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Erste Alitlieiluvig.
Die einstimmige Iiornposilion.

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 gleichzeitig mit einander gehenden Ton-
reihen besteht , die von einer oder mehrern Singstiiiimen , von
einem oder mehrern Instrumenten vorgelragen werden sollen.

Wir beginnen mit dein Einfachsten , n 'amlich mit einer ein-
zigen Tonreihe.

Aber auch da haben wir wenigstens zweierlei zu unterschei-
den . Jede Tonreihe enthalt nicht blos Töne , die auf einander folgen,
sondern auch eine bestimmte rhythmische Ordnung , welche angiebt,
wann ein Ton dem andern folgen , wie lange jeder Ton geiten
soll u . s . w.

Abermals ziehn wir uns auf das Einfachste und Erste zurück,
auf die Tonfolge, und vergessen einstweilen ihre rhythmische
Anordnung . Es kommt also vor Allem auf den Toninhalt , auf
die Töne der Tonfolge an.

Diese können einander so folgen , dass wir von tiefern Tonen
zu höhern , oder von hohern zu tiefern , oder auch hin und her
gehn . Wir unterscheiden daher s t ei ge n d e (a) und fallende (b) ,
so wie solche Tonreihen , die baid steigen , bald lallen (c) und
die wir schweifende nennen . Auch die Wiederholung ein
und desselben Tons (d) kann uneigentiich als eine Art der Ton¬
folge angesehn werden . Endlich können die Töne einander stu-
fenweise, wie bei a , b und c , oder sprungweise (e) folgen *

) -

*
) Schon hier können wir die Unerschöpflichkcit des Tonreichs gewahren.

Schrankten wir uns nur auf acht Töne ein ( verzichteten also auf alle höhern
und tiefern Oktaven und alle Halbtöne , auf Tonwiederbolungen und Tonreihen
von weniger als acht Tonen ) , so würden wir doch mathematisch erweislich
40320 verschiedne Tonfolgen bilden können . — Allein der Kiinsller solt nicht
rechnen und herauszahlen, sondern aus freiem Geist erlinden können . Hierzu
fiibrt nicht die Mathematik , sondern höheres Bewusstsein oder Itlarsehn in
den Inlialt unsrer Tonfolgen.
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Man kann leicht bemerken , dass steigende Tonfolgen das Ge-
fühl der Steigerung , Erhebung , Spannung erwecken , fal-
lende das entgegengesetzle der Abspannung , Herabstimmung,
der Rückehr in Ruhe *) , schweifende aber keine von beiden
Empfindungen festbalten, sondern unentschieden an beiden Theil
haben , zwischen beiden schweben ; sie können aber , bei allem
Abschweifen im Einzelnen , der Hauptsache nach einer von beiden
Hauptrichtungen angehören , —

§_0_ *_ __ Ö _ _
Vorzugsweise steigend. Vorzugsweise fallend.

1
und dann tragen sie vorzugsweise deren Karakter . Soviel über
die Richtungeu der Bewegung ; über die Art derselben bemerken
wir nur , dass die schrittweise Bewegung ruhiger , glei c hm as¬
si ger und gleichmü t big er , die sprungweise heftiger , unsta-
ter , unruhiger ist . Das Nahere künftig.

Die Tonordnung.
Wir wollen nun Tonfolgen erfinden. Allein schon zuvor haben

wir bemerken mussen ( S . 21 . Anm . ) , dass es deren selbsl für
wenige Töne fast unzahlige giebt . Bei der weiten Ausdehnung
unsers Tonsystems und bei der unübersehbaren Menge von Tonfol¬
gen , die innerhalb desselben möglich sind , bedürfen wir also schon
darum einer Anknüpfung, einer Grundlage, um nur überhaupt
anfangen zu können ; wir wiirdcn uns sonst gar nicht zu ent-
schliessen vermogen , ob wir mit der einen oder einer andern Ton-
folge von vielen , die uns einfallen, beginnen sollten.

Die natürlichste Grundlage für Tonfolgen ist die Reihe der
sieben Tonstufen

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

C D E F G A H
und bilden die normale Durtonleiter , oder die Toleiter von Cdur.

*) Wem sich dies in der Musik noch nicht fiihlbar gemocht hal , der beob-
achte nor Redende , wie sich bei höherer Erregong ( dnreh Frcude , Zorn , u.
s . w .) ihre Stimme erhebt , bis sie in Jaucbzen oder Gekreisch iibergeht , —
und umgekebrt, wie der Redeton bei Erinattung u . s . w . hinabsinkt.

**
) Allg . Musiklehre, 4 . Ausgabe S . 12 . AHe Hinweisungen auf dieses

Buch sind auf die vierte Ausgabe zu beziehen , wiewohl die friihern Aus-
gaben meist auch geniigen.
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So ist also
die Durtonleiter

erste Grundlage für die zu bildeuden Tonfolgen . Die triftigern
Griinde dieser Wahl werden sïch spiiterhin (bei der Erörterung der
Molltonleiter und anderwarls ) von selbst ergeben.

Das Erste , was wir von einer Tonfolge — wie von jeder
mensclilichen Aeussernng — wiinschen mussen , ist : dass sie sicli
als etwas Fertiges , als elwas abgeschlossen für sicli Bestellendes
darstelle. Dies ist bei den sieben Tonstufen , wie sie S . 22 vor
uns stellen , nicht deullich erkennbar . Dass es nur diese sieben
Tonstufen giebt (von den Erhöliuugen und Erniedrigungen sei vor-
erst nicht die Rede ) , kann uns zwar theoretisch bekannt sein;
gelm sie aber , wie sie oben geschrieben worden , unserm Gehör
oder dem Vorstellungsvermögen vorüber , so fehll es an einem sinn-
lichen Zeichen , dass nach der siebenten Stufe H nun keine neue
achte Stufe folgt. Dieses sinnliche Zeichen erlangen wir , wenn
wir nach der siebenten Stufe die erste (in der böhern Oktave)
wiederholen . Nun erst —

zeigt das wiederkehrende C, dass mit H die Stufen vollzahlig ge-
wesen und nichls übrig geblieben, als der Wiederanfang.

Hiermit trilt dieser erste und letzte Ton als der vornehmste
der ganzen Tonreihe , als

hervor ; er ist der, von dem ausgegangen und mit dem deullich

befriedigend geschlossen worden . Mit ihm ist die Tonfolge zu
Ende , die Bewegung durch alle Tonstufen zur Ruhe gekommen.

Al 'iein als diese erste Stufe zuerst erschien , war sie auch ein
Ruhernoment; denn von Tonfolge , von Bewegung kann nur von
dem Augenblick die Rede sein , wo von dem ersten Ton zum fol-
genden l

'orlgeschritten wurde.
So stellen also sclion an unsrer ersten Tonfolge die Momente

den ersten Gegensatz in der Musik dar . Die Tonika zu Anfang
und Ende ist Ruhemoment , die Tonfolge von der Tonika ah
bis wieder zur Tonika ist Moment der Bewegung.

Dieser einfach hervorlretende Gegensatz spricht das Grundgesetz
aller musikalis cheu Iionstruktio n aus.

Wollen wir nun von dieser ersten uns gegebnen Tonfolge
aus raehrere selbst bilden , so mussen wir, um sieherer zu gehn,

C D E F G A H C

Tonika

Ruhe , — Bewegung , — Ruhe

Ruhe
c D E F G J H

Bewegung

c
Rulle



24

dieselbe , also die Durtonleiter, ihren innern Verhaltuissen nacb
naher kennen lernen.

Untersuchung der Tonleiler.
Betrachten wir sie also genauer in ihren einzelnen Sehritten,

so linden wir, dass sie ganze und halbe Töne *) enlhalt , und nach
deren regelmassiger Folge in zwei Hiill 'ten zerfallt , jede von vier
Slufen, jede zwei ganze und einen halben Ton entkallend:

114 . 11 i **)
C , D , E , F, - G , A , H , C.

*) Der Begriff won ganzem und halbem Ton muss zwar aus der allge-
meinen Musiklebre vorausgesetzt werden. Doch moge für das etwaige Bedürf-
niss Einzelner wenigstens eine Beschreibung vom Ganzton und Ilalbton bier
stebn , nur das Nöthigste eulbaltend und auf dein Klavier nacbweisend . Zwei
von nebeneinauderliegenden Stufen herstammende und benannte Töne, zwi-
schen denen uoch ein Ton (auf dein Klavier eine Taste) inue liegt, bilden einen
Ganzton; z . B . e und d ( dazwiscben liegt cis oder des) , e und fis (dazivischen
liegt f ) > as unll * (dazwiscben liegt a) , b und e , dazwiscben liegt h.
Zwei von nebeneinanderliegendeu Stufen oder ein und derselben Stufe benannte
Töne , zwischen denen kein Ton ( keine Taste) inne liegt, bilden einen Halb-
ton , z . B . h und c, c und cis , cis und d. Die Unterscheidung von grossenund kleinen Ilalbtönen ist uns entbehrlich.

*’
) Es ist zwar ans der Musiklehre vorauszusetzen , dass die Dnrtonleitern

Jedem , der Iïoinposition studiren will , bekannt sind . Solle sich aber Jeinand
irgend eine Durtonleiter nicht gleicli sicher vorstellen können , so bietet die obige
Ausmessung der Schritte der Cdur - Tonleiter Aushülfe dar.

Wir wissen niimlich , dass auf jedem Ton unsers Tonsystems eine Durton¬
leiter erbaut werden kann , und dass alle Durtonleitern unter einander gleicheVerbaltnisse haben ; alle inachen Schritte von

1 , 1 , i, 1 , 1 , 1 , i Ton,wie oben Cdur.
Wollen wir nun auf irgend einem Ton eine Tonleiter konstrniren, so schrei-

ben wirvon demseibenausdiesieben Stufen bis zur Oktave hin, messen Schritt für
Schrilt die En tfernung der Töne, und berichtigen sie , wo es nöthig ist . — Wüsstenwir
z , B . die Tonleiter vonyfdur nicht , so schrieben wir von ^ nus die siebenTonstufen
nebst der Oktave.

fit, h , c , d , c,f, g, fit
hin und messen jeden Schrilt aus . A — h soll ein gauzer Ton sein und ist es
auch , II —e soll ein ganzer Ton sein , ist aber nur ein halber , also zu klein;
folglicb muss er vergrössert , das heisst c erhölit , in cis verwandelt werden.
Nun ist auch cis — d ein halber Ton , d — e ein ganzer ; heides nach Vorschrift.
E —ƒ soll ein ganzer Ton sein , ist aber nur ein halber ; folglicb muss ƒ in fis— und aus gleichem Grunde zuletzt g in gis verwandelt werden . — Oder
wollte man die Tonleiter von Desdur bilden , so schriebe man erst die Stufenfolge

des , e , ƒ , g , a , h , e, des
hin und untersnchte nun die Grosse der Schritte . Des — e soll ein ganzer Ton
sein , ist aber dafür zu gross ; man erniedrigt also e , und erhalt den ganzenTon des — es. Das weitere Verfabren erhellt von selbst. Eine leichtere Metho¬
de , sich alle Durtonarten insgesammt vorzustellen , giebt die allgemeine Musik¬
lehre, S . 5G.
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Die eine dieser Viertonreihen (Tetrachorde) geht von der
Tonika, c , aas , das andre Tetrachord geht nach c hin, beide lin¬
den in c, in der Tonika , ihren Vereinigungs - und Mittelpunkt:

(Ca , h , c;

t ?T d , e , f:
Auch in dieser Gestallang der Tonleiter linden wir die Tonika

als Hauptpunkt, von dem die übrigen Töne aus - und nach dem
sie hingehn , um den sicb alle herumbe wegen; g mit a und h
geht nach e hin ; d, e and f kommt von c her und bezieht sich
aal' c zurück . Sorait erscbeinen aber g und f als die aussersten
Punkte der um c in Bewegung^ geselzten Tonleiter ; wir linden
dieser Bewegung , so wie sie sich eben darslellte , kein Ziel , kein be-
friedigendes Ende gesetzt , bis wir nach c zuriickgekehrt sind , —

y t * m—* a 1 —
w 0 ^ r “v M —XCï_ m • • ^ * m t m * —

eine Bemerkung , deren Wahrheit wir leicht fiihlen und die sich
weiterhin bestatigen und födersam erweisen wird . Denn in ihr wer¬
den wir das Grundgesetz für Harmonie und Modulalion
angedeutet und begriiudet linden und wollen schon jetzt die drei hier
hervortretenden Buchstaben

G - C - F
als eine bald bedeutungsreich werdende Formel merken . Für jetzt
kehren wir auf die ursprüngliche Slellung der Tonleiter ( von To¬
nika zu Tonika ) zurück , um aus dieser uns gegebnen ersten
Tonfolge weitere und höhere Geslallungen zu enlwickeln.

2 . Rhythmisirung der Tonfolge.
Wir haben bis jetzt nur den Toninhalt der Tonfolgen und

Tonleiter betrachtet , und stillschweigend angenommen , dass ein
Ton nach dem andern vor uns erklinge . Dies kann nun in
gleichen Zeitabschuitten geschehn , oder in ungleichen>
und letzteres auf sehr mannigl

’acbe Weise . Darum fangen wir bei
der erstein Weise als der eiufachsten an und setzen Folge und
Geltung eiues Tons nach dem andern gleichmassig , z . B . jeden
Ton von der Lange eines Viertels.

Allein eine solche Zeitordnung der Töne kann uns nicht lange
5 befriedigen, da in ihr ein Ton wie in der andre unlerschiedlos hin-
| zieht . Wollten wir ausgedehntere Folgen von Tonen gleicher Zeit-

dauer unterscheidungslos vorüber gelin lassen , so würde die WTir-
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kung noch unerfrculicher , ermüdend und verwirrend sein . Unser
Gefïihl driingt uns , zu unterscheiden , zu ordnen ; es fülirt uns da-
rauf , die ganze Reilie zu Iheilen und dadurch übersichtlicher , fass-
licher zu machen . Die einfachste Theiluug isl die durch die Zwei,
mit ihr beginnen wir also:

— i— rn1Tl1Tl11
w ii - 0- —S-

—

und sind damit zu einer Taktordnung, und zwar zu der einfach-
sten , gelangt . Jeder Abschnitt (Takt ) bat die gleiche Zabl gleicher
Töne , die ganze Tonfolge ist in vier Takten — eine übersichtliche
und wieder leicht theilbare Zahl — enthalten.

Diese Taktordnung ist voreî t nur vom Verstand ersonnen,
nur auf dem Papier sichtbar . Damit sie auch dem Sinn und Gefühl
merkbar , lebendig wirkend werde , zeichneu wir in jeder Touabtheilung
den ersten , mit bezeichneten Ton , also c , e , g , h , durch
starkere Ansprache aus . Hieran , an der starkern Betonung,
wird jeder erste oder Haupttheil *) und damit jeder Anfang eines
Taktes fühlbar ; zugleich ist in unsre Tonreihe Abwecbselung ge-
t,reten , auf die eiu beslimmtes und vernünftiges Bediirfniss ge-
leitet bat.

Unsre Tonreihe erscheint uns auch der Zeitfolge ihrer Töne
nach vernünftig geordnet , und diese Zeitfolge , durch Betonung,
durch den Wechsel von starkern und schwachern , Haupt - und
Nebentheilen fühlbar und wirksamer ; sie bat Rhythmus erbalten,
ist rhythmisirt worden.

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

Schon bei der ersten zum Grunde gelegten Tonreihe erschien
es vernünftig , dass sie mit dem wichtigslen Ton , der Tonika,
begönne und schlösse ; darauf beruhte zumeist ihre Vollslandigkeit
und Vollkomnienheit. — Jetzt haben wir auch rhythmisch wiehti-
gere und unwichtigere Töne unterscheiden gelernt . Wenn sich
unsre Melodien auch rhythmisch vollkommen abrunden sollen , so
werden wir wünschen , dass ihr Anfangs - und Endlon rhythmische
Haupttheile seien und gewichtiger , nachdruckvoller hervortreten.

Die obige Melodie beginnt zwar mit einem Haupttheil , aber
sie schliesst nicht mit einem solchen , der Schlusston hat kcinen

*) Haupttheil nennen wir ( wie die allg . Musiklehre S . 103 naher angiebt)
den ersten Ton im Takte, Nebentkeil die andern. In zusammengesetzten
Taktarten (z . B . dem aus zweimal drei Aehteln gebildeten Secbsachteltakle)
heissen gewesner Haupttheil die zuvor in der einfachen Taktart Haupttheile
gewesnen Töne , 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 bat . Unsre nachste Aufgabe ist
daher, ihm Nachdruck zu verschaffen , ihn auf einen Haupttheil zu
verlegen . Dies erlangen wir , wenn wir die Tonfolge im Auflakt
erscheinen lassen.

* — 1
A A - 3- 1

A

— g m— 1

Der Anfangston hat seinen Nachdruck verloren , aber die
Folge der iibrigen Töne und der befriedigende Schluss entschadi-
gen dafiir.

Allein wir können nicht immer an die Form des Auftakts ge-
bunden hleiben wollen ; es muss möglich werden , s o woh 1 Anfaugs-
als Schlusston auf Haupttheile zu stellen.

Hier wollen wir uns vor Allem eine Maxime einpragen,
die sich durch alle Arbeiten der Lehrzeit und des künstlerischen
Scbaffens bindurch hiilfreich erweiset und (wenn auch ohne
bestimmteres Bewusslsein ) von jedermann schon anderweit in gei-
stigen Arbeiten angewendet wird.

Wenn uns irgend eine Gestaltung nicht vollstandig, in allen
Theilen , klar und fasslich ist : so wollen wir jederzeit das,
was als nolhwendig 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 Falie steht vor allem die Aufgabe fest , Anfangs-
uud Schlusston auf Haupttheile zu legen . Ferner haben wir fiir
gut befunden, dass die acht Töne unsrer Tonfolge in vier Takten
erscheinen , — ja wir kennen bis jetzt noch gar keine andre Form.
Endlich muss der lelzte Ton , wenn er auf den Haupttheil des lelz-
ten Taktes fallen soll , entweder halbe Taktnole sein , oder eine
Viertelpause nach sich haben ; deun ohnedem ware der letzte Takt
nicht vollstandig . Dies Alles ist bekannt ; dagegen wissen wir noch
nicht, wie die iibrigen Töne sich ordnen werden . Setzen wir nun
alles Bekannte fest : die Ablheilung von vier Takten , im letzten
Takte die Tonika als Halbetaklnote , im ersten Takte die Tonika als
Haupttheil, und allenfalls den Anfang der Tonfolge —

I$ L •' 1 O
nUi li,lilxr~ d . ë ^ - 1

so erkennen wir nun klar , was noch geschehn muss : es mussen
die fehlenden drei Töne in den einen leer gelassnen Taktraum
treten ; der ersle kann noch als Viertel geiten , die andern beiden



28

mussen *) sich dann in die Zeit des zweiten Viertels tbeilen,
sie miissen Aclitel werden.

- , .■ 1 ■— p- —
1
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So sind wir zu einem Tongebilde gelangt , das jedem bisher
angeregten Verlangen enlspricbt . Es ist

1 . in Hinsicht der Tonl '
olge befriedigend , indein es von der

Tonika beginnt , auf der Tonika schliesst;
2 . es ist rhythmisch wobl geordnet;
3 . es ist in Hinsicbt der Betonung auf dem Anfangs- und Schluss-

tone ganz bestimmt abgerundet , und in sol 'ern geniigend.
Zugleicb haben wir aber , blos durch das Bedürtuiss der

Sache geleitet,
4 . Ma nnig faltigkei t des Rhythmischen erlangt , dreierlei Gel-

tung der Töne : Halbe , Viertel und Achtel . Und diese Mannig-
falligkeit, erweist sich endlich

5 . zweckbefördernd . Denn der Scblusston , das Ziel des Ganzen,
bat die grösste Dauer , und die Aeblel unmillelbar vorber
dienen dazu , die Bewegung nach ihm hin zu bescbleunigen
und sie sowohl, als den Ëndton , karakteristischer zu niacben.
Wie die Tonfolge , so ist nun aucb die rhytbmiscbe Ordnung fort-
gehende Steigerung bis zum Schlusse.

Eine in Hinsicht des Tnninhalts sowohl , als des Rbytbmus
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 eben sowohl gestattet , hin-
absteigende oder schweifende Tonreihen (S . 21 ) zu bilden , nur
dass die steigende uns durch die iibliche und natiirlïclie Slufenfolge
von unlen nach oben zunachst lag . Jetzt , nachdem wir mit ihr ein
befriedigendes Resultat erlangt , wenden wir uns zum Gegentheil,
der fallenden Richtung. Wir bilden sie genau nach Nr . 5
aus —

- fa- - i . —
■

2 1 i
'
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und gewinnen damit einen eben so stetig und geniigend ausgebil-
deten Satz.

Allein nun erst erkennen wir , dass beide Satze , Nr . 5 und 0,

*
) Dies ist wenigstens die folgerichligsle Eiutlieilung . Man könnte auch

im dritten Takt zuerst zwei Achtel und dann ein Viertel setzen , oder drei
Viertel als Vierteltriole u . s . w . , allein nicht so streng konsequent und iibrigens
ohne wesentlich neues Ergebniss.
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einseitig sind und in dieser Hinsieht auch nur einseilige Befriedi-
gung bieten ; der eiue steigt nur , der andresinkt nur; erst die
Zusammenfügung beider zu einem grössern Ganzen kann in
beiden Richlungen und vollkommen befriedigen.

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

olge und Rhythmus steigert bis zu dem geniigenden
Puukte der Tonika in der höhern Oktave , diesen Punkt durch eineu
rhythmischen Rubepunkt bezeicbnet , und sich von ihm in eben so
gemessner Weise zurückbegiebt in die Ruhe des ersten Tons;
Erhebung aus der Ruhe und Steigerung in Tonfolge und Rhylh-
mus bis zu einem natiirlichen Gipfel ; Riickkehr, ebenfalls mit
gesteigerter Bewegung (aber zur Ruhe führender Tonfolge) in den
wahren Ruhe ton. Wir sehen dieses Gebilde zugleich aus zwei
Halften (a und b) zusammengesetzt , deren jede ftir sich abgerundet,
beide aber doch nach Toninhalt und rhythmischer Gestaltung sich
gleich , in den Richtungen der Tonfolge einerseits kenntlich unter-
schieden, anderseits aher eben durch den Gegensatz in diesen Rich¬
tungen einander ergiinzend, einander zugehörend geworden sind , wie
Anlauf und Riickkehr ; ein Ganzes aus zwei untergeordneten Gan¬
zen bestellend.

Ein solches Tongebilde, in dem zwei Salze (Satz und Gegen-
salz) zu einem grössern Ganzen sich vereinigt haben , nennen wir
Periode *) ; die erste Halfle (No . 7 , a) Vordersatz, die andre
(No . 7 , b) Nachsatz. Periode sowohl als Satz sind als ein fiir
sich bestellendes Ganze bestimmt und befriedigend abgeschlossen;
dies isl ihr wesentlicher Karakter ; sie unterscheiden sich aber darin,
dass der Satz nur einseitige Entwickelung giebt , die Periode aber
auch die andre Seite , den Gegensatz , auffasst ; Bis jetzt hat sich diese
Entwickelung nur in der Richtung der Tonfolge gezeigt ; No . 5 war
ein Satz , der einseitig blos emporstieg ; No . 6 ein eben so einseitig
blos hinabsteigender Satz ; die Periode No . 7 vereinigt beides und
erganzt eine Einseitigkeit durch die andre.

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

*) Ob sich auch Perioden auf andre Weise , aus raehr als zwei S 'atzen bil¬
den ? — wird spiiter , im zweiten Theile , zu untersuchen sein . Fiir jetzt scheinen
nur Perioden von zwei Siitzen (Vorder - und Nachsatz) denkbar , weil wir nur
zwei Arten eines befriedigenden Satzschlusses haben : die Tonika in der höhern
und in der tiefern Oktave.



30

Denn die Tonkunst hat so unendlich viele Stimmungen und Vor-
stellungen zur Ansprache zu bringen, dass sie für die Mannigfaltig-
keil ihrer Aufgaben eben so mannigfaltiger Mittel bedarf . lm All-
gemeinen aber , — von besondern und seltnen Aufgaben abgesehn,
— ist es natürlich , dass wir bei jeder Miltheilung , also auch bei
der musikalischen , ruhiger beginnen , und aus dieser Ruhe uns zu
grösserm , eindringlicherm Eifer ei'heben , ebensowohl vom Interesse
an der uns beschaftigenden Sache oder Empfindung , als von dem
Verlangen gereizt , mit unsrer Mittheilung zu wirken , durchzudrin-
gen . Endlich muss für unsern Eifer oder für unsre Kraft ein höch-
ster Punkt erreicht sein . Hier also schliessen wir , — das ware
die Satzform ; oder gehn allmahlig zur Ruhe zurück , vollbringen
den entgegengesetzten Weg , — das ist eben die Periode mit stei-
gendem Vorder - und fallendem Nachsatz.

Nun muss es aber auch Tongebilde geben können , die eines
Abschlusses, wie Satze und Perioden haben , entbehren , z . B . jedes
Bruchstück der bisherigen Bildungen

- r — , - =R t - tl
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ohne die schliessende Tonika oder selbst die in No . 2 aufgewiesne
Melodie, die wenigstens in rhythmischer Beziehung unbestimmt und
darum unbefriedigend schliessen . Ein solches Tongebilde nennen
wir Gang *) .

Rückblick.
Im Bisherigen haben wir die ersten Begriffe von Komposition

erfassl und in Tonen verwirklicht . Es waren
1 . die Tonfolge in ihren verschiednen Richtungen und

Schrittarten;
2 . die erste Grundlage aller Tonfolge , namlich die diatoni¬

sche Tonleiter, und zwar die Durtonleiter;
3 . die Unterscheidung der Ruhe - und Bewegungsmomente

in der Tonleiter , namlich der Tonika einerseits , und der
übrigen Töne andrerseits;

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

5 . bestimmte und mannigfache Geltung der Töne , Taktein-

*
) Sclion aus der Begriffbestimmung folgt , dass der Gang für sich allein

nicht befriedigend , keine selbstandig genügende Gestallung ist , wie Satz und
Periode. Diese können für sicb allein ein Kunstwerk sein , der Gang nicht;
erst im zweiten Theile werden wir seine künstlerische Anwendbarkeit — als
Bestandtheil grö’sserer Kompositionen , in denen er die verschiednen Satze und
Perioden verbindet und verschmilzt — kennen lernen.
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theilung und Accent , Betonnng der rhythraischen Haupt-
theile vor den Nebentheilen , ein;

6 . die Melodie strebte , sich einen auch rhythmisch bezeichneten
und gekend werdenden Anfangs- und Scblusspunkl zu erwer-
ben , sich in allen ibrcn Elementen — tonisch und rhythmisch
— abzuschliessen , und wurde zum Satze;

7 . damit trat Mannigfaltigkeit der rh y t h misch eh Be-
wegung, und zwar eine zweckmiissige, dem Sinn des Gan¬
zen dienende, ein;

8 . der erfundne Satz rief seinen Gegensatz hervor, und ver-
einigte sich mit ihm zu einem grössern Ganzen , der Periode,
in der beide Satze als Vordersatz und Nachsatz stehu;

9 . beide letztere offenbarten ihren eigenlhiimliehen Karakter durch
die ursprünglich einem jeden gebiihrende Richtung der Me¬
lodie ; endlich wurde

10 . wenigstens angedeutet das Wesen einer drilten Tongestal-
lung ;

"des Gan ges.
Hiermit haben wir die

drei Grundformen
aller musikalischen Konstruktion,

Satz — Periode — Gang,
hervorgeführt und die Bedingungen ihres Baues erkannt.

Zweiter Absclinitt.

Erfindung1 von Melodien . Das Motiv.

Nach diesen vorausgegangnen Betrachtungen kann nun die eigne,
allmahlig freier werdende Thatigkeit des Jiingers beginnen , aus den
aufgewiesnen Formen immer neue, und reichere zu entfalten . Dies
geschieht auf dieselbe Weise , die bis hierher gefiihrt bat . Ueberall,
von der ersten gegebnen Grundlage an, machten wir uns klar , was
wir besassen , was unsre Tongebilde enthielten, was sie nach
ihrem Zweck noch foderten oder zuliessen; dies gab stels das
noch Fehlende oder Neue an die Hand . So lange wir uns in dieser
Weise fortbewegen , ist es unmöglicb, dass jemals der Quell des
Bildens versiegen könnte.

Es ist wahr , dass die bisherigen und die nachst zu erwarlen-
den Gestallenreihen höchst einfache, langst dagewesne , mithin den
Reiz der Neuheit uud Eigenthümlichkeil ganzlich entbehrende sind.
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Vielleieht ist kcine von allen von kiinstlerischem Werlh und uns
um ihrer selbst willen lieb . Aber an ihnen zusammengenommen eig-
nen wir uns die Grundverhaltnisse aller musikalischen Formungen
an , bis sie uns fiir freiere und enllegnere neue Geslallen zur andern
Natur geworden sind ; an ihrem Leitfaden wird uns das kiinstle-
rische Gestalten, bis zu den bedeutendsten , reichsten , wahrhaft
eignen Gebilden bin , gelaulig,

Es ist ferner wahr , dass der fertige Kiinstler zu ganz
andern Zielen hingezogen wird , als jetzt wir, namlich zu der
Verwirklichung seiner eignen Gefiihle und Ideen , nicht blos der all-
gemeinen Bedingungen eines Satzes , oder der kleinen Umanderungen
in Tonfolge und Rhythmus , durch die wir uns in kleinen Sehritten
von einem Gebilde zum andern bewegen . Aber jenes ist der Beruf
des Meisters , der alle Entwickelungen schon in seinem Innern durch-
gearbeilet und sich zu eigen geraacht , also nicht nielir nöthig hat,
die ganze Kette nochmals zu durchlaufen . Gleichwohl bewegen wir
uns mit ihm in derThat auf demselben Pfade ; wir haben den-
selben Weg schon jetzt betreten , sind nur viel weiler zurück;
seine Ziele sind nur entlegnere , ihm allein (oder Wenigen ) ge-
setzte , wahrend unsere die allgeineinsten sind . Daher eben kön-
nen und mussen wir uns noch von jedem SchritlRechenschaft ge-
ben und stets genau an das Yorhandne anschliessen , wahrend der
Kiinstler leicht über die ihm schon bekannten Punkte zu seinem
Ziele hinwegschreitet und sich der Ankniipfungen und des still-
schweigend Uebergangnen kaum bewusst ist.

Wie können wir nun neue Melodien 6nden? — Vielleieht sind
wir so gliicklich , einige gute Einfalle zu haben. — Allein das kann
wenig bedeuten ; wir mussen die Gewissheit haben , stets
Neues bilden zu können, dürfen nicht von dem Glück eines
guten Einfalls abhangen . Diese Gewissheit aber , die Kraft zu
unerschöpflichem

'Bilden kann nur aus folgerichtiger Entwi-
ckelung gewonnen werden . Wir knüpfen 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 enlhalten nichts an-
deres . Doch sind sie in der Verwendung , in der Anordnung der
Tonstufen von einander unterschiedeu . Wir mussen daher diese
Art der Anwendung naher in das Auge fassen.

Betrachten wir zuerst No . 2 , so linden wir hier die Takte
ganz gleichmassig gebildet , in jedem zwei Töne in aufsteigender
Stufenfolge , beide als Viertel . Wenn wir den ersten Takt ken¬
nen , so wissen wir auch , wie die andern beschaden sind , der erste
ist gleichsain das Vorbild der andern , die andern sind ihm nachge-
bildet . Eine solche Tongestalt , — eine Gruppe von zwei , drei oder
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mehr Töuen , — um eine grössere Tonreihe nach ihrem Vorbilde
zu gestalten , die gleichsara eiu Keim oder Tri eb ist , aus dem die
grössere Tonreihe erwachst , nennen wir

Mo ti v;
die Melodie No 2 ist also aus dem Moliv zweier , slufenweis auf-
sleigender Vierleltöne , — wir stellen es hier unter a

abc (1

auf, — hervorgegangen . Dasselbe Motiv a sehen wir in den beiden
ersten Takten von No . 4 , 5 und 7.

In No . 3 erkennen wir ein ahnliches Motiv ; es sind wieder
(man sehe No . 9 , b) zwei slufenweis aul'steigende Viertel . Allein
sie treten im Auftakt auf ; nicht das erste (wie bei u) sondern das
zweile ist Hauplton und erhalt den Nachdruck . Die Melodie JNo . 3
ist lediglich aus diesem Motiv gebildet. Dagegen linden wir in No . 5
im dritten Takt ein Motiv von drei slufenweis aufsleigenden Tonen
(oben No . 9 , c) der Geltung nach von einem Viertel und zwei
Achleln. Und da es von uns abhangt , eine beliebige Zahl von To¬
nen als Moliv zusammenzufassen , so könnten wir aus No . 5 ebenso-
wohl die beiden letzten Takte als Motiv (oben d) festhalten 1) .

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

Können in der That die Töne ganz beliebig verbonden wer¬
den ? Könnte man auf diesem Wege nicht Töne aneinander bringen,
die sïch nicht verbinden lassen , die keinen vernünftigen Zusam-
menhang haben ? — Wir diirfen diese Frage bei Seite schieben,
weil wir slels einen sichern Anhalt 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.
Künflig werden wir noch andre Anhalte oder Grundlagen (S . 23)
linden.

Wird aberjedes brauchbare Motiv auch interessant , von kiinst-
lerischem Wertbe sein ? — Diese Frag ^ ist unzulassig und unrich-
tig zugleich . Unzulassig , weil wir nicht in kunstschmeckerische
Wahligkeit ( S . 13) verfallen , sondern uns üben und nach allen
Richtuugen bethatigen wollen ; unrichtig , weil nicht das Motiv fiir
sich , sondern dasselbe und seine Verwendung den künstlerischen
Werth bedingt . Meistersatze sind schon aus den scheinbar gering-

1 ) Der Schuier suche sich aus den Melodien No . 2 bis 7 noch mehr Mo-
live heraus*

Marx , Komp . L . I . 4 . Aufl. 3



34

sten Motiven hervorgegangen ; jenes IJauptmotiv des ersten Satzes
von Beethovens C moll Symphonie

yfc }n _" 7 _CLT " h . É- l - -

hat seine volle Macht erst durch die Fu' hrung der Meisterhand im
Dienst einer tieten Idee gewonnen und bewahrt.

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

Was kann mit einem Motiv geschehen?
Erstens: wir können ein Motiv wieder holen, das heisst,

dieselbe Tongruppe auf denselben Stufen noch ein - oder mehrere-
mal setzen , Hier bei a

a b c
•» - . - : P 3 : “
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ist das Motiv a aus No . 9 einmal, bei b ist es in der Form des
Dreizweiteltaktes zweimal wiederholt worden.

Z wei ten s : wir können ein Motiv versetzen, das heisst,
dasselbe anf anderu Slul 'en wiederbringen . Bei c ist das vorige
Motiv erst eine , dann noch eine Stufe höher wiedergebracht wor¬
den ; die ersle Versetzung bringt das Motiv ganz streng , die zweite
setzt slatt ei nes Ganzlons einen Halbton , liisst aber das Moliv
kenntlich und der diatonischen Tonfolge gemiiss * ) erscheinen.
Die Melodie No . 2 bildet sicli aus , fortwiikrender Verselzung des
Motivs a. auf die nachslfolgende Stufe.

Drittens: wdr können das Moliv verkehren, das heisst,
seine Tonfolge in entgegengesetzter Richtung aufluhren . Hier bei a

a b c e f
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sind Motive aus No . 9 auf verscbiedne Stufen versetzt und dann
verkehrt worden . Der ganze Satz No . 6 ist eine Verkehrung
des Satzes No . 5 . — Wir erkennen bei dieser Gelegenheit , dass
Versetzung und Verkehrung gleichzeitig angewendet werden können.

Viertens: wir können das Motiv verkleinern oder ver-
grössern, das heisst in kleinerer oder grösserer Geltung darstel¬
len . Oben bei e ist das Motiv c verkleinert , das Viertel ist zum
Achtel , die Achtel sind zu Sechszehnleln geworden ; bei ƒ ist es
vergrössert zu einer Halben und zwei Vierteln.

*) Strenge Beibehaltung des Motivs hatte die Tonreibe c , d , e, fis , gis , aïs,
his oder c gebracht und die diatonische Tonordnung zerriittet . Man sieht , dass
kleine Abweichungen vont Motiv nicht allein nicht unzulassig, sondern auch noth-
wendig sein können.



j Andre Verwendungsarlen werden sich noch künftig ergeben.
: Nun endlich zur Arbeit . Wir beginnen mit der Bildung von

Gangen . Denn Salze und Perioden fodern beslimmten Abschluss,
Gange aber nicht ; lelztere sind also an eine Bedingung weniger
gebuuden und in sofern leichter herzustellen.

i

Dritter Abschnitt.

Gangbildung.

Der Gang ist (S . 31 ) eine Melodie ohne bestiramten Abschluss.
Er entsteht aus der Fortführung eines Motivs auf eine beliebige
Strecke hin . Wir brauchen also

1 . ein Motiv;
2 . mussen wir irgend eine Weise der Verwendung des Motivs

\ haben,
wir mussen es wiederholen , oder versetzen — und zwar auf diese
oder jene Stufe — u . s . w.

Könneu wir nicht bald dieses bald jenes Motiv , bald diese
bald jene Weise der Verwendung ergreifen ? — Möglich war’ es;

j aber es würde Gleichgültigkeit und Zerstreutheit in uns beweisen
! (was uns werlh ist , halten wir wenigstens eine Zeitlang fesl)
| und in den Hörern hervorrufen ; denn woran soll sich ihr Anlheil

kniipfcn , wenn sie von Einen zum Andern gezogen werden ? Wir
sprechen vielmehr

Beharren und Folgerichtigkeit
als ersten Grundsatz für Komposition aus ; was wir einmal ergriffen,
dem bleiben wir treu , bis das Interesse , die Kraft des Motivs oder

• der Verwendung erschöpft ist , oder eine andre Nothwendigkeit des
Wechsels eintritt . —

Als Motiv walden wir das einfachsle, a aus No . 9 . Wir köu-
nen es wiederholen, wie in No . 11 . Allein dies ergiebt keine
Fortschreitung , keinen Gang ; es ist Bewegung innerhalb eines 1

'est-
gehaltuen Raumes.

Wir können das Motiv versetzen. Enlweder auf die nachst-
folgende Tonstufe (nach c — d auf e) wie schon in No . 2 geschehn

j ist , oder auf die zweile schon dagewesne Tonslufe, wie hier
a 11. 9. W. 1' -f - 4 u. s . w.
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7
| bei a, oder auf die vorhergehende Stufe , wie bei b, was einen hin-
| abtührenden Gang ergeben wiirde.

3
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Dürfen wir auf entlegnere Stufen versetzen , z . B . in diesen
Weisen , c d , f g oder c d , a h? Nein. Denn damit haLten wir
unsre Grundlage, die diatonische Tonreihe , verlassen ; noch wissen
wir nicht , ob und unter welchen Umstanden uns das zusteht . Ist
es aber nicht schon oben bei b in No . 13 geschehn , wenn wir
von d nach h, von c nach a schritten ? Nein; denn wir halten das
da übersprungne c und h unmiltelbar zuvor gehabl.

Hiermit scheiut uuser Motiv , wenn wir es nicht verkehren
wollen, erschöpft, — man müsste denn damit gradaus

a a
“ 1 ^ 3= 11 = 3=1 =

gehn . Hier ist das Motiv a wieder zweimal gesetzt , die Fortfüh-
rung würde , wie gesagt , nichts als eiue Wiederholung von No . 2
ergeben.

Allein — man könnte den ganzen Inhalt von No . 14 als Mo¬
tiv auffassen und in einer von diesen drei Gestalten , —

deren letzlere (?) eine Verkleinerung der vorhergehenden (h ) • ware,
— benutzen , wie zuvor das Motiv a. Dies würde unter andern
zwei Gange

u . s . w.

16

hervorrufen , die sïch nur in der Stellung des Molivs unlerschieden
und deren zweiter (luchtiger , lebhafter stiege , wahrend der erstere
sich beharrlicher zeigte.

Wodurch sind wir zu diesen Gestaltungen gelangt ? — Dadurch,
dass wir das Motiv a zweimal aneinander setzten und dadurch
das Motiv i bildeten . Könnte das Motiv nicht dreimal und noch
öfter aneinander gesetzt werden und so wieder zu neuen Motiven
und Gangen führen ? —

Hier —

S . W.ï
ist abermals ein Gang aus dem Motiv i gebildet worden . Aber die
Verwendung scheint ungeregelt ; vom ersten zum zweiten Takte
wird eine Stufe , vom zweiten zum dritteu fünf Stufen zurück-
geschritlen . Ist dies nicht im Widerspruch mit dem S . 35 Gesag-
ten? — Ja . Aber wir fassen das Motiv i und seine Wiederholung



als neues Motiv von zwei Takten zusammen und wiederholen es
in den zwei- folgenden Takten . Dieses neue Motiv (k) würde , wenn
wir weiter gehn wollten , abermals auf der fünflen tiefern Stufe,
auf e wiederholt werden.

Könnte nicht , wie bei dem Motiv a, auch auf andern Punkten
stalt auf der fünflen tiefern Stufe wieder angesetzt werden ? — Die
Lösung dieser Frage bleibe dem Nachdenken und Fleisse des Schu¬
iers überlassen . Wir wenden uns auf das Motiv a und seine Ver-
wendungen zurück.

Bis jetzt haben wir dieses Motiv (und alle andern) nur in
gerader (das heisst : ur s p r ü n gli c h e r ) Richtung verwendet.
Wir wissen aber , dass jedes Motiv auch verkehrt (S . 34) wer¬
den kann . Dies giebt Stoff zu einer neuen Reihe von Gangen.

Und nochmals kehren wir auf das Motiv a zurück . Wie seine
Wiederholung die Motive g , h , i No . 15 ergeben , so gewahrt es,
in gerader und verkehrter — oder in verkehrter und gerader Rich¬
tung verdoppelt, neue Motive, z . B.

u . s . \v.
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die wieder Stoff zu Gangen bieten . Hier
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sind einige auf diesem Wege gefundne Giinge . Dass alle hinaufge-
führten Gange auch verkehrt , das iiêisst hinabgefiihrt werden kön-
nen, versteht sich.

Wir haben bis jetzt allen Tonen gleiche Gellung gegeben , das
heisst : uns in Bezug auf den Rhythmus gleicbgültig be-
zeigt . Sobald wir unsre Motive mannigfach rhythmisiren , verviel-
falligl sich der StofF. Das Motiv i in No . 15 gewinnt durcb ver-
schiedne Rhythmisirung —

u . s . w.
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ganz andre und wesentlich verschiedne Gestalten . Ja dasselbe Motiv,
z . B . das drilte aus No . 19 , kann blos durch Versetzung in eine
andre Taktart

ganz neue Gestalt annehmen ; man sieht es hier in dreimaliger

ë » >
ë » ë •
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Wiederholung zu einem neuen Moliv von 12 Achteln ausgedehnt
und gangl

'örmig weiler geführt.
Mit der niannigfaltigern Rhythmisirung ist aber wieder die An-

regung zu rhythmischer Zergliederung gegeben . Sobald wir unser
Moliv a (oder irgend ein awlres) nicht mehr in Tonen gleicher , sondern
verschiedner Geltung , z . B . den ersten als Viertel , den andern
als Achtel einfiihren,

22
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können wir auch den ersten in seine Achtel oder Sechszehntel zer-
gliedern und gelangen damit zu einer ganz neuen Gcstalt , derTon-
w' iederhol uiig. Dieser Fortschritt kann auf den ersten Hinblick
gering erscheinen . Gleichwobl ist das vorlelzte Motiv (ursprüng-
lich ein sechszehnmaüges c) Hauplraotiv der reizend - rührigen Cosi
fan tutte - Ouverture von Mozart; das lelzte bat Clementi als
Hauptmotiv 1zu einer Sonate , dann Mozart als Hauplmotiv zu sei¬
ner Zauberflöten- Ouverlüregedient und das aus ihm gebildete mozart-
sche Fugenthema bat sich frisch genug erwiesen , dem geschickten
Tonsetzer Kun zen abermals als Thema zu einer fugirten Ouver¬
ture zu dienen.

Hier halten wir inne ; denn es ist nicht die Aufgabe der Lehre,
den Stolf zu erschöpfen (wenn das überhaupt möglieh ware ) , son¬
dern zu seiner Behandlung und Beherrschung anzuleiten und anzu-
regen . Die bisherige Entwickelung bat Folgendes gezeigt.

Erstens baben wir aus dem ersten ergriffen Moliv (a) immer
mehrere (mehr als 20) hervorgehn seheu ; sie sind uns nicht etwa
zufallig oder glücklicher Weise eingefallen, ' sondern wir haben sie
durch jedesmalige Anschauung des Vorhergehenden folgerecht ent-
wickelt . Dies gieht uns die Ueberzeugung , dass wir nur in dersel-
ben Weise weiter zu gehn brauchen , um immer mehr Motive
entstehen zu sehn , dass diese Enlfaltung in der That einen end-
losen Forlschritt gewahrt , unerschöpflich ist.

Zwei te ns haben wir schon jetzt eine vollstandigere Uebersicht
über die Verwendung des Motivs . Wir können dasselbe (S . 34)

1 . wiederholen,
2 . versetzen,
3 . verkehren,
4 . verkleinern und vergrössern,
5 . rhytbmisch umgestalten,



39

6 . alle diese Weisen der Verwendung unler einander misclieu
oder mit einander verknüpfen;

Mehr wird sich künflig noch ergeben.
Drittens habeu wir erkannt und geübt die erste Kral’t in

aller Musik wie in allein Wirken überhaupt:
Folgerichtigkeit und Stetigkeit;

iiberall wollte nicht blos das Motiv festgehalten , sondern auch bei
der Wiederholung wieder in gleicher Weise angeknüpl

't werden.
Dies wurde bisher mit einer gewissen Aengstliehkeit beobachtet;
spatere Bildungen können und werden sich zu grösserer Freiheit
erbeben . Allein aufgegeben darf dieses Geselz nicht werden , wenn
nicht an die Stelle von Einheit und Enlscbiedenbeit Zerstreuung
und Zersplitterung treten soll . Wie viel iibrigens von der stren-

gern Stetigkeit abgelassen werden darf ? — das zu untersuchen ist
am wenigsten hier der Ort . Wir mussen uns vor Allem jene Kraft

angewinnen ; bierzu bedarf es der Eebung . Das Aufgeben dieser

Eigenschaft dagegen bedarf keiner Uebung ; es erfolgt aus tiefern,
nicht hier zu lehrenden Gründen , oder — aus Schwacbe . Leicht wrar’
es übrigens , nacbzuweisen , dass die Meister zwar jene Freiheit zn
bewahren , aber eben so wolil die Kraft foigerichtiger und sletiger Ent-

wickelung zu benutzen gewusst habeu . Eiuen der sohlagendsten Be-

lege für das Ietztcre giebt der erste Satz von Beethovens Cmoll-

Symphonie , der — eine der grossartigsten und machligsten Tondicb-

tungen—Tast durchweg aus jenem sebon in Nr . 10 angeführten Motiv

bervorgegangen ist , oder doch mit ibm verhuilden bleibt . Und dieses
Motiv enthalt nur zwei Töne , — bezeichnet nicht einmal die Tonart
oder Harmonie genau , zum spreebenden Beweise : dass es hauplsiich-
lich auf die Weise der Anwendung ankommt und dass nicht zahlreiche
aneinander gereihle Einfalle , sondern energisches Festbalten und
Vertiefen in den Grundgedanken eindringliche Kraft verleibt.

Hier beginnt nun die schaffende Thatigkeit des Schuiers . Er
nehme die bisher gebildelen Giinge als sein Eigenthum an und
fahre fort , aus ihnen immer neue zu entwickeln 2) in derselben

2 ) Es stellt sich ilirn hier die e rs te Anfgabe, und er wird sie um so
reicher lösen , je ruhiger er von Punkt zu Pnnkt in ihr fortschreitet.

Zuerst sind blos mitlels der Ve r s e t z u n g Giinge (und Molive zu neuen
Gangen) wie bis Nr . 17 gezeigt ist , zu bilden . Dann wird die Verke h rung
zu einer neuen Reihe von Moliven und Gangen angewendet , zuletzt die
Manniglaltigkeit des Ithylhmus, bei weteber auch die Motive der Ton wie¬
derholung heraotreten.

Alle Giinge werden in Cdur gesetzt und gespielt , dann aber obne Nieder-
sebreibung allmablig in die andern Durtonarten , — erst D und B, dann
Es , E . A . As u . s . w . , — iibertragen . Diese T r a n s po s i t i o n e n bilden die
Vorstellongskraft und machen in allen Tonarlen einbeimiseb . Von Zeit zu Zeit
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Weise — nur weit ausführlieher und stets in breiterer Ausführung,
nicht etwa in blossen Audeulungen , wie wir in No . 16 bis 19
gethan — wie zuvor aus dem Gang No . 2 und dem Motiv a alle
ferncrn Motive und Gange entwickelt worden sind . Nur dieses
Enlwickeln , dieses fortwahrende U m - und Weiterbil¬
den hat bilden de Kraft, fördert also den Schiller wahrhaft,
wahrend ohne diese Kraft jeder Einfall folgenlos hleibt. Ein Gold-
stiick , das ich finde , hat nur eben seinen Geldwerlh für mich;
eine Gescbicklichkeit , die ich rair erworben , kann fortwahrend
Frucbt bringen.

Hierbei darf es nicht irre machen , dass alle bisher aufgewies-
nen Gange , wenn man sie als wirkliche Kunst - Erzeugnisse schatzen
will , unstreitig nur sehr geringe Bedeulung haben und dass auch
das weiter aus ihnen zn Enlwickelnde nicht so bald Eigenlhümlichkeit
und höhern Werlh boffen lasst ; — wenn selbst bier und da eine
anziehende Gestalt hervorlritt , kann sie in der Menge der übrigen
nicht zur Geltung kommen , da alle auf ein und derselben Grund-
lage , der Durlonleiter , stellen und sclion desshalb einförmig wirken.
Nicht einige gliickliche Bildungen könncn uns als Ziel unsers
Arbeitens geiten , sondern die erworbne Kraft des Bildens,
die nach dem Maass ihrerEntfallung — und unsrer allgemcinen geistigen
Begabung und Entwickelung nnerschöpfliche Frucht verheisst . Der
Schiiler muss ( dies sei ernstlichst wiederholt) nicht danach streben,
das — vermeinllieh ! — Interessante oder Eigenlhiimliche zu fin-
den oder hervorzubringen ; gesuchtkann das ohnehin nicht werden , son¬
dern nur gewonnen aus einem selbslandig gewordnen Karakter

mussen auch Gange , soweit die Stimme reicht , gesungen werden , nnd zwar
unter Benennung der Tune (z . B . Nr . 17 . mit

c t d , c , ff e , y*
, ff , d

u . s . w . ) indem jeder Ton nicht etwa, wie bei dem Scalasingen , gehalten
sondern nur kurz aber deutlich angegeken wird . Dieses Singen — oder nülhi-
genfalls Pfeifen , weon die Stimme ganz unbrauchbar ist — beweist und bildet
die Vorstellungskraft am Sichersten.

Alle Gangübungen müssen viel weiter, als oben im Texte geschehn ist,
forlgerdhrt werden , — wenigstens zwei Oktaven weit.

Die Ausbildung des V o r st e 11 u n gs v e r m öge n s , die hier beginnt
(und die im gewöhnlichen Musikunterricht so heillos versaumt wird , dass man
von der Halfte besouders der Klavierspielenden sagen dürfte : sie spielen mit
tauben Okren ) ist unerlassliche Grundlage für jedes tiefere Eindringen in
die Musik, nicht blos für Komposition. Alles früher elwa Versaumte
kann von hier aus nachgeholt werden — nnd muss es , wenn die Musik nicht
ewig ein todles Handthieren bleiben soll . Daher muss der Schuier unablassig
trachten , seine Motive und Gange ohne Hülfe des Instruments zu ersinnen;
dann aber muss er alles IViedergeschriebne — jeden Gang, ehe er zum zweiten
geht , — am Instrumente versuchen und spater bis zur Gelaufigkeit und Klar-
heit durchspielen und durchsingen.
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und inniger Vertiefung in die künstlerisclie Aufgabe . Er muss
vielmehr daranf ausgehn , die Reihe der Gestaltungen so weit zu
verfolgen , — denn zu erschöpfen ist sie niramermehr , — bis

,er im Gestalten die höchsle GelauBgkeit erworben bat.

Vierter Abschnitt.

Satz und P er i o d e n b il du n g.
Bei der Gangbildung verfolgten wir unser Moliv in folgerech-

ter Weise . Das Motiv war der einzige Gegenstand unsers Interesse
und wollte daher wiederholt sein , — so weit unser Interesse an
ihm dauerte . Daher ist jeder Gang an sich selber granzenlos,
es ist in ihm kein Bediirt'uiss und kein Grnnd zu einem Abschlusse;
dieser muss von aussen kommen ; wir brechen den Gang ab , weil
wir ihn nicht langer verfolgen wollen.

Anders verhalt es sich mit Satz und Periode . Beide fodern
bestimmlen Abschluss ; dem Triebe des Molivs, sich in das Unbe-
stimmte hin fortzusetzen , trilt die bestimmende Form enlgegen;
ihretwegen muss das Motiv aufgegeben oder geandert werden , wie
z . B . in No . 3 mit dem letzten c geschlossen und in No . 5 das
erwahlte Motiv a im dritten Takt umgeandert oder gegen ein
andres vertauscht werden mussle.

Beobachten wir dies an einigcn Fallen.

A . Satsbildung.
Wir knüpfen die Satzbildung an No . 5 an . In diesem Satz

ist der dritte Takt (das Motiv c aus No . 9) neu und schon dess-
wegen von höherm Interesse . Versuchen wir , den ganzen Iuhalt
des Satzes beizubehalten , den anziehendsten Moment aber voran-
zuslellen , —

At- ■ -j- -1 • 4 —n—
W r3— & 9 4- l-

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

Wir suchen die Belebung zu erhöhn , indem wir das lebhaftere
Motiv zweimal seizen . Allein nun —•



42

bleibt für den drilten Takt nur ein einzelner Ton iibrig und der
Satz schlaft gleichsam vor dem Ende ein . •— Wir können (S . 15)
nicht behaupten, dass dieser Satz und der vorhergehende falscli oder
schlecht waren . Dem Künstler stellen sich tbeils von aussen (z . B . .
in einem Drama , bei der Komposition eines Gedichts) , theils nach
individueller Stimmung und Vorstellung die mannigfaltigsten Auf-
gaben , deren keine schlechlhin unberechligt oder unzulassig zu nen-
nen ist . Jeder Aufgabe muss der Ausdruck enlsprechen ; und so
köunten wohl Satze wie die vorstehendeu für einen Gemüthszustand,
der aus lebhafterer Erweckung in Ermatten , Zögern , Unentschlos-
senbeit u . s . w . überginge , der reclite Ausdruck sein . Allein für
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 Moliv c noch weiter —

und gerathen damil über die Tonika hinaus , urn zum Schlusse
doch zu ihr zurückzukehren ; oder müssen mit irgend eincr andern
Wendung (z . B . bei f und ff ) dem dritten Takt Bewegung ver-
leihen . Wollen wir aber nicht ' iiber das Maass der Bewegung in
No . 24 hinausgehn , so müssen wir wenigstens das vermeiden , dass
in der erslen Hiilfte des Salzes alle Lebhaftigkeit aufgebraucht wird
und die Schlusshalfte (in welcher eben gesteigerte Bewegung zum
letzten Ton hin naturgemass (S . 28) und wirksam ist) nun trage
nachschleppt. Wir vertheilen also die schweren Takte auf Anfang
und Ende, -e- —Jf —p—1 1 jW — \—è~ • *~A— -- \1-—1- J-J

oder mischen sie mit den beweglichen,
rö- —
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und erlangen damit eine konsequenler inolivirte Melodie ; man be¬
merkt , dass wir hier auf das Motiv tl in No . 9 zuriickgekommen
sind.

Dieser Satz bietet eine neue Erscheinung . Der langere Ton
des zweiten Takts , in den das Motiv des ersten so entschieden
hineingeführt , bildet für unser Gefiihl einen Ruhepunkt , durch den
der Satz in zwei deutlich unterscheidbare Halften zerfiillt . Durch
den Ruhepunkt ist die erste Halfte schon mit einer gewissen Be-
stimmtheit abgeschlossen und so zerfiillt unser Satz in zwei
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Abs clini 11e,
ungefahr so , wie die Periode (No . 7) in zwei Salze zerfallt , oder
aus zwei Satzen besteht . Allein der ersle Satz einer Periode und
überhaupt jeder Satz hat einen nicht blos rhythmisch, sondern auch
tonisch befriedigenden Abschluss , wahrend der erste Abschnilt
eines Satzes zwar rhythmisch , nicht aber tonisch
befriedigend schliesst ; mit f ist die Stufenfolge nicht been-
digt und kein Grund vorhanden , gerade mit ƒ die Tonreihe abzu-
brechen.

Es ist schon oben bemerkt worden , dass No . 27 unmittelbar
aus dem Motiv d in No . 9 batte gebildet werden können . Nehmen
wir jelzt dieses Motiv und benutzen es in der Weise zu einem
Satze , dass es sich auf der drittlelzten Stufe wiederbolt , —

-fl- - 1 -
ĵ
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so erbalten wir einen Satz von viermal zwei Takten . Offenbar
konnte er nicht mit dem vierten Takte geschlossen werden , weil
ein Satz (soviel wir bis jelzt wissen ) nur auf der Tonika befriedi-
gend schliessen kanu . Wir mussten also weiler , mussten auch nach
dem sechsten Takt auf der vorletzten statt drilllelzten Stufe ein-
setzen (also unsre Weise der Fortführung aufgeben) um endlich
mit dem achten Takt auf der Tonika schliessen zu können . —
Hiermit sind wir aber über die ursprünglichen Granzen der Satz-
forin (S . 27) hinausgegangen ; ist dies zulassig ? Die Satzform fo-
dert nur bestimmten Abschluss und , wie jeder Gedanke , Ueber-
sichllichkeit, Fasslicbkeit ; dies alles ist aber nicht an die Summe
von vier Takten gebunden , sondern die Zahl ergab sich nur für die
Reihe der acht Stufen ( sieben und Wiederholung der ersten) in
der einfachsten Taktordnung und Geltung als nachstliegende.
Sobald wir die Taktordnung andern , z . B . No . 27 und 28 in
Viervierteltakt überlragen,

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

Kehren wir auf No . 28 zurück , so linden wir diesen Satz
aus vier Abschnilten bestellend, — oder das Motiv d viermal ange-
wendet. Erscheint es uns zu haufig und des Abselzens zu viel , so
können wir zwei und zwei Abschnitte zusammenschmelzen,
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so dass zwei Abschuitte entstehn , — oder wir können das Motiv
zuletzt in ein bewegteres überfiihren , —

31 - 1- 1—1- =3330350= ■O-
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( in beiden Fallen haben wir das Motiv nicht streng beibehalten)
oder endlich können wir die Wiederholung vermindert ] , indein wir
weniger weit zurüeklrelen , —

" \r - i "

( Sr - Ci — - h j m ^
* - —

dadureh aber auf Satze von seelis oder (bei der Verwandlung in
den Viervierlel - Takl ) von drei Takten *) geralben.

Bei den viertheiligen Bildungen in No . 29 nnd 32 erblicken
wir eine Schlussweise , die der S . 26 feslgestelllen nicht vollkom-
men zu entsprechen scheint ; der lelzte Ton fal ! t nicht auf den
Haupllheil, sondern auf den gewesnen Hauptlheil * *) des Taktes,
erhalt also allerdings , bei strenger Abmessung der Verhaltnisse,
nicht den starksten Nachdruck . Allein die W eise , in welcher wir
auf die viertheiligen Takte gekommen sind , erklart auch diese Ab-
weichung ; es liegen den viertheiligen Takten zweitheilige zum
Grunde (so auch den sechs - oder neuntheiligen dreitheilige) und
die Anordnung der SaIze , Abschnitte u . s . w . wird nach der zum
Grunde liegenden einfaeben Tonordnung getroffen und beurlheilt.

B . Periodenbildung.
Von der Periode wissen wir (S . 29 ) bereits , dass sie aus Satz

und Gegensatz , oder Vorder - und Nachsatz biesleht und dass der
wesentliche Unterschied beider für jetzt nur in der Richlung der
Melodie beruhen kann.

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

' ) Wir haben nun atso Shlze von %, 4 , 8, 3 , 6 Takten gesehn . Kann es
auch welclie von 16 oder 32 Takten u . s . w . geben ? — Ja ; nur scheint dabei
Weitschweifigkeit zu fürchlen. Kann es auch Satze von 5 , 7 , 11 Takten
u - s . w . geben ? — Ebenfalls ; nur miissen diese offenbar breiter und sebwerer
beCundeo werden , als zwei - und dreitaktige , oder auch als Satze von 4 , 6 , 8
Takten u . s . w . , denen überall die Zwei - oder Dreizabl zum Grunde liegt.

**
) Allg . Musiklebre S . 103.
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wir also den Nachsatz ganz fremd , aus neuen Motiven bilden? —
Das ware der entgegengesetzte Fehler ; der Nachsalz ist jedenfalls
Fortsetzung des Vordersalzes (wenn auch in entgegengesetzlem
Sinne) hat also dessen Inhalt weiter auszufiihren . Sollte elwas
wirklich Neues oder Andres gesagt werden , so müsste der erste
Satz nicht Vordersatz werden , sondern für sich schliessen und der
andre als ein ebenfalls für sich bestehender neu anfangen . Das
Naturgemassere ist , dass der Nachsalz aus den Motiven des Vor-
dersatzes, z . B . zu No . 5 als Vordersatz so

oder
- fl- — I— zr - f - ;- 1- 1 - i-
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oder
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oder aus verwandten Motiven , z . B . so —
„ _ w - — . —■
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gebildet werde ; das Motiv des Nachsatzes ist in dem des Vorder¬
salzes klar enthalten gewesen . Nur im Umfang wollen wir für jetzt
zwischen Vorder - und Nachsatz das Gleichraaass bewahreu 3) .

Fünfter Absclinitt.

Anbahnung neuer W ege.

Nachdem in den vorhergehenden Abschnilten die Grundformen
rausikalischer Konslruktion , —

Gang,
Satz,
Periode,—

ihre Gliederung in Abschnitte, ihre Bildung aus Motiven und
das Spiel dieser Motive in frei auslaufenden Gangen , so wie die
YVechselwirkung aufgewiesen worden , die aus dem Drang das
Motiv festzuhalten und forlzuführen und der Foderung der Satz-
und Periodenform , sich abzuscbliessen , enlsteht : konnte die Uebung
des Schülers wieder beginnen . Nur um sie noch sicherer zu fördern

3) Zweite Aufgabe: Der Schuier bilde nach den bis hierher eotwickel-
ten Grundsatzen und aus oder neben den aufgestellten Beispielen eine Iteihe
vou Siitzen und Perioden, alle in Cdur ; er übe sich — wie bei der ersten
Aufgabe — sie in die übrigen Durtonarlen zu iibertragen.
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(wenn dies nölbig sein sollte) mogen bier noch einige Wege ange-
bahnt werden. Es werden sich dabei noch ein Paar Beobachtungen
anknüpfen , 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 unerschöpllichem Neubilden werden . So
oft wir auf irgend einem Punkte fragen : was wir besilzen (S . 33) ,
giebt uns die Antwort neue Bildungsstofle oder Wege an die Hand.

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

Allein die drei Töne könnten auch — und das ware das Ein¬
fachste — gleiche Geltung haben ; es entstand ’ also ein neues Mo¬
tiv von drei gleichgeltenden Tonen, das zu folgendem Satze,

*) Ist aber diese Weise , zu der Umgestaltung eines Motivs oder zu einem
neuen Motiv zu gelangen, nicht eine abstrakte Verstandesoperation? ist sie
kiinstleriseh ? —

Nur die unvermeidliche Lehr- und Sprachform kann ihr auf den ersten Hin-
blick deu Anschein geben , sie sei unkiinstleriscb. Denn die Lebre und Redeform
kann nicht anders, als den Weg von einem Gebilde (z . B . von einem Motiv) zum
andern mit kalter Erörterung und ausserlich erscheinender Dntersuchung bezeick-
nen ; was bei dem Kiinstler nur GefiikI oder Ansckauung zu sein scbeint (das
heisst : wenn bei ikm das Bewusstsein blitzschneii fasst und in ’s Werk setzt,
und sich darum hinter dem vorberrschenden Gefiihl der Stimmung zu bergen
vermag ) das muss sie vollstiindig in das Gebiet des vorherrschenden Bewusst-
seins hiniiberziehn.

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 sotcher Beschaffenheit und kann so umgestaltet werden,
— es auch in beiden Gestalten innerlich vemimmt und anschaut , ausserlich
durch Gesang und Instrument sich zu Gehör bringt ; dann wird das Bewusstsein
aus seiner Abstraktion in kiinstlerische Sphare zuriickkehren, es wird ein
kiinstlerisches Bewusstsein werden, in dem Ansckauung, Gefiihl und Ver¬
stand zusammenscbmelzen . Die Umgestaltungen des Motivs c No . 9 in No . 35
bis 37 z . B . erscheinen zunachst blos als errechnete Fortschritte . Allein man
fühl 'e sich nur in den rhythmischen Unterschied binein, so wird
das anscheinendeRechenexempel zu einem musikaliscken Erlebniss, es wird lehen-
dig und lebenzeugend . Der fertige Kiinstler macht in der wirklicben Komposition
denselben Weg, nur in entgegengesetzter Richtung. Er vernimmt in seinem In-
nern das Motiv c — d — e und hat sich nun zum Bewusstsein zu bringen , in
welcher rhythmischen Form es erscheint, oh 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 rhythmischenAusdruck irren , eine rhytkmische Nuance
fiir die andre nehinen (jeder Komponist hat das wohl schon erfahren) zum Be-
weise , dass hier ein fortsckreitendes Bewusstsein wirkt.
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und damit zu dein Dreivierteltakte führte.
Worin unterscheidet sich dieses Motiv vom frühern ? Im frü-

hern war der erste Ton langer als jeder folgende . Wollen wir
dieses Verhiiltniss im Dreivierteltakte darstellen , so entsteht eine
neue Bildung.

-örz - : — z- s- -J -- - i - -
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Im erslen 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 Dreivierlel - in den Viervierteltakt:

-ö- , - 9 *. 1— i * ® 1 M pi -
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den wir freilich auch aus dem Zweivierteltakle hatten gewinnen
können durch Verdopplung der Geltung jeder Note , oder durch Zu-
sammenziehung je zweier Takte in einen.

In den von No . 35 bis 37 (mit No . 9) vorgenommenen Ver-
langerungen werden wir eine Verstarkung des Accenls an ein und
demselbeu Motiv durch Erweiterung der Taktarten gewahr;

4 = . i
J-

ein Ausdrucksinittel , das uns spater bei der Gesangkomposition wich¬
tig werden wird . — Dass durch Punkte vor den Accentnoten und
Bindungen noch mehr Abstufungen erlangt werden können , z . B.

r — d ■- =2^
-JL ^

ist klar.
Kehren wir nun zu No . 36 zuriick und untersuchen das Motiv,

so ist zunachst zu bemerken , dass der Anfangston zwei Viertel
enthalt ; man könnte ihn also in zwei Viertel auCösen,

“9- ^ - - :- :— —
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oder diese Zertheilung noch weiter fiihren , jedes Viertel in Achtel
zerlegen:

& r- - h tii ! ! ! —r-f-f-?-r=P—r-—

Hier stossen wir auf eine Reihe neuer Motive, die in der Wie-
derholung eines Tons (S . 38) beslehen , — z . B.

!>
'

it:
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also blos rhylhmischer Natur sind , und sich da , wo wir auf den
Raum von wenig Tonen beschrankt sind , sehr diensam erweisen,
den Satz beweglich und mannigfaltig zu machen.

Doch wir kehren auf No . 41 zurück . Wenn uns daselbst die
haufige Tonwiederholung nicht anspricht , können wir einen benach-
barten Ton statt eines wiederholten nehraen , entweder den höhern,

: :
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oder , da der höhere ohnehin noch folgen muss, den tiefern,

p.
w 1 -

der ohnehin dem Motiv ungestörlern Aufschwung giebt.
Warum haben wir aber im dritten Takte des letzten Satzes

aïs slatt ff .gesetzt ? Weil auch in den frühern Takten der Schritt
vom dritten zum vierten Achtel nur ein Halbton war , und dieser
kleinere Schritt lliessender in die Höhe leitet.

Hier zum ersten Mal haben wir also einen in der erwahllen
Tonart fremden Ton eingelïïhrl, um uns auszuhelftn , wo die der
Tonart angehörigen Töne dies nicht , oder weniger gut können.
Sind wir damit von der Tonart abgewichen und ist diese dadurch
unkenntlich geworden ? — Ne in ; sie herrscht vor und giebt sich
durch dén Schluss in der Tonika unzweideutig zu erjtennen . Durch
den fremden Ton sind wir nur durchgegangen, um auf ange-
messne Weise die Slufenfolge der Tonart zu vollenden.

Nun können wir den nachbarlichen fremden Ton noch früher
einführen und spater noch einen Hülfslon eintreten lassen:

a b
$ = 3r~.- - -f—v:— • — t

Hier , bei a gehen wir durch drei fremde Töne *) durch , im
dritten Takte musste h wiederholt werden , da es zwischen h und

’) Warum nennen wir diese Töne nicht des , ges und b? — Wir gehen mit
ihnen aufwarts , crhöhen gleichsam c und ƒ , also zu cis und fis — um
nacli d und g zu kommen , sparen auch damit die Widerrufzeiehen, mit denen
wir aus des , ges und b wieder d , g und h machen miissten . Dies ist ein natiir-
lich sich ergebendes Grundgesetz fiirmusikalisehe Rechtschreibung.
Ausnahmen treten ein , wenn das Grundgesetz auf zu befremdliche ( auf zuenlfernte
Tonarten hindeutende ) Töne führte, — oder aus barmonischen Griinden , die nicht
hier zu erörtern sind . So halte in No . 46 a statt aïs lieher b und bei b stalt
ges fis geschrieben werden sollen.
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c lceinen Halbton giebt , oder wir mussten irgend einen andern
Ausweg, z . B . den bei b , finden . Es bedarf nur eines Schrittes,
um alle fremden Töne auf - oder absteigend einzuführen

a
^ 3-nrr-\ ; . -i r~- n tv n—n~ i u*rr - vcv * r-' -
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mithin aus der diatonisehen in die chromatische Tonleiter iiberzu-
lenken ; dennocb bleibt, durch die Kraft der Tonika , die diatonische
Tonleiter vorwaltende Grundlage *) — Wir kehren auf No . 43 bis
45 zurück.

Hier kann nun unsre Bewegung in lauter Aehteln und so viel
Halblönen kleinlich erscheinen ; dem begegnen wir durch unterbre-
chende Auslassung der zweilen Hülfstöne:

-
p- 1 ?— ■

Wenn schon diese kleinen Unterbreehungen dem Salz elwas Stutzi-
ges geben , so könnte dieser Karakter noch elwas hervorgehoben
werden , wenn man Bewegung und Unterbrechung starker bezeich-
nete , z . B . in diesem Zweiviertelsatze.
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lm dritten Takte dient die willkiihrliche Abweichung vom Mo-
tiv dazu , die zu grosse Einförmigkeit zu unterbrechen , und flies-
sender , ruhiger , glalter in den Endton zu gelangen.

In den lelzten zwei Satzen tritt uns eine neue , auffallende
Gestallung vor das Auge : die Tonreihe ist durch Pausen in kleine,
bestimmt unlerscheidbare , obwohl für sich weder in Hinsicht auf
Tongehalt noch auf Rhylhmus befriedigend abgeschlossne Tongrup-
pen zerfallen . Sie sind nicht so wichtig , als die wenigslens rhyth-
misch befriedigend abschliessenden Abschnitle , doch aber immer
bemerkenswerlh ; wir wollen sie Glieder nennen . Dergleichen
Glieder halten sich schon durch langere Töne fühlbar machen kön-
nen , z . B . hier:

") Könnle nicht die chromatische Tonleiter ehensowohl wie die Durtonleiter
( S . 23 ) Grund la ge für Komposition sein ? — Nein. Denn in ihr sind alle
Töne enthalten , nicht irgend eine bestimmte Tonart . Wo aber Alles ist,
nicht ein bestimmt Gesondertes : da ist auch uichls bestimmt Gewollles oder
bestimmt Hervortretendes und Wirkendes. In der chromatischen Tonleiter giebt
es daher nicht einmal eine Tonika , nothwendigen Grund und Scbluss des Ganzen.

Marx , Kornp . L . I . 4 . Aufl . 4
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Ijntl so könnte sich eine Periode , z . B . , —

50

i)

B

m
_

r * :

- 1-

|
= 4]

w -— :— u »— ‘ « j
i

* 9 -& ■

1 . in Vorder - und Nachsatz (A , B) theilen , der Vordersalz 2 . in
zwei Abscbnille (a , b) , jeder AbsehniU 3 . in zwei , so wie der
Nachsatz ebenfalls in drei Glieder (c und d , e und f, g . h und i ) ,
— welche letztere übrigens dadurcli ebenmiissig vertbeilt werden,
dass das letzte ( i) so lang ist , als die beiden vorliergehenden (g
und h ) zusammengenommen. Der Abschnilt a wird durcli die Pause
deullieh ; wollte man ihn noch empfindbarer machen, so miissle statt
seiner letzten drei Noten ein Viertel / gesetzt werden.

Die Ausbildimg und Bereicherung oder Umwandlung einer
Tongruppe dureh zugesetzle , ausgelauschle , ausgelassne Töne nen-
nen wir Figurirung. Mit Hüll 'e der Figurirung wird nicht blos
der Inhalt der Siitze und Perioden ganz oder theilweise geandert,
sondern es werden auch dureh dieselbe uuaufhörlicli neue Motive
und Gange hervorgerufen und die melodische Eründungskraft daran
ungemein geiibt . Bei weitem der grösste Theil der Instrumental-
melodien und ein grosser Tbeil der Gesang - Siitze berubt auf
Figurirung , oder ist dureh dieselbe zum Inhalt grösserer Komposi-
tionen erhoben worden . Es wird , nachst eigner unausgesetzter
Arbeit , sehr fördernd für den Jünger sein , in den Werken der
Meister (besonders in ihren Instrumentalsacben ) diejenigen Figuren,
die auf der Durlonleiter beruhn , aufzusuchen und ihre Entstehung
sich klar zu machen.
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Zweite Abtheilung.
Der zweistimmige Salz.

Erster Abschnitt.

Verdopplung der Einstimmigkeit.

Je weiter wir die einslimmigen Tonreihen auszudehnen suchen,
desto haltungsloser miissen sie erscheinen ; niclH blos , weil sie —
wie interessant sich auch ihr Inlialt ausgebildet haben moge — am
Ende doch nur ein dunner Toufaden ohne Elangfülle sind , sondern
weil die Tonika als Anfangs - und Schlusston zu geringes Ge¬
wicht gegen die reicher ausgebildete Tonleiter bietet , endlich weil
unser Sinn , der Sinn aller in Bildung forlgeschrittenen Völker
(und zwar seit einem Jahrtausend etwa) , an Mehrstimmigkeit oder
Harmonie gewöhnt ist.

Wir versuchen also nach dem einstimmigen den zweistim-
migen Satz.

Am nachsten liegt hier , von einer zweiten Stimme in der einen
Oktave dieselbe Tonreihe vorlragen zu lassen , die die erste in
einer andern Oktave vortragt . So entsteht z . B . folgender Satz

aus No . 5 . Es ist nicht zu Ieugnen, dass derselbe zweistimmig
auftritt , zwei Stimmen in verschiednen Tonreihen beschiiftigt. Die
Folge davon ist eine grössere , brei ter, oktavisch andringende
Tonfülle , — die besonders für massenhaftere Wirkung geeignet,
für leichte oder scbarf auf Einen Punkt dringende Tonbewegung
aber weniger passend erscheint.

Allein zwei solche Stimmen sind dem geistigen In halte
nach fast riur für eine einzige zu achten , da jede in Rhythmus
und Tonfolge dasselbe sagt , nur in einer andern Tonregion . Da-
ber bedarf es keiner weitern Erörterungen und Uebungen für diese
Tonform,

Gleichwohl kann sie als Gr un dia ge zu mannigfachen ein¬
stimmigen Satzen dienen, wenn wir namlich die Tonreihen beider

51
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So würde z . B . aus No . 51
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Slinmien einer einzigen iibertragen.
folgender einstimmige Satz
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entstehen , indera die Töne jeder Oktave nacb einander , und dess-
halb als Acbtel oder Sechszehntel angegeben werden . Warum ist
nichl in gleicher Weise mit zwei Vierleln , c — c geschlossen wor¬

den ? Es halte sich lahm und unnatürlich geniacht , wenn man nacb
der Achtel - und Sechszebntel - Bewegung unvorbereitet in Viertel
versnnken ware , zumal da auch die von Oktave zu Oktave schwan-
kende Weise der Tonfolge dem Satz eine Enruhe verleiht , die erst
allmahlig wieder zur Ruhe zuriickkehren kann . Dann wiirde auch
das Ende der Tonfolge durch den Hinauftritt in die höbere Oktave
überregt slatl beruhigend geworden sein . Dass aber fiir besondre
Falie eben dieses unvorbereitete Erstarren in Vierteln und dieses
beunruhigende Hinauflangen in die höbere Oktave bei dem Endtone
der rechte Ausdruck sein kann , ist nacb uusern schon ausgespro-
chenen Grundsatzen klar.

Uebrigens haben wir hier wieder den Fall eines Schlusstons,
(vergl . S . 44 ) , der nicht Haupltheil des Taktes zu sein scheint.
Er ist es aber dem Wesen nach dennocb ; denn die drei c des
Schlusstaktes sind nur eine Figurirung , eine Auscinanderset-
zung der Schlussoktave.

Wenden wir nuu auf die neue Grundlage für Melodie das be-
kannte Verfahren an , mischen wir die friihern Motive mit den ok-

tavigen ( wie die jetzigen heissen könnlen ) , so öffnen sich wieder
unerschöpflicbe Beihen neuer Gebilde . Ohne weitere Erörterung
und ohne genau anschliessende Entwickelung steben hier einige
als Fiugerzeige.

53
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Verstandniss und Aneignung dieser Bildungsformen bedürfen
keiner weitern Erlauterung . Auch versteht sich aus Obigem von
selbst , wie man aus dreifachen und vielfachen Oktaveu neue Figu¬
ren entwickeln kann . Allein dergleichen Satze würden einen so

gespreizten Karakter annehmen , dass sie nur in besondern
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Fallen angemessen erscheinen mochten , und keiner eignen Dureh-
übuug bediirfen.

Endlicb könnle man versuchen , zwei dem Wesentlichen nach
in Oktaven mit einander gehende Stimmen durch Figurirung ab-
weichend zu nüanciren , und sie dadurch zu g e wisser ma as sen
verschiednen Stimmen zu machen , wie z . 13 . in folgendem Satze
geschiebt.

Dergleichen anscheinende Zwei - und Mehr - Stimmigkeit
wird sich spaler , besonders in Orcheslersatzcn und bei der Beglei-
tung von Gesangstücken , wirksam und richtig erweisen , kann uns
aber hier auch nicht zum Ziel 1

'iihren . Denn uur zu klar sprichl
sich die nachgebildete Slimme als blosse Umschreibung der
Grundmelodie aus, kann sogar mit derselben in Widerstreit
gerathen (z . B . im dritten Takte mit gis gegen a) und ist für uns
an dieser Stelle unsers Bildungganges ein Zwitterwesen, bald
Oktavengang , bald abweiehend , dem wir in unsrer Gestallenreibe
einstweilen keinen Zutritt gestalten.

Zweiter Abschuitt.
Die Naturharmonie und ihre Zweistimmigkeit.

1 . Auffindung.

Wie viel oder wenig wir auch aus Oktavgangen entwiekeln,
der eigentliche Zweck , eine wabrhaf'le Zweistimmigkeit , in der
jede Stimme besondre Grundmelodie hat , ist durch sie nicht zu
erlangen. Hierzu bedarf es einer andern Grundlage , die uns zeigt,
welche Töne verschiedner Stimmen überhaupt nach der Natur des
Tonwesens zu einander geboren.

Versuchen wir zuerst nach dem blossen uniniltelbaren
Urtheil unsers Gehörs einen Ton zu finden , der zu einem
andern, elwa zur Tonika , passt . Der niichste, die Sekunde (c— d) ,ist es nicht , wohl aber der folgende , die Terz (c — e) . Zu diesen
beiden Tonen passt wiederum nicht der vierte , sondern der uachst-



folgende , die Quinte , — und dann kein andrer , als (wie wir
schon oben gefunden) die Oktave.

Was wir hier blos ober flii chlich ertappt liaben , wird
von der Akuslik *) bestatigt und vervollstandigt . Sie weiset uns fol¬
gende Töne

als die zunachst zusammengehörigen nach . Die Tonika ist Grund-
lage, Grundton der ganzen Tonmasse. Das Ohr erkeunt in
diesem Zusammenklange den vollkommenslen Wohlklang.

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

Forschen wir nach denjenigen Tonen , welche die Akuslik als
die nachsten nach den obigen angiebt , so stossen wir zunachst auf
einen unsrer Tonleiter nicht eignen Ton , von dem spater **) die
Rede sein wird ; dann auf einen Theil der Tonleiter.

Hiervon geboren c , e und g der ersten Masse an , d und ƒ
sind dagegen, wie wir schon oben erkannl haben , mit deren Grund¬
ton nicht vertraglich . Diese beiden von der ersten Masse ausge-
stossnen Töne vereinigen sich aber wobl mit einem Tone derselben,
mit g, und bilden mit ihm —

eine zweite harmonische Masse. Dass diese Töne zusammen
gehören , erkennt sofort das Gehör , und wird sich spater noch bes-
ser erweisen . Einstweilen bemerken wir Folgendes . Die beiden
zuerst zur zweiten Masse gezognen Töne d und f bilden mit ein-
ander das Intervall einer kleinen Terz * * *) , das wir auch in der

'
) Etwas Naheres giebt schon die allg . Musiklehre, S . 45.

*’) Siehe die Anmerkung zu No . 268.
***

) Allg. Musiklehre , S . 46.
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erslen wissenschaftlich gerechtfertigten 31asse in e — g gefunden
haben ; l

’erner bilden g — d eine Quinte und g — g — g Oktaven,
beides Intervalle , die wir ebenfalls aus der erslen 31asse als zu-
sammengehörige kennen . Auf der andern Seite ist die zweile 31asse
nicht nur lonarmer als die crste,

ÏNeua Töne . fiinFTöne.
sondern auch weniger cbenniassig geordnet (die erste Masse zeigt
einen zweimaligen ebenmassig in Terzen übereinander — c — e — g
— geordneten Kern , die zweile nichl ) and enlhiilt Intervalle — die

i Septime g -f, die Sekunde f - g — die in der ersten Masse nicht
dagewesen , also noch nicht gerechlfertigt sind ; ihre Bildung ist
also keineswcgs iiber alles Bedenken erhoben . Doch diirfen wir
schon wagen , ans ihrer einslweilen zu bedienen ; die in beiden

: Masseu entliallne Tonreihe zeigt sich auch dadurch als eine in sich
selber geschlossne und zusammengehörige , dass sie von den Blas-
instrunienten , z . B . Trompeten und Waldhörnern , ohne künslliche
Vorrichtung und Mitlel ( ohne Tonlöeher , Ventile , Stopl'en ) leicht
hervorgebracht werden kann * ) .

j Wir wollen uns in den nachslbevorstehenden Aufgaben auf
diese Tonreihe streng heschranken , keinen iii ihr nicht vorkommen-

I den Ton nehmen, selhst nicht die tiei'ern oder höhern Oktaven der
in ihr wirklieh aul'gefiihrten Stufen , z . B . das eingestrichneyoder d.

Betrachten wir nun die ganze Tonreihe,
111, 1 1 i i 1 1
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so (Inden wir
1 . nur die fünf letzten Töne in der regelmassigen Folge der

Ton lei ter; es fehlt dann a und h, und das höhere c haben
wir ebenfalls nicht im Besitz ; die vorhergehenden sechs Töne
haben ollenbar nicht die Form und den Zusammeuhang der
Tonleiter.

2 . Neun Töne (die mit 1 bezeichneten ) gehören zur ersten
harmonischen Masse; mit Uebergehung aller Wieder-
holungen bcsteht dieselbe aber nur aus den Tonen c , e und g,

*
) Dass dabei f zu hoch erseheinl (und was sonst noch anzumerken ware)

kann hier unbeachtct bleiben.

j



56

denselben , die wir sehon oben nach der Wahl des Gebörs
gefunden haben. Diese Töne stehen sehr regelmassig , jeder
eine Terz votn nacbsten ab ; Grundton ist die Toni ka.

3 . Fünf andre (mit 2 bezeichnet) bilden die zweite harmo¬
nische Masse, die aber , wie gesagt , nicht blos tonarmer
sondern auch weniger regelmassig gebildet ist . Grundton
dieser Masse ist das dreimal wiederholte g, ein in der ersten
Masse sehon vorgefundner Ton , was in No . 59 durch den Bo¬
gen angedeutet ist . Nehmen wir zu diesem Grundton den höch-
sten neuen Ton , ƒ , so Ireten uns die Granztöue der um
ihre Tonika sich bewegenden Tonleiter (S . 25) vor Augen,
von denen wir bereits gei

'unden haben , dass sie sich auf die
Tonika beziehen , nach ihr hin- und zariickweisen.

Den Grundton der ersten harmonischen Masse haben wir sehon
früher als Grundton der ganzen Tonleiter in das Auge gefasst und
Tonika geuanut.

Nachst ihm mussen wir auch den Grundton der zweiten Masse
durch einen besondern Namen hervorheben , und ihn

Dominante
nennen . Warum er Dominante ( der herrschende Ton) heisst,
wird sich erst allmahlig vollstandig zeigen ; für jetzt mag dieser
Name wenigstens dadurch gerechtferligt werden , dass der damit
bezeichnete Ton die zweite Masse als deren Grundton tragt und
beide Mas sen als der einzige ilinen gemeinschaftliche Ton ver-
bindet. Dieser Ton , die Dominante , wird sich mehr und mehr
wichtig erweisen . Wir wollen merken , dass er der lüufte in jeder
Tonleiter , die Quinte der Tonika, ist . —

2 . Ver iv endung.
So viel über die neuen Grundlagen ; nun zu deren Anbau.
Wir können unsre jelzige Tonreihe

1 . melodisch zu neuen Tonfolgen *)
2 . harmonisch, in den beiden Massen,

benutzen , und auf heides wird sich die Komposition zweistimmiger
Satze gründen.

Melodischer Gebrauch.
Als Grundlage der Melodie dient nicht blos die noch vor-

handne unvollstandige Tonleiter , c — d — e —f- —g, sondern auch die
Reihenfolge aller zu einer Masse gehörigen Töne;

*
) Erste Grundlage für Melodien war bekanutlich (S . 23 ) die Durtonleiter;

bier lernen wir die zweite Grundlage, Harmonie , oder die harmonischen
Massen , kennen.
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die beiden tiefsten c mogen , als zu entlegen , wegbleiben. Man
sieht , dass die erste Masse wegen ihres Tonreiehlhums und ver-
möge ibres gleicbmassigern Baues weit ergiebiger und geeigneter
ist , melodische Grundlage zu werden , als die zweile . Im Grund
aber besteht die Melodie jeder Masse doch nur aus drei Tonen
mit ihren Wieder holun gen; diese Armuth , die Wiederkehr
derselben Stufeu in böheru oder tiefern Oktaven , die Entlegenheit
der Töne von einander , geben diesen Tonfolgen , wo sie fiir sich
allein und langere Zeit gebraucht werden , allerdings eine gewisse
Leerheit, wahrend auf der andern Seite die Einigkeit aller Töne
einer Masse und der raschere Gang in weiten Schritten gar wohl
einen leichten , glanzenden oder kiihnen Aufschwung bieten , der
nur dieser Grundform eigen ist . Man muss dieselbe daher wohl ken¬
nen und gebrauchen lernen.

Im übigen sind diese Tonfolgen in ursprünglicher Ord-
nung vom tiefsten zu den höhern Tonen , und dann umgekehrt,
erschienen , also steigend und fallend. Dies leitet darauf , sie
in mannigfach schweifenden Ilichtungeu zu versuchen;
z . B . die erste Masse.

. , _l_# - 1 0 Ivr . n
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Allein immer wieder tritt die Beschninktheit der Tonreihe in

den Weg , und wir sehen ein , dass Tonwiederholung , Moti-
venwiederholung und besonders reiche Entfaltung des
Rhythmus erfoderlich sein werden , um aus einem so armen Tou-
stoll 'e manuigfache Erlindungen hervorgehn zu lassen . Dass dies iibri-
geus wohl erreichbar ist , beweisen zu unserm vorlautigen Trost
unzahlige Volksgesange , Marsche , Tanze und einzelne Melodien
in allen Werken besonders neuerer Meister , die auf unsre derma-
lige Tonreihe gegründet und beschraukt sind.

Harmonischer Gebrauch.
Das Wichtigere der neuen Aufgabe ist aber ihre harmonische

Seite ; denn dies ist das Neue , was wir in ibr erstreben ; wir wol¬
len nicht mehr blosse Melodien , Reihen einzelner Töne , sondern
gleichzeitig verbundne , miteinander fortschreitende Tonreihen bilden.
Einen Anfang dazu haben wir in No . 51 gemacht , mussten aber
erkennen, dass zwei in Oktaven mit einander gehende Stimmen im
Grunde nur fiir cine einzige geiten können . Jetzt also wollen wir
wesentlich verschiedue Stimmen bilden und mit einander führen. Diese
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Stimmen miissen mit einander barmoniren , es (liirfen nur Töne der
ersten oder der zweiten Masse zusammenlrelïen.

Wieviel solcher Stiinmen wollen wir vereinigen ? Es ist schon
oben (S . 51 ) fiir die Zweistimmigkeit entschieden worden ; dies ist
die einfacbste Aufgabe 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 Begleilung anscbliessen . Da wir schon
( S . 22) wissen , dass sich in den höhern Tonreihen höhere Span-
nung und Erregung ausspricbt , so soll die höher liegende Slimme,
dir wir Oberstimme nennen , Hauptstimme (kurzweg Melodie
genannt) die tiefere , die wir Unterstimme nennen , Ncben-
stimme oder begleitendeStimme (Begleitung) sein.

Wie linden wir nun zu den Melodien der Hauplstimme die
Begleitung ? — Wir geben jedem Ton derselben den nachstliegenden
tielern Ton derselben Masse , also dem d das darunter liegende g,
dem zweigeslriehnen e das darunter liegende c , dem ƒ das d. Hier —
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haben wir die genannten Töne auf- und abgchend begleilet . Wie
sollen wir das hohe g begleiten ? Es gehort ebensowohl zur ersten
wie zur zweiten Masse , kann also mit e oder f begleitet werden;
wir wahlen das erstere , weil dann die Massen regelmassig wechseln.
— Wie soll das zweigestrichne c begleitet werden ? Eigentlich
miissten wir g zusetzen , als inichslen Ton der ersten Masse ; da
derselbe aber auch der zweiten Masse zugehört *) , so zichen wir e
vor . — Die tiefe Tonreihe c — e — g — c spricht sich schon von
selbst als der ersten Masse angebörig aus ; das tiefste g wollen wir
nur im Einklang beider Stimmen oder als tiefere Oklave des niich-

sten g anwenden ; die beiden tiefslen , schon in No . 63 weggelassnen
c geben wir , als zu enllegen , auf. So stellt sich also diese Beglei-
lungsweise —

t,2 1

als natürlichste auf. Sie soll uns als Norm dienen , nicht aber zur
Fessel werden ; wir wollen an ihr festhalteu , aber nur so lange,

*) Ein triftigerer Grund ergiebt sicb erst spater , bei der Erkenntniss der
Dreiklange.



59

bis wir triftigen Grand finden , von ihr abzugehn . Dergleicheu
Gründe werden sich bei der Arbeit im Folgenden von selbst erge-
ben ; einen Fall nehmen wir — nur als Beispiel — voraus . Hier —
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haben wir unsre zwei Slimmen erst im Einklange , dann in Okta-
ven aufgefïïhrt, erst zuletzt bildet sich eine wabrhafte Zweistimmig-
keit . Warum diese Abweicbung ? — Die Melodie sollte so stark
wie möglich wirken und erst zuletzt Harmoniefülle (so viel wir
davon jetzt haben ! ) auslönen ; daher — und um der zweiten Slimme
entschiednere Richtung zu lassen — trat selbst die einzige Harmo¬
nie um eine Oktave weiter aus einander , als in No . 64.

So viel zur Vorbereitung ; nun zur Komposition.

Dritter Abschnitt.
Die zweistimmige Komposition.

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

Von der Periode wissen wir , dass sie aus Vorder - und Nach-
satz besleht , deren Grosse sich zunachst (No . 7) und sehr bequem
auf zweimal vier Takte festgestellt bat . Der Schluss unsrer einstim¬
migen Perioden Gel auf die Tonika . Audi jetzt wird mit der Tonika
gesehlossen werden , aber nicht mit dem einzelnen Ton , sondern mit
der erslen harnionischen Masse , in der die Tonika enlhalten ist und
die wir deshalb auch Harmonie der Tonika oder tonische Har¬
monie nennen . Diese tonische Harmonie stellen wir lïir den Schluss
so , wie sie zuletzt in No . 64 erscheint (e— c) , so dass die Tonika
als wichtigster Ton von der Hauptslimme, also auf das Eindringlich-
ste , gegeben wird . Was soll ihr voraus gehen ? — Nicht aber-
mals eine Tonverbindung aus der erslen Masse , sondern die zweite
harmonische Masse , die den starksten Gegensatz gegen sie bildet
und sie also am starksten hervorhebt . Diese Masse fiihren wir wie
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zu Ende von No . 64 mit g — d auf , so dass ihre Töne auf das
Fliessendste in die Ionische Scblussharmonie eingehn. Mithin bildet
sich der Periodenschluss so , wie No . 64 in den letzten beiden
Harmonien zeigt.

Wie schliessen wir unsern Vordersatz? — In der einstim-
migen Komposition hatten wir sowohl fiir Vorder - als Nachsatz kci-
nen andern Schluss , als dieTonika ; nur die Richtung der Tonfolge
unterschied beide . Jetzt sind wir im Besitz von zwei harmoniscben
Massen , die einen Gegensatz zu einander bilden . Ist auch die Zu-

samraensetzung der zweiten (S . 55) nicht obne vorlaulige Bedenken,
so bat sie doch ein Paar Tonverhallnisse (Oklave und besonders
Quinte, — da die Oktave im Grunde noch keinen wesenllich ver-
schiednen Ton giebt) mit der ersten gemein , kann also ebenfalls
einen Schluss bilden hellen ; — 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
bezeicbnend ist *) ) doch fiir den Vordersatz geniigend. Wir schicken,
um des Gegensatzes willen , die erste (wie in No . 63 oder 65 oder
mit e—c) voraus.

Hiernach bilden sich unsre Perioden mit folgenden Schliissen;

66 Si
Vordersatz. Nachsatz.

Schluss des ^ ordersalzes.
— f - e mi

Schluss des Nachsutzes.

den lefztern , der das ganze Tonstiick abschliesst , neunen wir den
ganzen Schluss oder kurz

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

Halbschluss;
jedenfalls werden durch diese Schliisse Vorder - und Nachsatz karak-
teristischer unterschieden , als in der einstimmigen Komposition.

F uilen wir nun das gegebne Schema vorerst auf das Einfachste
aus, —

so haben wir unsre erste zweistimmige Komposition vollendet , die
den nachsten Bedürfnissen genugthut , — freilich aber nicht niehr.
Wir haben aber schon an einfacherm Stolfe gelernt , aus dem Ge-
ringfïïgigsten immer mehr und mehr zu enlfalten , indem wir uns

*) Auch hier wird sich der triftigere Gruud erst mit der Erkennluiss der
Dreiklange ergeben.
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fragen , was jenes giebt und was es entbehren lasst . Untersuchen
wir also No . 67 nach allen Seiten.

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

Dann die Rhythm ik . Sie ist sehr arm ; wir köunten sie
nach friiher Erlerntem leicht beleben und bereichern , z . B . den
Vordersalz so

oder

68
- f- l-"
HCLpCi— 1

-1—1-
:=Ct
- © -

é — e- Üp
4—

=CJ:
■fi/ I k

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 Nachsatzes (S . 29) entschieden genug aus-
spricht. Da wir uns mit der Harmonie einstweilen einverstanden ■
erklart baben , so wollen wir innerhalb ihrer mit dem Vordersatz
steigen , wie hier —

a _ b
:ro:69 = .F ~ g = :

bei a . Allein der Fall von e — g nach g — d ist zu heftig und
nöihigt uns zu einer vermittelnden Einschiebung , bei b . In glei-
cher Weise müsste nun der Nachsatz lallen ; allein die in ihm vor-
berrschende zweite Masse bietet so weuig Abwechslung , dass wir
cntweder, wie bei a —

a b
m — - €3— - - -

O " " "
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eine Lage derselben wiederholen , oder wie bei b die erste Masse
zu Hülfe nehmen mussen . Diesem Nachsatze fehlt nur die rhyth-
mische Steigerung , die der Vordersatz in No . 69, b gewonnen ; wir
stellen das Ganze hier bei a zusammen, —

zS ~— — j l-e -ji- ^ t cH h pJ d - it71 ^ - 5- - Cr — 0 — 0—■tr - O j-r 1 1-0 - 1 r - r- i- O- 14-
indem wir auch den Nachsatz zum Schlusse rhythmisch steigern.

Man bemerke , dass hier wie früher in No . 5 die rhythmische
Steigerung und das Abweicheu von der anfanglichen Weise mit
Nolhwendigkeit hervortritt ; selbst die höhere Steigerung im Nach-



62

satze war nothwendig , wenn wir uns nicht mit einer Tonwieder-

holung (b) , oder der noch ungenügendern Weise von No . 70

befriedigt erklaren wolllen.
Der Fortschritt von No . 68 zu No . 71 ist unleugbar : reichere

Tonfolge , entschiedne Richtung derselben , mannigfaltigerer Rhyth-
mus sind erst mit dem lelztern gewonnen worden ; noch aber ist
die Bildung so einfach , dass hinsichts der Melodie nur eben die

Tonrichtung , nicht ein scharfer gezeichnetes Motiv hervortritt;
wenigstens ist den Motiven in Takt 3 und 7 keine wreilere Folge
gegeben . In harmonischer Hinsicht sind wir in den genannten Bei-

spielen bald in einer Masse langere Zeit ausschliesslich geblieben,
bald haben wir beide Massen mit einander wecbseln lassen . Von
hier aus kann der weitere Fortschritt im Erfinden keine Schwierig-
keit haben , wenn wir nur auf dem schon bekannten Wege syste¬
matisch vorwarts gehn . Jeder Punkt in dem oben Gefundnen führt,
wenn wir ihn verfolgen , zu neuen Gestallungen.

Fassen w’irdas Steigen des Vordersalzesinncrhalbder ersten Masse
inNo . 71 auf , so kann die Richtung noch ausgedehnter beibehalten , —

72 • i - F= -

dabei die Tonfolge zu mannigfaltigerer Rbylhmik und festerer Mo-

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

erweitert werden , Fassen wir aus No . 70 , b den Wecbsel 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 , tlass ein bestimmtes Motiv («) vier - — oder , mit Hin-
zureclmung der Verkleinerung ( S . 36 ) im siebenlen Takte — fïinf-
mal erseheint . Zulelzt erinnere uns das tuigende Tonstiiek

76
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daran , dass der Vordersatz hier , wie in der cinstimmigen Bomposition
( No . 34 ) anch aus zwei Absehnillen (a und b) oder mehrern be¬
stellen kann . Im Vordersatz schliesst ein erster Absehnitt am füglieh-
slen , wie im vorslebenden Beispiel , auf der ersten Masse , um dem
nachfolgenden Ilalbsclilusse niclit vorzugreifen ; im Naclisatze kann
jede Masse zum Schluss der Absehnilte dienen . Im nachslehenden
Beispiel , das dem vorigen nachgebildei isl,

zerfalll der Vordersatz in vier Abschnitte (a , b , c , d) von je zwei
Takten , von denen die ersten nur durch Rhythmus und Ton-
folge sich absondern , da sie durchaus in der ersleu Masse bleiben;
der Nachsatz hat drei Abschnitte (e , f und g) von zwei , zwei und
vier Takten (in gleicher Weise , wie die Periode No . 34) deren
Sohlüsse abwecbselnd auf die erste , zweite , ersle Masse lallen.
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Indem hiermit eine neue Uebungsreihe 4) beginnt , iiebcn wir

schliesslich dreierlei zur Betrachtung hervor.
Erstens : das Motiv. In der einstimmigen Komposilion

konnte nur von Tonfolge und Rhythmus des Molivs die Rede
sein , jetzt auch von seinem h a rm o n i s c h e n In halt; unsre Mn-
tive können jetzt entweder nur in der ersten , oder nur in der
zweilen Masse steben , oder beide Massen in mannigt

'acber Weise
vereinen . Bei dieser Vielseitigkeit isl es aber selten der Fall,
dass ein Motiv sieh durcbaus genau wiederhole ; das Motiv a in
No . 75 z . B . behalt viermal seine rhythmische Form ; die beiden
ersten Male sleigt seine Melodie , die beiden letzlen geht sie auf
und ab ; in harmonischer Beziehung zeigt sich zweimal erste dann
zweite Masse , das drilte Mal zweite , erste , zweite Masse, das vierte
Mal erste , zweite , erste Masse . Denuoch bleibt es kenntlich . In
No . 74 wird der Rhythmus des Motivs bald von der ersten , bald
von der zweiten Slimme verlassen und dabei von der andern
Stimme festgehalten.

Zweitens : die Begleitung. Wie vorausgesagt , haben
wir die in No . 64 gegebne Begleituugsform schon in No . 72 ver¬
lassen , um die zweite Stimme fliessender hinaufzulïïhren . Die Ab-
weichungen in No . 74 bis 77 mag jeder sich selbst erlautern.

Drittens haben wir von No . 67 an eine Reihe von Tonstücken
gebildet , deren jedes einen einigen und bestimmt abgeschlosseuen
Inhalt zeigt . Dieser Inhall , gleichviel ob wir ihn bedeutend und
lief linden oder nicht , kann der Gedanke (der geistige Gehalt) des
Tonstücks genannt werden . Da wir stets moliventreu setzen , so
enthalt jeder unsrer Satze nur einen , wenn auch in fortwahrender
Ausgestaltung und Entwickelung (man untersuche No . 77) begrilTnen
Gedauken ; es sind nicht zwei verschiedne , — z . B . der in No.
65 und 75 oder der in No . 73 und 76 , — in einem dieser Satze ent-
halten . Ein TonsLück nun, das nur einen Gedanken (einen einigen
InhaltJ in sich fasst , nennen wir — gleichviel , ob es fiir Gesaug
bestimmt ist oder nicht —

Lied oder Liedsatz,
zum Unterscbiede vou Tonstücken , die . mehr als einen Gedauken
in sich fassen.

•4) D ritte Aufgabe : Der Scliüler bilde ia derselben Weise , wie sich
die bisherigen Liedsiitze aus und nacli No . 67 entwickelt haben , in stetigem
Fortschritt eine Reihe neuer. Alle miissen in Cdur geselzt und gespielt , dann
aber ( wie die friihern Uebungen ) allmahlig in den andern Tonartcn gespielt
werden.
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Vierter Abschnitt.

Liedsatze in zwei und drei Theilen.

A . Zweitheilige Liedform.
Erwagt man , wie deutlich sich jelzt Vorder - und Nachsatz

durch Richlung und eigentliiimlichen Sehluss abrunden und unter-
scheiden , wie weit sich aucli selion jetzt unsre Satze (inan betrachte
No. 77 mit seinen zweimal acht Takten ) ausfiihren lassen : so
liegt es nahe , Vorder - und Nachsatz als zwei einigermaassen
selbstiindig gewordne , obwohl nur in ibrem Verein zu einem grös-
sern Ganzen vollkommen befriedigende Satze , milhin als

ersten und zweiten Theil
eines liedförmigen Tonstüekes aufzufassen , die sich für jetzt nur
darin über das Wesen des einslimmigen Vorder - und Nachsatzes
erheben , dass sie ein Mittel melir haben , sich zu unterscheiden
und von einander loszulösen.

Hiermit ergiebt sich nun also
die einfachste zweitheilige Form

der Tonstücke , wie man sie in vielen Marschen , Tanzen , Liedern
u . s . w . vorfindet.

Wir haben schon friiher (No . 30) Satze von grösserer Takt-
zahl gefunden. Jetzt nebmen wir grössere Ausdehnung fiir die
zweitheilige Form in Anspruch.

Jeder Theil will für sich ein Ganzes sein ; nach friihern Er-
wagungen gebiihrt daher jedem die Lange einer Periode , — acht
Takte . Dies ist das regelmassige Maass ; wir wissen aber schon,
dass es grösser und kleiner werden kann.

Wenn der erste Theil ein Ganzes fiir sich sein soll , so ge¬
biihrt ihm die vollkommenslc Gestalt , die der Periode mit Vorder-
und Nachsatz . Allein er ist doch nur Theil eines grössern Ganzen,
kann sich also nicht vollkommen abschliessen , sondern muss den
zweiten Theil erwarlen lassen . Er endet daher , wie zuvor der
Vordersatz , mit einem Halbsehlusse . Wollte man nun den Vor-
dersatz des ersten Theils ebenfalls so endigen , so wiirde derselbe
Schluss zweimal hinler einander erfolgen , dadurch aber nothwendig
der Theilscliluss entkraftet und die Geslaltung des ganzen Theiles
einförmig . Der Vordersatz kann also nur durch einen Schritt
aus der zweiten in die erste Masse abgegranzt werden . Dies ist
ein Ganzschluss . Damit er nun fiir den blossen Vordersatz nicht
zu wichtig werde , ist es am besten , ihn unvollkommen darzu-
slellen , entweder durch Verlegung auf einen gewesenen Hauplton

Marx , Homp. L . I . 4 , Aufl.
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(a) oder dadurch , dass nicht die Tonika in der Oberslimme liegt
(b) , oder endlioh , (c) durch eine nur unbedeutende Berührung der
zweilen Masse,
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die den Schluss einleitet *)
Wenu der erste Theil sich zu einem vollkomnien abgeschlos-

senen Satz abgeruudet hat , so gebiihrt dasselbe nun auch dem
zweiten Theile , nur dass dieser einen vollkommnen Ganzscbluss
aus der zweiten Masse in die tonische Harmonie macht . Soll der
zweite Theil ebenfalls bestimmt abschliessenden Vordersalz erhalten,
so geschieht dies miltels des Halbschlusses , dem dann der Ganz-
schluss am Ende mit ungeschwachter Kraft f

’
olgt . Doch kann man

auch bestimmte Abrundung des Vordersatzes entbehren , da der
erste Theil sehon festere Gliederung gehabt hat . Die Anlage eines

zweitheiligen Tonstiicks würde aiso diese sein:
.
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Die nahere Durcbarbeitung kann der eignen Gebung überlassen
bleiben . Allenfalls giebt No . 76 (oder noch besser 77) ein Beispiel,
wenn man seinen Vordersalz als ersten Theil , den Nachsatz als
zweiten Theil , den ersten und zweiten Abschnitt als Vorder - und
Nachsatz des ersten Theils ansieht ; der bisherige Nachsatz würde
dann ein soleber zweiter Theil , der nicht in Abtheilungen (Vor¬
der - und Nachsatz ) zerfiele , sondern ununterbrochen fortliefe.

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 für Abschnitte , als der Nach¬
satz ? — Weil zu Anfang der lnhalt bestimmt und deutlich hin-

gestellt , — gesetzt werden soll , im Fortgang gegen das Ende aber
die Bewegung gesteigert und darum zusammenhangender , ununter-
brochner forlgehend sein muss . Dasselbe haben wir schon bei No.
36 zu bemerken gehabt.

No . 76 würde als Beispiel eines zweitheiligen Tonstücks von
zweimal vier (statt zweimal acht) Takten dienen . Doch kann auch,
wie wir schon an No . 77 gesehen haben , über das ursprüngliche
Maass von zweimal acht Takten hinausgegangen werden . Für der-

*
) Auch dieses Mittel wirkte in No . 76 mit , den Schluss des Abschnitls a

minder vollkomnien erscheinen zu lassen ; denn von S . 44 wissen wir, dass in
zusammengesetzten Taktarten allerdings auch auf einem gewesenen Haupltheile
vollkommen geschlossen werden kann.
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gleichen ausgedehntere Satze hielet sicb , Iiei der Armulh unsrer
dermaligen Tonmittel , der Rhy tb mus als hellende Kraft dar ; es
komrat darauf an , durch beweglieh oder mannigfallig rhylhmische
Tonwiederholungen , Tonumscbreibungen u . s . w . unsern Tonbesitz
gleiehsam zu vervielialligen . In weitester Ausdehnung sehen Wir
diese Kunst der Ausfübrung in den ftir Trompeten oder Hörner
geselzten Miirschen angewendet . Folgender Salz
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kann als Beispiel eines ersten Tbeils dienen , der eine Ausdehnung
von d rei mal vier Takten (vergl . No . 32) angenommen nnd dazu
sicb vorzugsvveise der Tonwiederholung bedient hat . Nur Mannig-
faltigkeit der Rhythmisirung macht eine solche Ausdehnung möglich
und ertraglich ; — man bemerkt , dass die ersten acht Takte im
Wesentlichen nicbts enthalten , als den Gang der Melodie von ghinauf zu c, e und g. Nur bestimmte und klare Gruppirung kann
eine so zahlreiche Tonwiederholung übersichtlich machen . Wir
sehen , dass der ganze Satz sich in Abschnitte von dreimal vier
Takten theilt , a und b , dann c und d , danu 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 , entspricht vollkommen dem des
zweiten Abschniltes , c ; so auch eutsprechen eirander die zweiten
Glieder (b und d) beider Abschnitte . Der dritte Absebnitt enlhalt
vorersl zwei Glieder von einem Takte , e und f , dann , ihrer ver-
einlen Lange entsprechend , noch eines von zwei Takten , g . Da
aber gegen das Ende die Bewegung vorherrschend wird , so hat
das vorletzle Glied , f, gar keinen bestimmten Absafz , sondern ver-
bindet sich ununterbrochen mit dem letzten ; nur durch den IJeber-
tritt in die andre Masse und die Aehnlichkeit mit dem vorherge-
henden Glied unterscheidet es sich vom Schlusssatze.

Beurlheilen wir diesen Satz nochmals nach der S . 65 erkann-
ten Grundform eines periodisch eingerichteten ersten Theils : so
mussen wir den Sshluss von d als Ende des Vordersatzes , e , f
und g aber als Nachsatz annehmen . Der Vordersatz halte also

5 *
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doppelte Lange . Allein seine beiden Halften und deren Untera b-
theilungen sind so klar geordnet und so ebenmassig , dass eben
desshalb in dieser ungleichen Lange des Vorder - und Naehsatzes
kein Missverhaltniss empfunden wird . In gleicher Weise kann nun
auch der Nachsatz verliingert werden , indein man ilin entweder
aus gleichmassigen grössern Abschnilten zusammensetzt (dies bedarf
keiner weitern Anmerkung ) oder — ihm einen Anhang giebt,
namlich den letzten Abscbniü wiederholt . Folgender kleine Satz
(der übrigens die ursprüngliche melodische Richlung des Vorder-
salzes aufgegeben und den enlgegengesetzten Karakter sanften Hin-
absinkens sioh erw 'ahlt hal)

kann als Beispiel dienen . Sein Vordersalz schliesst bei a im vier-
ten Takte , das Ganze sollte ursprünglich im achten Takte mit den
ersten Tonen bei b (als | . Nole gesetzt ) 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 Naehsatzes von Takt 5 ab , die wieder bei
b schliessen würde . Ebensow'ohl hatte nur das Schlussglied wie-
derholt werden können;
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auch wiirden kleine Umgestallungen , sobald sie nur nicht die Satze
unkenntlich machen , bei der Wiederholung statlhaft , — endlich
sogar die Aneinanderreihung beider oder noch mehrercr Wieder-
holungen möglich sein.

Zu Gunsten solcher Anhange ist es ralhsam , den vorhergehen-
den Schluss unvollkommen zu bilden , — entweder durch Tonlage
(S . 65) , oder durch Veranderung oder Verkürzung der taklischen
Geltung ; dies letztere Mittel ist oben angewendet . Uebrigens hat
man sich bei der Einfachheit und Fasslichkeit des Ganzen erlauben
dürfen, von der strengsten Ebenmassigkeit nachzulassen . Nach dem
auf den Niederschlag fallenden Anfang halte auch der Nachsatz
aio regelmiissigslen mit dem Niederschlag anheben , folglich der
Schlusston des Vordersatzes den ganzen vierten Takt ausfüllen
sollen . Statt dessen sind ein Paar in den Nachsatz überleitende
Töne eingeführt worden , so dass nun der Nachsatz gleichsain mit
dem Auftakte beginnt ; « s 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 Schlüsse

besilzen , so erscheint die zweitheilige Liedform , wie sie aus Vor¬
der - und Nachsatz hervorgegangen , als die den Verhaltnissen
gemassere.

Gleichwohl ist schon in ihr selber die Form von drei Theilen
wenigstens andeutungsweise gegeben . In den ineisten Fallen und
am natiirlichsten wird in der zweitheiligen Form mit der to-
nischen Harmonie begonnen und die ersle Entfaltung des Motivs
in ihr bewirkt . Dann schreitet man von dieser festen Grundlage
hinweg, ist aber schon durch die Armuth der zweilen Masse und
durch die naturgemass aus dem Gemüth in die Komposition über-
fliessende Sleigerung zu wechselreicherer und bewegterer Entwicke-
lung bewogen , bis man sich zum Schlüsse hin mehr in die Fiille
und Ruhe der ersten Masse versenkt . So trilt hier wieder in aus-
gedehnlerer Form jener Gcgensatz von Ruhe — Bewegung — Ruhe
enlgegen , den wir zuerst an derStufenreihe (S . 23) aufgefasst haben.

Hiermit ist aber die Form der D r ei the i li g k ei t begründet.
Sie kann zweierlei Gestalten annehmen.

Erstens kann der erste Theil normal auf der zweiten Masse
schliessen. Nehmen wir No . 80 als ersten Theil , so kann uns
nicht entgehn , dass seine Motive bereits fleissig benulzt worden , wir
also wohl thun , für den zweiten Theil neue Wendungen der alten
Motive , wo nicht gar neue Motive zu suchen . Er könnte so —
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gebildet werden , mit dem Schlüsse bei a , oder — um ihm gleiche
Ausdehnung mit dem ersten Theile zu geben , mit dem Schlüsse
bei b , der nichts als ein wiederholter Anhang (c) ist . Allein die-
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ser zweite Theil kann mit seinem Halbschlusse nicht das Ganze
schliessen und hat den Hauptsatz desselben , — dafür mussen wir
den inhalt des ersten Theils erachten , von dem wir ja ausgegangen
sind , — mehr oder weniger verdrangt . Folglich miissen wir zu
diesem zurückkehren ; wir miissen den ersten Theil als nunmeh-
rigen dritlen wiederholen , ihtf aber in den letzten Takten zu
einem Ganzschiusse wenden , — vielleicht auch denselben mit einem
Anhange bekriifiigen.

Zweitens tr :tt sehr oft uacli einem vollkommnen Abschlusse
das innre Bedürfniss heraus , noch weiter zu gehn . Bei dem Lied-
satze No . 81 haben wir diesem Bedürfniss einigermassen durch
Anhange genügt . Ware der Inhalt bedeutender und gehaltvoller,
so konnte stalt der Anhange oder nach ihnen ein zweiter Theil ge-
bildet werden , der auf der zweiten Masse schliessen und die Wie-
derholung des ersten Theils als driften nach sich ziehn miissen.

Man bemerkt leicht, dass beide Formen der Dreitheiligkeit au
einem Fehler leiden ; die erste bringt zweimal (fiir Theil 1 und 2)
hinler einander den Halbschluss , die zweite schliesst Th . 1 so
vollkommen ab , dass formell kein Bedürfniss weitern Fortgangs
besteht , mithin derselbe leicht als überllüssig und lastig empfunden
werden kann . Allein fiir jetzt fehlt uns das Mittel , dicsen Man¬

gein der Form abzuhelfen ; es bleibt zu wünschen , dass der Inhalt
anziehend genug sei , ihrer vergessen zu machen.

Rückblick.

Tonika —
Erster Theil —

(an die erste Masse ge-
bunden)

Ruhe —
Yordersatz

des ersten Theils,

Ruhe,
Tonika,

Dritter Theil
(gleicli dem ersten)

Kehren wir noch einmal auf jenen ersten Gegensatz zuriik , so
sehn wir ihn am entschiedensten in der einstimmigen Komposition
und dann im dreilheiligen Liede hervortrelen:

Ruhe — 1 Bewegung —
Tonleiter —■

Zweiter Theil —
(an die zweite oder den

Massenwechsel ver¬
wiesen)

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

Bewegung — Ruhe
Nachsatz des er- Naehsatz
sten und Yor¬

dersatz des
zweiten Theils,

jedoch (wie sich leicht begreift) nicht so deutlich und entschieden
heraustreten.

Nach dieser Betrachtung ergiebt sich leicht auch
das aussere Maass , —■

des zweiten
Theils
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die Ausdehnung der zwei odcr drei Theile . Es kann ais urspriing-
liche Norm geiten , dass die zw'ei oder drei Theile gleiches Maass
erhalten , z .

’B . jeder Theil die Ausdehnung von acht Takten.
Allein , dass dieses ursprünglich naheliegende Maass nicht Gesetz
ist , zeigt schon die Zufügung von Anhangen , durch die aus 8
Takten 10 oder mehr werden , dann die zweitheilige Form , deren
Anlage mehr auf ein Verhallniss von

4 , — zweimal 4 , — und wieder 4 Takten
hinweiset. Hier erscheint die Mitle ausgedehnter als Anfang oder
Ende ; öfters 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-
beiführen soll.

Ueberall hangt es also vom Inhalt ab , ob wir ihn genügend
in einem Satze in einer Periode darlegeu können , ob wir zwei
oder drei Theile , mit oder ohne Anhange , von gleicher oder un-
gleicher Ausdehnung dazu bediirfen. Es ist daher von Wichtigkeit,
sich alle hier einschlagende Verhaltnisse recht klar und zu eigen
zu machen ; denn sie bewahren nicht blos vor Verwirrung und
Missstanden aller Art , sondern leiten und erleichlern auch die
Erfindung, da sie das Ziel vorhalten, auf das man loszugehn und
den Weg gleichsam abstecken, den man dahin zu nehmen haf.
Sobald wir also das erste Motiv ergriffen und jene Verhaltnisse im
Auge haben , kann uns ein sicherer Fortgang eigentlich nie fehlen;
eher werden wir zu viel Wege vor uns erblicken und der Ent-
schlossenhcit bediirfen , uns durch rasche Wahl aus lahmendeu
Zweifeln zu reissen . Nicht der Mangel an Erfindung oder fortlei-
tender Bahn ist es , der sich den Fortschritten des Jüngers meist
in den Weg stellt , sondern Z wr eifelmüthigkeit, die nicht zu ent-
scheiden wagt , welchen von zwei oder mehr offnen Wegen man
gehen soll . Gegen diese Karakterschwache , die oft den begabtern
Geistern am eigensten und gefahrlichsten ist , muss derJünger sich die

Maxime
aneignen : von mehrern gleich guten Wegen den ersten besten
einzuschlagen und den einmal belretnen ohne Wanken zu Ende
zu verfolgen . Stebt es ihm doch frei , nachher auch die andern
durchzugehn ! In einer höhern Sphiire treten höhere Entscheidun-
gen ein 5 da W'eiset uns im giinstigen Augenblicke die innere Stimme
das Eine Rechte. Aber auch da noch kann angewöhnte Zwei-
felmüthigkeit irre machen , — wie jeder tuinstier mehr oder weni-
ger an sich erlebt haben wird.

Dass der Kiinstler nicht alle diese Ueberlegungen vorsatz-
lich und umstandlich durchzugehen braucht , am wenigslen bei so
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unbedeulenden Aufgaben , versteht sich von selbst . Aber er bedarf
ihrer blos desswegen nicht , weil ihr Inhalt ihm scbon langst be-
kannt und zur andern Natur geworden ist . Eben damit dies
auch ihm volikommen geschebe , muss der Jiinger sich alle diese
Vorstellungen unermiidlieh vorbalten und zu voller Erkenntniss
und Gelaufigkeit bringen . Hierzu aber giebt ihm die Slufe der
zweistiinmigen Komposilion auf dem Grunde der Natur - Harmonie
hinlanglichen Sloff*

) . Es ist urn so ralhsamer , bier die Uebungen
fortwiihrend zu wiederbolen und zu erweitern , da wir bald auf
langere Zeit von selbslandigem Bilden zuriieklreten mussen , und
uuser Formgefühl bei den bcvorstehenden Entwickelungen eine
Zeit lang ungefördert bleiben wird

*

5) .

Fünfter Abschnitt.

Der doppelzweistimmige Satz.

Nicht weiter , als im Obigen geschehen, lassen sich die Formen
für zweislimmige Naturkomposition ausdehnen ohne Gefahr , in Wie-
derholung und Undeutlichkeit zu verlallen . Dies erkennt man daraus,
dass wir nur zwei Massen und uur zwei wesentiich verscbiedne
Schlüsse haben ; scbon bei einem Tonstiick von zwei Theilen mus¬
sen diese Schlüsse wiederholt werden , bei Anhangen noch öfter;
schon in der dreilheiligen Form zeigt sich eine in der Sache liegende
Unvollkommenheit — bei grösserer Ausdehnung würde des Wie-
derbolens allzuviel.

Es friigt sich aber , ob nicht innere Bereicberung zu erlangen
ware ? — Sobald wir neue Töne dazu nehmen , geniigt unser jet-
ziges System nicht mehr ; diese Erweiterung bleibt mitliin einem
neuen Forlschritt überlassen . Für jetzt bielet sich also nur noch
Eins dar:

Vermchrung der Stirnmzahl.

Da die bisber gebrauchten zwei Stinimen sich so wohl und ge-
nau zu einander fiigen , so schcint die zweimalzweislimmige Iïom-
position gelegner , als die dreislimmige . Wir müssten in ihr , um die
Stimmen ohne Verwirrung verdoppeln zu können , jedem Paar be-
sondre Tonhöhe geben . Dies —

‘
) Hierzu der Anhang A.

5 ) Vierte Aufgabe: Bildung einer Reihe von zwei - und dreilheiligen
Liedsalzen in Cdur ; Ausfiihrung derselben in dieser und den andern Tonarlen
am Instrumente.
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war’ also unser dermaliger Tonstoff.
Was ist an ihm gewonnen ? — Vor Allem grössere und brei-

ter ausgelegte Tonfülle , wenn wir beide Slimmpaare mit einan-
der führen . Freilich wird die grössre Tonmasse weniger leichlbe-
weglich sein , als der bisherige zweislimmige , oder gar der fiühere
einstimmige Salz ; und überdem ist im Grund ausser dem materiellen
Zuwacbs nichts Neues gefunden, denn jedes Slimmpaar bewegt sieb
in gleichen Intervallen und Richtungen mit dem andern.

Dies könnle darauf bringen , entgegengesetzte Richtungen der
Slimmpaare zu versuehen . Wenn im zweistimmigen Salze die Mas-
sen regelmassig wechseln , könnten sich jetzt die zwei Stimmpaare
ohne Bedenken in entgegengesetzten Richtungen bewegen;

ü
1 I -I— I-

85
rw

Ir I I r f
dessgleichen , wo eine einzige Masse herrscht . Wir nennen diese
Bewegungsart Gegenbewegung.

Diese und die vorige Anwendung des doppelzweislimmigen
Satzes sind die natiirlichsten , denn sie beruhen auf der im Allge-
meinen zweckmassigsten Begleitungsform des zweistimmigen Satzes,
es könnten ferner , da wir gefunden haben , dass der Grundton der
zweiten Masse auch der ersten eigen ist , zwei Stimmen diesen ge-
meinschaftlichen Ton festhalten, wahrend die andern sich beliebig in
beiden Massen bewegen.

86

Wir nennen solche durch die Bewegung der übrigen Stimmen
fortgehende Töne Haltetöne; sie geben der ganzen Tonbewegung
materiellen Zusammenhang , körperliche Verbindung . Endlich könn-

*
) Die dritte Stimme s c h e i o t auf den ersten Bliek neue Töne zu enlhalten ;aber es sind die bekannten, nur in tieferer Oktave fiir das tiefere Stimnipaar.
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ten wir , da alle unsreTöne undMassen aus derTonika stammen , also

geistig mit ihr einig sind , diese geislige Einheil zulelzt körper-
lieh verwirklichen , unsre Oberstimmen darch beide Massen uud

alle beliebigen intervalle fiihren und dazu die Unterstimmen den

gemeinsamen Stammton , die Tonika , feslhalten lassen;

■ — 2 - # - * —1-tóe

eine Figur , die besonders geeignet war ’
, am Schlusse noch einmal

die ganze Tonenlwickelung zusainmenzufassen , oder auch dem An-

fang eine gedrungne Kraft zu verleihen , bis dann alle Stimmen zu-

sammen sich in Bewegung setzen.
Dies sind die nachstliegenden Gestaltungen , die der doppel-

zweistimmige Satz darbietet . Es mogen in demselben einige Ver-

suche angestellt werden , — wenngleich das Ergebniss kein wesent-

lich andres oder reicheres sein kann , als irn einfach zweistimmigen
Salze . Nicht ohne Vortheil wird es bei diesen Arbeiten sein , wenn

man nach erlangler klarer Anschauung von dem oben entwickelten

Tonwesen sich mit den Vorstellungen umgiebt , in denen unser bis-

heriges Tonsystem wirklich lebt und herrscht . Trompeten - und

Marschesklang , Waldhörner und Waldeinsamkeit , oder Jagdleben , —

oder auch der kriegerische Bund von Hörnern und Trompeten , der

landliche Klang von Waldhörnern und sanfteinstimmenden Klarinet¬

ten , Naturgesange und unschuldige Tanze : dies sind Vorstellungen,
die oft ihr volles Genügen linden in der Sphare unsrer bisherigen

Bildungen , und die unsre Bewegungen darin belehen und zu reicherm,

gehaltvollerm Schaffen leiten . — Nur muss man wohl im Sinne
behalten , dass diese Vorstellungen nur Anregung , nurMittel

zum Zwecke sein sollen , dass die genannten Instrumenle noch

ganz andre Seiten bieten , die erwahnlen Formen noch ganz andre

Bedingungen haben , als bisher zur Betrachtung kommen konnten;
dass endlich alle erwahnten oder ihnen ansschliessenden Vorstellungen
auch auf ganz andern Wegen , mit ganz andern Milteln verwirk-
licht werden können , dass man also keiner dieser Auf '

gaben — über¬

haupt keiner Aufgabe eher sicher und vollkommen gewachsen ist,
als bis tnan sich im Vollbesitze der Kunst befindet.

Mit der folgenden Abtheilung beginnt eine Iieihe von Ausein-

andersetzungen und Uebungen , die das freiere Bilden eine Zeit lang
ausschliessen . Wir rathen , neben diesen neuen Uebungen den frei-

ern Satz mit zwei oder vier Naturstimmen lleissig und cifrig fort-

zusetzen und sich dadurch den Sinn für Melodie und Rhythmus,
der erst spater wieder neue Nahrung erhalt , rege zu erhalten.
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15rille Al » tliei 1 uiig.
Die Harmonie der Durtonleiter.

Wie mannigfach sich auch unser Tomvesen bereits enlwickelt
bat , so liegt doch das Ungeniigen alles Bisherigen klar vor Augen.
Zuerst hatten wir die vollstandige diatonische Tonleiter , sogar
mit der Möglichkeit, fremde Töne in unsre Bildungen aufzunehmen;
allein wir wussten uns nur einstimmig zu bewegen . Sodann ge-
wannen wir harmonische Massen und die Möglichkeit , zwei oder
allenfalls vier Stimmen mit einander gleichzeilig zu verbinden ; allein
hiermit wussten wir nicht einmal die ganze Tonleiter zu vereini-
gen ; auch die zuletzt versuchte Vierstimmigkeit war im Wesent-
liehen doch nur Verdopplung zweistimmiger Salze.

Der nachste Schrilt ist oflenbar der:
es muss die vollstandige Tonleiter in Verbindung mit Har¬
monie gebraucht werden können.

Wir unlernehmen also von Neuem die mehrstimmige Kompo-
sition ; und zwar beginnen wir mit dem

viersthnmi '
gen Satze

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

Erster Abschnitt.

Auffindung der ersten Ilarmonien.

Vor Allem mussen wir also Harmonien auffinden für die Bc-
gleilung der ganzen Tonleiter.

Hier richtet sich unser Bliek zuerst auf die erste harmonische
Masse , deren vorzügliche Wiehtigkeit und Regelmassigkeit wir schon
S . 55 erkannt haben . — Diese . Regelmassigkeit zeigt sich aber
darin , dass ihre drei Töne (c - e - g) terzenweis iiber einan¬
der stehen.

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

*) lm zweiten Abschnitte dieser Abtheilung untei ' B.
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Der liefste Ton in einem solchen Terzenbau (z . B . c in dein
Akkorde c - e - g) heisst Grundton. Er isl der wichtigstc Ton im
Akkord , eben weil er dein ganzen Bau zur Grundlage dient . Daher
werden die Verhaltnisse der übrigen zum Akkorde gehörigen Töne
nach ibm bestinimt ; der nachste Ton (oben e) heisst Terz, der

folgende höhere (oben g) heisst Quinte, — namlich des Grundtons.
Hiermit haben wir nun einen Akkord , und zwar einen Akkord

von drei Tonen , gefunden ; spater werden sich Akkorde von mehr
als drei Tonen zeigen . Zur Unterseheidung von ilinen heisst jeder
Akkord von drei Tonen Dreiklang. — Unsre erste Masse, wie
sie in No . 56 und 59 aufgeslellt worden , isl also ein Dreiklang.
Zwar erscheinl sie in No . 56 mit sechs , in No . 59 mit neun To¬
nen ; aber man siebt sogleich , dass dies nur Wiederholungen oder

Verdopplungen der drei wesentlich verscbiednen Töne c und e
und g sind.

Soviel über unsern ersten Akkord . Sehen wir nun , zu welchen
Tonen der Tonleiter er Harmonie abgeben kann . Nur zu deneD , die
in ihm enthaltcn sind,

88
-o—m.

31 = 31:

also zu c , e , g und c. Ueberall seizen wir den Grundton an die
unterste Stelle und die übrigen Töne möglichst nahe an die Oberstimme.

Wo linden wir nun Harmonien für die andern Töne der Ton-
leiler ? — Zuerst denken wir wieder an die zweite harmonische
Masse . Diese haben wir zwar nicht so regelmassig und ihre Bildung
( S . 55 ) nicht so unbedenklich befunden wie die der ersten , konnten
sie aber doch gleichsam wie eine erste Masse benutzen , namlich
bei dem Halbsehlusse des Vordersalzes oder ersten Theiles ( S . 60 ) ,
indem wir ihren dritten Ton, der eigenllich die Bedenklich-
keiten erregte , wegliessen. Fügen wir ihrer damaligen Gestalt
(g - d) eine Terz zu , namlich h , das wir damals nicht besassen , wohl
aber in unserm jetzigen Tonvorrathe (der Tonleiter ) vorlinden : so
haben wir einen zweiten regelmassigen Akkord von drei Tonen,
einen Dreiklang g - h - d, gleich dein aus der ersten Masse aufgenom-
menen , der abermals einen Theil der Tonleiter begleitet.

-tl- ZC
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89
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Aueh hier haben wir die Akkordtöne möglichst nahe an die
Oberstimme gesehrieben.

Derselbe Akkord halte aucb noch die fünfteStufe derTonleiter,^
begleitcu können , wenn nicht diese Stufe schon in No . 88 den ersten
auf der Tonika gefundnen Akkord zur Begleitung batte.

Nun i >t noch die vierte und sechste Stufe der Tonleiler , f und
o , unbegleitet . Hier verfahren wir vorerst versuehsweise , wie S . 54
bei der Auffindung der zweiten harmonischen Masse . Wir vereinen
ƒ mit a, geselleu ihuen terzenweise den drillen Ton , c , zu , und
erhalten einen dritlen Akkord , den Dreiklang f - a - c, der den vori-
gen gleichgebildet ist und uns zu der Begleitung der noch nicht mit
Harmonie versehnen Stufen , f und a

f - -
o - O =j- -

^ -©- o © ^

A : g ©

dient . Audi zur ersten Stufe , zu c , könnlen wir diesen Akkord
gebrauchen, wenn diese nicht schon in No . 88 mit dem ersten Ak-
korde besetzt worden ware.

Nunmehr haben w’ir unsern nachslen Zweck erreicbt , alle Töne
unsrer Tonleiter sind durch die gefundnen drei Dreiklange mit Har¬
monie verseheu.

91
-O - 'O

- z-5- g-
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Ehe wir uns jedoch auf dieses Resullat und den daraus zu
ziekenden Gewinn naher einlassen , miissén wdr unsern aufgesam-
melten Stolf , die drei Akkorde , naher kennen lemen . Es ist janoch die Frage , ob die Akkorde , die wir aus g - d und f - a gebildethaben , auch eben so brauchbar sind , als der von der ersten Masse
gewonnene, dessen Gehörigkeit bereits feststeht.

Da find en wir denn alle drei Akkorde einander in allen Ver-
haltnissen gleich.

1 . Sie sind Dreiklange , beslehen also jeder aus drei Tonen , dem
Grundton , dessen Terz und dessen Quinte,2 . Die Terz in einem jeden ist eiue grosse Terz *) , die Quinte

*) Aus der aligemeinen Musiklehre darf eigentlicb als bekannt vorausge-setzt werden , wie alle Intervalle heissen und gemessen werden : Der Sicher-
beit wegen sei jedoch Folgendes bemerkt.

Wollen wir das Verhaltniss zweier Töne zu einander im Allgemeinen an-
geben, so zakten wir , auf der wievielten Tonslufe einer vom andern entfernt



ebenfalls eine grosse . Die Akkorde auf G und auf F sind

also dein auf der Tonika C, dein tonischen Akkorde,
vollkommen gleich.

Wenn wir nun den einen Akkord (die erste harmonische Masse)

richlig und brauchbar gefunden haben , so miissen es aucb die bei¬

den andern , ihm ganz gleichen Akkorde sein.
Allein es knüpft sich noch eine andre Betrachtung an diese

Akkorde . Der erste derselben steht auf der Tonika unsrer er-

wahlten Tonart , bat auch desshalb den Namen tonische Harmonie

oder tonisch er Dreiklang. Halten wir nicht Cdur als Tonart

genommen , sondern G oder Fdur , so würden wir als tonischen

sleht . Die unterste Stufe , von der wir anfangen zu ziiblen , heisst Prime, die

folgende Sekunde, die dritte T e r z , die vierte Q u a r t e , die fiinfle Q u i n te,
die secbste Sexte, die siebente Septime, die acbte Oktave. Wollen wir
noch weiter zahlen , so heisst die neunte None, die zehnte Dezime, die elfle
U n d e zim e , die zwölfle Duodezime, diedreizehnte Terzdezime (

'decima
tertio '), die vierzehnte Quart dezime (decima qiiarld) . Nur so weit ist es

nölhig zu zahlen : in den meisten Fallen aber bedarf es nur der Zablung bis

zur Oktave und None . Nebmen wir also z . B . e als Prime an , so ist d die

Sekunde , d in der böhern Oktave die None, e die Terz u . s . w . ; nebmen wir

e als Prime an , so ist ƒ die Sekunde , a die Quarte, d die Septime u . s . w.
Diese Abzablung ist leiebt, — aber nicht genau . Denn wir wissen , dass

jede Stufe erlibht oder erniedrigt werden kann; die Llosse Angabe der Stufe

sagt daber nicht, ob Erböhung oder Erniedrigung, oder die unveriinderte Stufe

gemeint sei . Die Quinte von c z . B . ist g, oder — genauer zu reden : die G-

Stufe . 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, indcm

man ausmisst nach Ganz- und Halbtönen , wie gross ein Intervall ist.

Wir haben nun viererlei Inlervallgrössen zu merken : grosse , kleine,
verminderte , iibermiissige Intervalle : und dies geschieht am leichlesten

uach folgenden Merksiitzen.
Gross sind alle in einer Durtonleiter einbeimischen Intervalle von der

Tonika an aufwiirts geziiblt . Von C an z . B . ist d die grosse Sekunde , C-e
die grosse Terz , C-f die grosse Quarte u . s . f. Folglieh ist die grosse Sekunde
einen Ganzton gross , die grosse Terz zwei Ganztöne , die grosse Quinte drei

Ganztöne (e-d, d-e , f -g) und einen Halbton (e -ƒ ) u . s . w . Folglieh siud auch

/ - e und g - d grosse Quinten , denn sie entbalten ebenfalls drei Ganztöne und
einen halben ; dessgleichen sind f - a uud g - h grosse Terzen , denn sie entbalten
eben wie c - e zwei Ganztöne.

Klein ist ein um einen Halbton verkleinertes grosses Intervall . C - e und
c - g- z . B . waren grosse Terz und Quinte ; c - es und c - ges sind kleine Terz
und Quinte.

Vermindert ist ein um einen Halbton kleiner gewordnes kleines Inter-
vall. C - es war eine kleine Terz ; e - eses oder cis - es war’ eine verminderte
Terz.

Uebermassig endlich nennen wir ein um einen Halbton vergrösserles
grosses Intervall . C - G z . B . ist eine grosse Quinte ; c - gis W'ürde eine übei»

massige sein.
Das Nahere ist nicht hierher, sondern in die allgemeine Musiklehre gebörig.



Dreiklang (oder erste harmonische Masse) in Gdur g - h - d, in Fdur
f - a - c gefunden haben , also diesclben Akkerde , die wir zuvor aus
der Tonleiter von Fdur herausgefunden haben . Hiernach erscheinen
sie uns mm als Akkorde auf der Tonika von Cdur und Fdur , —
sie stellen uns 'die Tonika — oder die Ton art G u n d
Fdur vor, obwohl sie auch in Fdur einheimisch, ausTöneu der Fdur-
Tonleiter errichtet sind . So können wir denn diese beiden Akkorde
als Erinnerungen an Fdur und Fdur , als Enllehnungen aus
diesen Tonarten ansehen . Diese Tonarten sind aber mit derjenigen,
in welcher wir uns eigentlich belïnden (mit Fdur ) , nachslverwandl *

) ;
und wir kommen daher zu der Einsicht:

dass die Harmonie unsrer Durtonleiter zuniichsl besleht aus
dem tonischen Dreiklang derselben und aus den ent-
lehnten tonischen Dreiklangen der beiden nachst-
verwandten Durtonleitern.

Wie also jede Durtonart ihr beiden nacbstverwandten Durton-
arten in der nachsten Quinte über und unler ihrer Tonika neben
sich bat : so linden sich auch neben dem eignen tonischen Akkorde
noch die beiden tonischen Akkorde der niichstverwandten Durtöne,
urn die Harmonie für eine Durtonart vollstandig zu machen.

Dieser doppelte Gesichtspunkt , unler dem wir unsern zweiten
und drilten Akkord angeschaut haben:

1 . einmal als Harinonien , die aus den Tonen unsrer erwiihllen
Tonart gebildet , dieser angehörig sind und deren wichtigste

*) Auch hierzu bemerken wir kürzlich aus der allgetneinen Musiklelire , dass
zwei Durtonarten, die nur in einem einzigen Ton von einander abweichcn,
nachstverwandt heissen und sich am engsten an einander schliessen. C- und
Gdur z . B.

e d '
e f g a h o

g a h e d e fis g
sind nur auf der F - Stufe , C und Fdur

ede/ga hc
fgabcdef

nur auf der // - Stufe von einander abvveichend , folglieb nachstverwandt. Im
Quintenzirkel

Ges , Des , As , Es, B , F , C, G , D , A , E , 11, Fis,
hat jede Tonart ihre beiden niichstverwandten zu beiden Sciten.

Die Quinte aufwarts haben wir schon Dominante genannt. Wollen wir
neben ihr auch die nachste Quinte abwarts bezeichnen , so nennen wir jene
O b erd o m i n a n t e , diese Unterdominante. Von C z . B . ist G die Ober-
dmninante, F aber die Unterdominante. Die nachsten Versvandten jeder Dur-
tnnart sind also die Tonarten ihrer Ober - und Unterdominante.

Je mehr zwei Tonarten von einander abweichen , desto entfernter ist ihre
Verwandtscbaft ; Fdur und Fdur z . B . sind mit Cdur im zweiten Grade , unler
sich im vierten Grade verwandt , denn sie sind von jenem auf zwei Slufen,
unter einander aber auf vier Stufen abweickeud.
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Stufen , — Tonika , Oberdominanle , Dnterdominanfe , — als
Grundlöne haben;

2 . dann als tonische Dreikliinge der beiden nachslverwaudlen
Durlonarten , die wir von diesen geliehen haben und die uns
an diese erinnern , —

wird uns nachgehends von grosser Wichligkeit sein . Wir mussen
ibn also klar tassen und festhalten . Dies wird uns erleichtert , wenn
wir jetzt zum erstenmal in den Grondtonen der drei Akkorde die
drei Buchstaben G — C — F, oder , wie wir sie nun stellen;

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 niichslzusammengehörigen Tonarlen , die
Haupllonart mit den beiden nachstverwandlen Tonarten.

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
einer andern Seile.

Wir hatten begonnen mit der Tonleiter , die wir als erste
Tonreihe oder Stimme obenan stellen . Jeder Ton derselben bat
zunachst einen , dann einen zweilen , dann einen dritlen Ton unter
sich . Nebmen wir nun alle ersten ( c, d, e . . . dann alle zwei-
ten (g , h , c dann alle dritten (e , g , g . . . .) , endlich
alle vierten Töne (e , g , c . . . . ) als besondre Tonreiheu zusam-
men , so sehen wir einen

Satz von vier zusammeu erklingenden Stimmen

vor uns , eben so wie wir friiher nur Satze von zwei Tonreihen
und selbst im zweimalzweistimmigen Satze meist nur Verdopp-
lnngen zweier verschicdner Stimmen gehabt haben . Die vier
Stimmen , von der obersten angefangen , heissen

F — C — G

Zweiter Abschnitt.

Prüfung und Berichtigung der Harmonie.

A . Die vier Stimmen.

Diskant, ( oder Sopran) oder erste,
Alt,
Tenor,
Bass,

zweite,
d rit te,
vier te.



Damit man die verschiednen Slimmen und ibren Gang genau
erkenne, seizen wir No . 91 noch einmal partiturm assig *) her.
Diskan t oder

(erste Slimme ) .

( zweite Slimme ) . — O- :

(dritte Slimme) .

(vierte Slimme ) .

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

B . Zusammenhang der Akkerde.

Es ist aber nicht genug , dass jeder Akkord fiir sich allein
wohl gebildel erscheine ; sie sollen zusam men ein harmoni-
sches Ganze sein , wie die Tonleiter eiu melodisches Ganzes
geworden ist , — sie sollen innere Verbindung , Zusammenhang,
Einigkeit haben . Ist das wohl in No . 91 der Fall ? —

Ob erfl achliche Einigkeit liegt schon darin , dass alle Töne
diescr Harmonien sich in ein und derselben Tonart finden . Allein dies
kann nicht geniigen , da wir uns (S . 79) erinnern , dass unser
zweiter und dril ter Akkord eigenllich doch nur entlehut , ursprüng-
lich andern Tonarten zugehörig war.

Ein heslimmteres Band erblicken wir in den Verbin-
dungstönen, w' elche jeder unsrer Akkorde mit seinen Nachbarn
gemeinschalïlich bat . So sahen w' ir schon friiher (S . 55) unsre
beiden harmonischen Massen durch einen gemeinschafllichen Ton,
die Dominante , zusammcnhangen ; und so sind hier unser erster,
zweiter und dritler Akkord durch das ihnen gemeinschaflliche g , —
der dritte , vierte , fiinfle, sechsle durch das gemeinschaflliche c , —
der siebente und achte durch das gemeinschaflliche g verbunden.
Nur zwischen den Akkorden zu der sechsten und sie-
benten Stufe fehlt diese Verbindung . —

*
) Partitur Leisst diejenige Abfassung eines mehrstimmigen Tonstiicks , in

der, wie oben , jede Stimme , oder wenigstens jede znsaminengekörige Stimm-
klasse ein besondres System bat . Das Nakere iiber Einrichtung , Verstiindniss
und Vortrag der Partitur in der atlg . Musiklebre des Verf.

Warx , Homp . L . I . 4 . Aufl . 6
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Fragen wir nach der Ursache der Verbindung zwiscben den
Akkorden : so wissen wir vor Allem , dass der Akkord auf G an
die Stelle der zweiten Masse gelreten ist , und — so wie diese
selbst — mit der tonischen Harmonie dureh die Dominante zusam-

menhangt . Diese Dominante war die Quinte in der tonischen Har¬
monie , die Quinte von C. — Aber ebensowohl ist auch C die Quinte
von F. Nehmen wir an , wir belanden uns nicht in Cdur , sonderu
in Fdur , so würde 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 c - e - g. Folglich hangt c - e -g mit f - a - c in derselben Weise
zusammen , in welcher g - h - d mit c - e - g zusammenhangt , und
wir entdecken also , dass auch hier die Dominante das Band
der Harmonie ist . Am deutlichsten stellt sich dies im zweiten
bis vierten der obigen Akkord e —

~
=m

heraus . Der G - Akkord als Dominantharmonie von C hangt mit
dem C - Akkorde , und dieser , als Dominantharmonie von F, mit
dein F - Akkorde zusammen , heide mittels der Dominanten (von C
und F ) g und c . So stelit also jeder in No . 91 gebrauchte Akkord
mit den nachstliegenden in (wie die Kunstsprache es ausdrückt)
dominantischem Verhaltnisse. Nurzwiscben den Akkorden,
die die sechste und siebente Stufe begleilen , findet dieses Verhalt-
niss nicht statt.

Endlich weisen die Akkorde in No . 91 stets auf nachstver-
wandte Tonarlen bin , — C und Cdur, G und Cdur , C und F,
F und C, C und F und zu allerletzt wieder G und Cdur . Denn

jeder Ionische Dreiklang ist die harmonische Erfüllung seines Grund-
tons , der Tonika , diese aber ist der Hauptton ( S . 23 ) ihrer Ton-
leiler . Nur bei der sechsten und siehenlen Stufe ist jener Hinweis
nicht vorhanden ; hier treilen G und Fdur zusammen . Ueberall

zeigt sich also harmonischer Zusammenhang , nur hei dem , Schritt
von der sechsten zur siebenteu Stufe fehlt er.

C . Fehlerhafte Fortschreitungen.

Untersuchen wir nun den ohnehin schon dem Zusammenhang
nach mangelhaften Schritt von der sechsten zur siehenlen Stufe
uaher , so linden wir noch andre unerwünschte Verhaltnisse.
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1 . Oktavenfolge.

Erstens nimmt jede der vier Stimmen durchgiingig ihren
besondern Weg ; zu Anfange geht z . B . die erste voii c nach d,
nach e, die zweite von g nach h, nach c , die drilte von e nach g,
das sie wiederholl , die vierte von c nach g und wieder nach c.
Nur von der sechsten zur siebenlen Slufe schreilet der Bass so-
wohl , wie der Alt von f nach g.

Der Alt sagt also nichts Andres als der Bass . Allein er ist auch
nicht eine blosse Verdopplung und Verstarkung , wie wir sie bei
dein ersten Versucbe des zweistiinniigen Satzes (No . 51) gesehn
baben ; denn er sleht milten unter den andern Stimmen und will
sich gleicli ihnen als besondre Slimme geltend machen. Eben in
dieser Zweideuligkeit liegt aber ein Uebelstand; der Alt
jst hier weder besondre Slimme , noch blosse, eigentlich (S . 51)
gar nicht zum Stimmgewebe gehorige Verdopplung , wie z . B . in
diesem Satzchen —

94

„ I 1 éV 4 9
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die oberste und unlerste (in Viertelnolen geschriebne ) Stimme, von
denen man gleich erkennt , dass sie blos Verdopplungen von Dis¬
kant und Bass sind , wabrend die eigenlliche Harmonie in den vier
niilllern Stimmen enthalten ist.

Solche Fortschreitungen nun, wie in No . 93 zwischen Alt
und Bass , werden falsche Oktaven (oder Oktaven , schlecht-
weg) genannt ; sie geben dem Satz ein zweudeutiges Ansehn,
klingen aus dem Stimmgewebe hohl heraus und berauben das-
selbe der vollen Mannigfaltigkeit von vier verschiednen Stimmen.
Wir wollen sie i'

ür jetzl durchaus vermeiden, obwohl die
Zeit kommen wird , wo wir auch von ihnen den rechten Gebrauch
machen lernen . Selbst die unschuldigen Oktaven (No . 94) wollen
wir für jetzt meiden , da sie uns mindestens eine Stimme ent-
ziehen ; denn zwei in Oktaven gehende Stimmen sind (S . 51)
gleichsam für eine einzigc zu achten . Auch wollen wir nicht Zeit

6 *



verlieren mit dem Herausklauben von Fallen , wo die Oktaven viel-
leicht doch schon zulassig waren ; denn diese finden sich zu rechter
Zeit von selbst.

Wie aber sind die falschen Oktaven in No . 93 zu beseitigen?
Der Bass ist für jetzt unentbehrlich ; wir haben zu a und h

keine andre Harmonie gefunden , als die Akkorde auf ƒ und g.
Der Fehler liegt also im Alt , ■— darin , dass auch der Alt , wie der
Bass , von ƒ hinauf nach g gebt ; dies darf nicht sein . — Nun
crinnern wir uns aber , dass der Akkord g , k , d eigenllich nichts
Andres ist , als ( S . 54 ) unsre ehemalige zweite Masse g - d -f.
Wir könnten also vielleicht jenes ƒ 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 gemeinscbaftliehen , vcr-

knüpfenden Ton , das ƒ . — Ob sich dies rechtlertigen lasst , werden
wir bald untersuehen.

2 . Quinto?)fo/ge.
Allein es birgt sich zwei t en s noch ein Uebelsland in dieser

Stelle ; der namlieh , dass zwei Stimmen mit einander in Quinten
fortschreiten , Quinten mach en. Wir sehen , dass der Tenor
und Bass im ersten , wie. im zweiten Akkord eine Quinle bilden,
— erst f - c, dann g - d, — und empfinden , dass dieser Quinten-

folge ein greller Klang eigen ist , der besonders deutlich hervortrilt,
weun diese falschen Quinten nicht von dem . Znsammenklange
vieler Stimmen verhüllt werden , wenn wir z . B . oben , in No . 95,
den Alt oder Diskant weglassen.

Auch Quintenfolgen werden wir spiiter zulassig und recht lin¬
den , wollen sie aber jetzt ohne Weiteres vermeiden, da
sich erst weiterhin die Falie ihrer Zulassigkeit ergeben . — lm

obigen Falie nun beruht wieder der Fehler darin , dass der Tenor
von c nach d schreitet , wahrend der Bass von ƒ nach g geilt . Bei den
Oktaven hallen wir uns durch Liegenlassen des ersten Tons ; bier
kann ofleubar das c nicht liegen bleiben , da es nicht in den Tcr-
zenbau des folgenden Akkordes gehort . Wenn es nun weder hin-
aufschreilen , noch liegen bleiben kann, so nuiss es wohl hinabgelin
in den nachsten Akkordton , also nach h. Allein dann fehll uns
der Ton d? — wir theilen also die Geltuug des Akkordes zwiseben
h und d;
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so haben wir zuerst die Quinten vermieden , und dann doch noch
den Akkord vollstandig vernominen ; das Erstere haben wir durch
Gegenbewegung ( S . 73) erlangt , indein der Tenor in cutge-
gengeselzler Richtung zum Basse sich hewegte ; das Andre hat uns
Gelcgenheit gegeben , in ein und demselben Akkord einer Slimme
zwei Töne , also grössere Belebung , zu ertheilen . Hiermit ist also
der letzte Missstand jener bedenkliehen Stelle beseiligt *

) .
Dergleichen nachschlagende Akkordlöne heissen harmonische

B ei t ö ne.

D . jDer Dominantakkord.
Dieser Weg hat unabsichtlich auf einen neuen Akkord, und

zwar von vier Tonen, geführt
g - h - d - f,

wahrend unsre bisherigen Akkorde nur drei Töne batten ; der vierte
Ton des neuen Akkordes ist vom Grundton die Septime . — Akkorde

*
) Es giebt noch manche andre Wege, jene unzulassigen Fortschreitungen

zu vermeiden . Man könnle den Tenor weit hinauf zum Tone des Alts und
dann in die fehlende Quinto fiihren , wie hei a , — man kcinnte ihn üher den
Alt weg, in einen ganz andern Akkordton (wie bei b) fiihren , oder ihn sowohl,
wie den Alt in andre Töne (wie bei c)

abc

hinabschreiten lassen ; audrer Auswege , die sich spater zum Theil von selbst
'ötfnen , nicht zu gedenken . Alle diese Wege sind zuliissig . Nur liegen sie unver-
kennbar nicht so nahe , als der in No . 96 erfundne : denn hei a muss der Te¬
nor weit weg , hei h sogar iiher eine höhere Slimme hinausschreiten, auch
bleibt der Akkord unvollstiindig , bei c aber schreiten ztvei Stimmen , Alt und
Tenor , in entlegne Akkordstufen. Wir hleiben also fiir jetzt bei unsrer Weise,
bis wir sie besser ersetzen können . Dies Letztere aber wird allerdings
wiinschenswerth sein ; denn das zuerst erscbeinende zweifache h 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 LösuDg dieses
Falies — ohne Abiinderung oder Umgestaltung der Harmonie.
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von vier Tonen nennen wir Septimen - Akkorde; sie werden
nach dem neu hinzugekommenen Intervall der Seplime so genannt,
weil dieses sie von den Dreikliingen unterscheidet ; — der Septi-
menakkord g - h - d -f, ohne Seplime f, ware cben nur ein Drei-

klang , g - k - d. Spater werden wir allmahlig mehrere Septimen-
Akkorde kennen lernen . Der jetzt entdeckte , auf der Domi¬
nante, ist aber von besondrer Wichtigkeit ; wir geben ihm den
auszeicbnenden Namen : Dominant - Akkord.

Ueber diesen Akkord ist mancberlei zu bemerken . Zunachst
fragt sich , ob er wohl überhaupt für ein zulassiges harmonisches
Gebilde zu achten ? —■ Wir können schon auf unserm gegenwarli-
gen Slandpunkt unbedenklicb Ja sagen , obgleich der wissenschaft-
liche Beweis erst spater zu geben ist . Denn schon jelzt sehen wir
ihn terzenweis erbaut und erkennen in ihm den Dreiklang g - h - d,
der gerechlfertigt ist, und die zvveite harmonische Masse g - - d -f,
die wir bei der Naturharmonie W'enigstens anwendbar gefunden und
die in ihrcr Verschmelzung mit dem Dreiklang von einer ibrer Be-
denklicbkeiten , der unregelmassigen (nicht lerzenweisen ) Geslaltung,
befreit ist.

Sodann zeigt sich der Dominantakkord in jeder Tonart nur
einmal , auf der Dominante derselben , und sonst auf keiner an-
dern Stufe . Dreiklange fanden wir in G’dur auf C, F und G , den
Dominantakkord nur auf der Dominante , G. Zw7ar könnten wir
auch andern Dreiklangen Seplimen zulegen:

c - e - g ■— und h,
f - a - c — und e.

Aber schon unser Gehör sagt uns , dass dies ganz andre Akkorde
sind ; w' ir sehen bei naherer Untersuchung , dass der Dominant-
Akkord eine kleine Septime bat , jene Versuche aber eine grosse.

Endlich weiset uns der Dominant - Akkord (wie gesagt ) auf
die zweile Masse und mit dieser auf die um ihre Tonika bewegte
Tonleiter (S . 23) zurück ; er ist die Yollendung dessen , was in jenen
frühern Gestalten sich im Voraus angedeutet hat . Daher ( rilt hier

ein Harmonie - Gesetz
hervor , das seinen Ursprung und seine Erklarung in jenen Vorge-
stalten findet. Erinnern wir uns , dass die Tonleiter (S . 23)

C , d, e, y , g , et , h , C
erstens auf ihrer Tonika beruht , von ihr ausgeht und in sie
zuriickkehrt , rnithin die Tonika ihr Haupt - und Zielpunkt ist , auf
den sie sich durcliaus bezieht . Erinnern wir uns zwei lens, dass
sie in zwei Tetrachorde (S . 25)

1 ) . F , <>, K C
2) . C, d, e , ƒ
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zerlallt , von denen das erstere nach der Tonika hinstrebt , das
andre aus der Tonika herkömmt , ohne sicb auf etwas Andres be-
zieben zu können , als auf sie . Hier ist schon klar , dass man
nicht bei g, bei a, bei h, sondern nur bei C, — ferner dass
man nicht bei f, bei e, bei d, sondern wieder nur bei C Be-
friedigung finden kann.

Nun aber tritt au die Stelle der blossen Tonika der tonischeDrei-
klang c - e - g. Ilieraus folgt , dass nicht in der blossen Tonika,
sondern in jenem Dreiklang der Zielpunkt aller Bewegung urn die
Tonika herum zu finden ist . Eben so trilt an die Stelle der uin
die Tonika beweglen Tonleiter die harmonische Auspragung der-
selben , —

g , a , h , c, d , e, ƒ
S h d ƒ

der Dominantakkord . Seine Aufgabe ist gelost, wenn er in die
tonische Harmonie eingeht , sich (nach dem Kunstausdrucke ) in
sie aul ' löset. Folglich geht

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

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

(des lonischen Dreiklangs ) weil das ganze zweite Telrachord sich
auf die Tonika zuruckbeziebt.

Könnle nicht derGrondton g stellen bleiben, da er ja ebenfallszur
tonischen Harmonie gehort ? Aller d in gs. Allein der tonische Drei¬
klang würde dann in dieser Slellung seiner Töne

g - c - e

hervortreten . Ob dies zulassig , werden wir erst spater (bei No . 147)
erfahren ; jetzt dürfen wir davon noch nicht Gebrauch machen.

Eben sowohl kann allerdings die Quinte des Dominantakkordes
(d ) auch in die Terz des tonischen Dreiklangs (e) hinaufgeführt
werden , da das zweite Tetrachord sich zwar auf die Tonika
zuruckbeziebt (also d nach c strebl ) aber auch aus ihr herausgeht,
milhin d nach e fülirt . Indess würde diese Fortscbreitung der
Quinte dazu führeu, im folgenden tonischen Dreiklange die Terz
zweimal zu haben , da die Septime sich ebeufalls in die Terz auf-
lösen muss . Diese Verdopplung der Terz in den Dreikliingen,
die wir jetzt besitzen , ist aber in der Regel von ungünsliger Wir-
kung; sie ertheilt aus spaler (No . 157) hervortretenden Gründen
der Terz ein solches Uebergewicht , dass man ueben ihr die
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iibrigen Akkordtöne zu schvvach hort , was bei der Verdopplung
von Grundton oder Quinle keineswegs der Faill ist.

Ain augenllilligsten können wir uns das bier fiir den Dominant-
akkord gefundene Gesetz *

) so darstellen:

g a h c d e f

c c e,

*) Wir werden spiiter allerdings erfahren, dass von dein oben ausgesprocb-
nen Gesetz über die Auflösiing des Dominanlakkordes nicht blos theilweis abge-
wicben , sondern dass derselbe in ganz andre Akkorde aufgelüst oder iibergefiikrt
werden kann ; bei dies.èn Miltheilungen wird dann nacbgewiesen werden miissen,
aus welchem Grunde von dein ohigen Geselz abgewichen werden kann und
dass dasselbe in der That die Regel bildet, die Ahweichungen aber nur die fiir
bestimmte und beschriinkte Fa11e statlbafien Ausnabmen . Da aber jenes Gesetz
des Dominanlakkordes ein Grundgesetz für die ganze Ilarmonik ( S . 23 ) ist , zu
dein alle fernern Gesetze nur Folgernngen und Zusiitze siud : so ist es uün-
scbensvverlh , dasselbe sobald und so sieher wie inöglieh zu fassen.

Der erste Erweis wird nun dein unmiltelbaren Alusiksinn oder GefiibI zu
geben sein . Man versucbe, den Dominantakkord im Ganzen oder in einzelnen
Stiininen abweicbend zu fiibren , so werden sicb die Abweicbungen zum Tlieil
g e f ü h 1 s w i d r i g , zum Tlieil (das sind nainlicli die ausnahmsweisen Wege , die
spiiter zu erwiihnen sind ) wenigstens minder zusagend fiir das GefiibI zei-
gen , als der regelmiissige Gang . -— Spriebt das GefiibI beim blossen Zuhören
nicht entsehieden genug , so sucbe man es dadurcli zu schiirfen , dass man die
zweifelliafteu Scbritte singen liisst ; man lasse z . B . unler Angabe des Akkor-
des ƒ singen und von da nach e gelin, dann wieder ƒ und von da nack g auf-
wiirls singen , — oder h und darauf c folgen , dann abermals h und darauf g
oder a. Der ungeiibteste Slinger wird bei nur geringer Fiihigkeit die natiir-
lichen Fortschreitungen leicbt und richlig treffen ; die regelwidrigcn wird selbst
der geiibtere Siingér verfeblen, oder im Singen als widerstrebend empfinden.

Der zweite Erweis fusst -nuf der Erkennlniss von der Entstebung des Ton-
und Ilarmoniewesens und auf dem liievaus sicb ergebenden Sinn der einzelnen
Gestaltungen, die wir oben zu Grunde gelegt habea.

In der Tonleiter haben wir schon S . 23 die Tonika als Hauptton er-
kannt, aus der die Tonreike liervorgebt und in die sie zuriikkehrt , zu der sie
sicb also als untergeordnete Nebensacbe zur Hauptsache verbalI. Die Tonika
aber ist ( in ihrem Tongebiete ) zugleich Grundton der ersten oder viel-
mehr einzigen von der Natur gegebnen Harmonie ; sie erzeugt aus sicli niickst
der Oktave die Quinte oder D o m i n a n t e , dann weiterhin die grosse Terz , also
den grossen Dreiklang oder die tonische Harmonie . Die Dominante also ist ein
Erzeuguiss der Tonika , ein Tbeil der toniscben Harmonie , — so wie obnehin
ein Ton aus der auf der Tonika beruhenden Tonleiter, folglich in aller Beziehung
wieder auf die Tonika zuriiekweisend und in ihr den Ursprung, also die Be-
gr 'unduug und Berubigung erkennend.

Wenn sicb nun auf der Dominante , z . B . in Cdur auf G, eine Harmonie
bildet, — zunachst ein Dreiklang , g - h - d, so kann dies nicht der tonische
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wobei wir den doppelten Weg der Quinte , unbekünimert um die
Verdopplung der Terz hingesteüt hahen.

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

Eine Folge der dem Dominant - Akkorde nothwendigen Fort-
sclireilung ist allerdings , dass der letzte Akkord unvollstandig
bleibl , — es fehlt ibm die Quinte . Diese Mangelhaftigkeil dürfen
wir uns für jetzt getallen lassen ; sie ist , naeh dem Geliör zu ur-
theilen , nicht eben widrig , und wird sicli bald besser recluferligen,
in kurzem auch beseitigeii lassen . — Es scheint ferner , als ware
nun zwischen den beiden lelzten Akkorden , g - h - d -f und c - e keine
Verbindung ; sie zeigen in No . 98 keinen gemeinschaftlichen
Ton . Aber dies ist nur, weil oben der letzte Akkord unvoll¬
standig geblieben ; der Verbindungstcn (die Quinte , g) existirt,
wir haben ihn nur nicht anbringen können , da jede unsrer Slimmen
einen anderu Weg befolgen mussle.

Jetzt können wir auch schon den S . 75 gefassten Beschluss,
vierstimmig zu setzen , recbtfertigen . Wir bedürfen schon dess-
vvegen nicht weniger als vier Slimmen , damit es möglich sei , den

und darum Hauptakkord von Cdur sein (denn das widerspriiche der Voraus-
setzung , dass C Tonika und Cdur die Tonart sei) , folglich kaan auch in ihm
nicht die letzte Befriedigung gefunden werden. Wird aus dem Dreiklang gar
ein Dominautakkord , g - h - d -f , so ist dies noch entschiedner der Fait ; denn
der Dreiklang ist wenigstens gleichartig dem tonischen Akkorde , ( ist sogar
selber ein solcher, — nur in einer andern Tonart) der Doininantakkord aber
nicht, weil es auf der Tonika und zwar in dereo Tonart keinen Dominantak-
kord (S . 86 ) geben kann . Folglich kann im Dominanlakkorde noch weniger , als
iin Dominantdreiklang Befriedigung gefunden werden , derselbe muss sich
vielmehr weiter bewegen , um uns wo anders zur Befriedigung zu führen . Aber
wo « are die zu finden , als im Hauptton und Hauptakkord? Oder sollten
wir sie in einem andern Ton oder Akkorde , z . B . in f - a - c. oder a - c - e
treffen ? Aber diese Tiine und Akkorde sind ja selber — entweder für fremd
in Cdur , oder — für IMebensaehe , untergeordnete Momente gegen die Tonika
und deren Harmonie zu erachten. — Die erg'anzende Vorausschicknng zu die-
sem Erweis giebt , ,die alte Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit vom Verf.

zgr
-4 ^ :

E . Rechtfertigung der Vier slim mujheit.
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Dominanlakkord mit seinen vier Tonen vollstiindig hinzustellcn und
den tonischen Akkord zum Scblusse vierstimmig zu maehen , so
dass sein wiclitigster Ton (der Grundlon) , der zugleieb Tonika,
also wiclitigster Ton der Tonleiter und jeder Komposition in ihr ist,
in den wicliligsten Stimmcn — im Bass und zugleich in der Ober-
stimme gegeben werden könne.

Noch andre Gründe , den vierslimmigen Salz als Grundlage
aller harmonischen Selzkunst zu betrachten , werden sicli spiiler
ergeben.

Dritter Absclinitt.

Anwendung der gefundnen Harmonien zur Begleitung -.

Nach diesen Vorbereitungen wenden wir uns wieder zu prak¬
tischer Thatigkeit . Diese kann zunaehst nur die Begleitung ge-
gebner Melodien mit den aufgefundnen Akkorden zum Gegenstande
habcn , bis wir ersl mit der Harmonie uiid ihrem Gebrauch elwas
vertrauter geworden sind . Unsre Melodien werden vorerst nur
selir einl 'ach sein und nur die Töne einer einzigen Durtonleiter
enthalten diirfen . Jedem Ton der Melodie theilen wir den Akkord
zu , der sicli für denselben in No . 91 gefunden bat ; also die erste,
dritte und iïinfte Stufe der Tonleiter (c , e , g in Cdur) wird über-
all mit dem Dreiklang der Tonika , die zweile und siebenle Stufe
(d, h) mit dem Dreiklang der Oberdominante, die vierte und sechste
Stufe (ƒ , a) mit dem Dreiklang der Unterdominante begleitet ; folgt
aber die siebente Stufe auf die sechste , so vermeiden wir die
dabei drohenden Fehler , wie in No . 98 , durch Einführung des
Dominant - Akkordes.

Um das Auffinden der Akkorde zu erleichlern , merken wir fiir
die ersten Uebungen über der Melodie mit Zilfern an : wo (auf
der wievielten Stufe nach unten) sich der Grundton des Akkordes
findet . Wir sehen in No . 91 oder 98 , dass die Tonika zum
Grundlon ilirer Harmonie die tiefere Oklave hat , seizen also über
die Tonika in unsrer Melodie eine 8 . Der zweite Ton der Tou-
leiter (d) hat seinen Grundton fünf Stufeii abwarls (auf g ) , wird
also mit einer 5 überschrieben . Nach diesem Verfabren ergiebt sich
fiir die Tonleiter , von Cdur z . B . , folgende Zifferreihe , —

85385 33 8

ist also jedes c in Cdur mit 8, jedes d mit 5 , jedes e mit 3 , jedes
f mit 8 , jedes g mit 5 , jedes a und h mit 3 zu iibersclireiben.
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Wir sehen die Zifferreihe 8 , 5,3 sieh regelmassig wieder-
holen ; nur zwischen der sechsten und siebenten Slufe wird unregel-
massig die 3 wiederholt . Dies ist derselbe Punkt , wo wir (S . 83)
allerlei Missslande im Akkordgang auflanden ; wir wollen ihn mit
einem -f- zwischen den ZifTern bezeichnen , zur Erinnerung , dass hier
Oktaven und Quiuten zu vermeiden und zugleich der Zusammenhang
zu verstiirken ist.

Haben wir nun unsre Melodie mit ZifTern versehn , und zwi¬
schen die elwa auf einander folgenden Dreien das Warnungskreuz
gestcllt : so seizen wir ersL die Grundlöue , dann die Miltelslimnien;
lelztere zuniichst bei der Melodie. Hier ein Beispiel.

Diese Melodie:
8 5 3 f 3 8 3 5 8 3 5 5 3 f 3 8

vLpr -p- f-J *=j ■: D p ;-o- — L1:—d— t =i_i:zd ~ ëj -:-odi-O- - O- ■Jt = ±= — -CL - 0 - 0-
ist vorersl mit ZifTern versehen worden ; alle c haben eine 8 , alle
g eine 5 , alle a eine 3 erhalten , und so fort . Dann ist , wo sich
zwei Dreien nach einander zeigten ( im zweiten und siebenlen
Takte) , das Warnungskreuz gesetzt worden.

Nun werden nach Angabe der ZifTern alle Grundtöne festgesetzt.
-e - . -o - ,- © - kj- L.

-d - £ -P — :T. - -
t . o O" ~t —Pt—

Warum macht dieser Bass im ersten Takt einen Oktavensprung,
stalt auf Einem e zu bleiben? Theils um in den ohnehin so ein-
förtnigen Gang des Basses eine etwas grössere melodische Erregung
zu bringen , theils , um von dem tiefern c aus über f und g nach
dem höhern c eine entschiednere Richtung zu erhalten.

Endlich werden die Mittelslimmen zugesetzt ®) , stets mög-
lichst nalie an die Oberslimme , und bei den Warnungszeichen
die Quinten - und Oktavenfolgen vermieden . Hier —

6 ) Der Anfanger wird seine Fortschritte sichern und beschleunigen , wenn
er sieh pünktlich dem hier vorgezeichneten Gange fügt . Seine Aufgabe be-
steht also in vier Verrichtungen:

1 . Er setze die Ziffern fest , und zw'ar so , dass er mit dem ersten Ton be¬
ginne und durch die ganze Melodie denselben Ton aufsuche und beziffere
( bei uns also c im ersten , dann c im drillen , fünftcn und letzten Takt) ,
dann den zweilen Ton überalt beziffere ( bei uns also g im ersten und
sechsten Takt) und so bis zu Ende ;

2 . er bezeichne die gefahrdrohenden Stellen mit dem Warnungskreuz;
3 . er selze den ganzen Bass hintereinandtr fort bis zu Ende;
4. er erganze die Harmonie durch Zufügung der M i t te Is t i m m e n.

Die Gleichförmigkeit im Verfuhren fiihrt scbneller zur Sicherbeit und Ge-
laufigkeit und vergill damit deu kleinen Zwang , dem man sich auf kurze Zeit
unterwirft.
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steht die Ausfiihrung . 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 würden wir unsern Satz auf so lange zu
einem dreistimmigen machen ; es ware nicbt eben falsch , aber eine
Abweichung von unserm Vorsatze , vierslimmig zu seizen.

Mag übrigcns die oben eingeleitete Uebung dürftig und mecha¬
nisch erscheinen ; all’ unsre Anfange waren höchst gering und fuhr-
ten w'eit genug . Auch diese engen Schranken werden wir bald
durchbreelien ; sie Ieiten aber mit solcher Sicherheit in ein neues
reiches Gebiet , dass Fehler nur aus unbedingter Unacbtsamkeit her-
vorgehen können.

In dieser Weise können Melodien , die uur in einer einzigen
Durtonart stehen , ■— mit einigen Ausnabmen , die spiiter zur Er-
wahnung kommen , —■ harmonisirt werden . Beilage I bietet deren
einige zur Uebung , 7) da die eigne Auswahl oder Anfertigung den
Schuier weder fördert , noch ibm wegen den schon erwahnten Aus¬
nabmen für jetzt ohne Bedenken überlassen werden kann . Will er
diese Uebung in andern Tonarten fortlïihreiij , so kann er Irrungen
dadurch von sich abwehren , dass er sich die jedesmalige Tonleiter
mit den Ziffern vorsehreibt ; z . B . so:

8 5 3 8 5 3 f 3 8
d e fis g a h cis d

wenn er in Z?dur arbeiten wollte.

7) Fünfte Aufgabe : der Schiiler hat
a) die in der Beilage I gebotenen Melodien zu harmonisiren,
b ) allmahlig in allen Durtonarten die S . 80 aufgewiesenen drei Töne

(Tonika, Oberdominante , Unterdominante aufzusuchen,
c) auf ihnen die drei Dreiklange und den Dominantakkord zu erricbten,
d) die Audösung des letztern in der S . 87 gezeigten Weise aufzu-

schreiben und endlicb
c) Akkorde und Auilösung am Instrumente auszuführen.

Das iNahere im Anhange B.
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Vierter Absclinitt.

Vollendung der vorigen Aufgabe.

Die im vorigen Abschnill gezeigte Harmonieweise findet auf
alle , in einer einzigen Durtonart geselzten ( nicht aus einer Tonart
in die andre gehendcn odcr in Moll stellenden) Melodien Anwendung.
Jedoch — wie wir schon bemerkt liaben — nicht ohne gewisse
Ausnahmfalle , in deiien die obige Weise unzureicbend erscbeint.

Versucben wir , urn wenigslens den einzig wesentlichen Aus-
nahmsfall *) zu finden , an der abwartssteigenden Tonleiter , w' as
zuvor an der aufwiirls führenden gescbehen ist . Wir setzen über
die Oberslimme die bekannten ZilTern , nach deren Andeutung die
Bass - oder Grundtöne der Akkorde und dann die Mittelslimmen.

3 | 3

Auch hier werden wir Alles in Ordnung finden ; nur von der sie-
benten zur sechsten Stufe (h - a) fehlt wieder der Zusammenhang
und finden sich falsche Oktaven und Quinten.

Dass hier der Doininant-Akkord nicht aushelfen kann , wie zu¬
vor in No . 98 , ist leicbt einzusehn . Ja , er ist nicht einmal an-
wendbar , wenn wir nicht in neue Feltler gerathen sollen . Denn
wollten wir g - h - d in einen Dominant - Akkord verwandelt! , so
miisste c - e - g folgen und h nach c , nicht aber nach a geiten.
Es muss also ein neuer Ausweg gefunden werden.

in dem friihern Falie beseitigten wir die Oktavenfolge zwisclten
Alt und Bass dadurch , dass wir den Alt auf demselben Tone (/ '

)
stehn liessen ; zugleich verbanden sich durch den liegenbleibeiiden
Ton die Akkorde . , Können wir nicbt jetzt wieder den Alt liegen
lassen ? — Neiu ; g und a , oderf , g und a bieten uns (wenigstens
auf unsernt jelzigen Standpunkte ) keine Aussicht auf eine harmoni¬
sche Gestalt . Der Alt kann mithin eben so wettig stehn bleiben,
als hi n un tergeh n . Folglich muss er hinaufgehn in den nach-
sten Akkordton , nach a. Dasselbe gilt vont Tenor ; auch er kann
weder hinunlergehn ( dann entstelien Quinten) noch stehn bleiben,
muss also liinauf in den nachsten Akkordton , und so batten wir
bier —

*
) Die unwescntlichen sind im Anbange B erwiihnt.
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allerdings die Quinten - und Oklavenfolge vermieden . Allein diese
Aushiilfe ist unzulanglich. Die Miüelstimmen nehmen einen ge-
zwungeneu Gang aufwarts , — gezwungen , weil Diskant undBass ab-
warls streben ; vom dritten zum vierlen Akkorde gelui Tenor und Bass
in Oktaven , die man zwar als blosse Verdopplungen (S . 83) eut-
schuldigen, doch aber nicht gutlieissen könnte , da vvir gar nicht die
Absicht gehabt, zu verdoppeln. Wirmiissen daher bessereWege snellen.

In den Mittelstimmen ist nicht zu helfen ; das hat sich eben
erwiesen . Also muss der Bass die Feliler 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 nachf, sondern
nach a. Jetzt soll also der Bass — nicht von g hinab nach ƒ,
sondern — hinaufgehn von g nach a. Wenn aher der Bass a
nimmt, so wird uns (stalt des vorigen Grundtons ƒ zu dem Akkorde

f - a - c) ein neuer Grundton gegebeu , auf dem wir einen neuen
Akkord zu errichlen haben ; wir seizen auf a eine Terz c und auf
c noch eine Terz e, so dass unser dritter Akkord

O , 8

nun a - c - e heisst . Nehmen wir vorlaufig diesen Akkord für
gerechtfertigt an , so sind nun die fehlerhaften Quinten- und Oklaven-
folgen beseitigt . Nahern Zusammeuhang hat zwar der zweite Ak¬
kord mit dem drillen nicht ; aber den haben wir auch schon früher,
namenllich in No . 104 entbehren mussen . — Beilaufig ist durch die
Aenderung des Basses die Ziffer 3 über a unpassend geworden ; wir
miissen dafiir 8 setzen.

Wie aber , wenn wir den Akkord f - a - c nicht aufgeben wol¬
len ? — Daim muss die Abhülle im vorhergehcnden Akkorde statt
haben ; es standen dann diese Akkorde fest:

_
,

e " e^ <i > ,—f
-© - -S-

-o-
- ö-

O :
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Wodureh würde nun der alle Fehler aus No . 103 wieder hcrvor-
gerul

'en ? Wenn wir wieder als Grundloii des zweiten Akkordes g
festsetzten und damit hinab nach f gingen . Wir mussen also
eiuen Grundton wahlen , der liinaufgeht nach ƒ . Dies ist e,
und aul' demselben errichten wir einen neuen Dreiklang , wie zu-
vor auf a.

Auch hier also haben wir die Zifferreihe verandert , die falsehen
Fortscbreitungen beseitigt , die engere Akkordverbindung aber ein-
gebiisst . Dieser Verlust ist bei der sonst innigen Verbindung der
Akkorde zu erlragen *) . Es fragt sich nur noch , ob die beiden
cinslweilen versuchsweise gebildeten Akkorde sich rechtfertigen
lassen ? —

Vergleichen wir sie mit den alten : so linden wir zwar , dass
sie ebenfalls Dreiklange, — aber , dass sie in ibrem Inball , in
ihren Intervallen jenen keineswegs ganz gleich sind . Die frühern
Dreiklange ( auf C, G und F) bestanden aus Grundton , grosser Terz
und grosser Quinte ; die neuern ( auf E und A) besteben aus Grund¬
ton , kleiner Terz und grosser Quinte . Allein auch die kleine
Terz ist in der S . 54 gereehlferliglen ersten harmonischen Masse
enthalten und so rechtfertigen sich auch die neuen Akkorde . Die
frühern Dreiklange (mit grosser Terz und Quinte ) heissen grosse
Dreiklange, auch harte oder Durdreiküinge , die neuen (mit

*) Dass eine oder die andre Ausbülfe, die wir oben in No . 105 und 107
gezeigt haben , auf unserm jetzigen Standpunkte nothwendig und keine andre
für jelzt denkbar ist , — man müsste deun für etwas Neues geiten lassen , dass
man oline allen Grund beide Veranderungen zugleich trafe , die Dreiklange auf
e und a nach einander brauchte , — dies ist leicht zu beweisen . Wir wissen
namlich bis jetzt noch nicht anders , als dass jeder Melodieton mit einem Drei¬
klang oder Domioantakkorde begleitet wird , in dem er Oktave , Quinte oder
Terz ist ; daher überziffern wir jeden Melodieton mit 8 oder 5 oder 3 . Wenn
nun die aufeinanderfolgende siebente und sechste Slufe ( in Cdur h und a ) mit
zwei Dreien überschrieben werden , so entstehen die in No . 103 und 10 -4 ge-
zvigten Fehler . Wollte man die erste 3 mit einer 8 vertauscben , so würde
eiue Ton- Verbindung h ~ d -f entstehen , die wir noch gar nicht kennen und zu
gebraucben wissen ; überdem würde dieser und der vorige Akkord , in dem eben-
falls der Grundton Oktave des Melodietons ist, Oktaven enthalten. Wollte man
die zweite 3 mit einer 5 ' vertauscben , so würde der Akkord mit dem folgenden
in Quinten geben , da für beide die Quinte des Melodietons als Bass angewiesen
ware . Es kann also die erste 3 uur 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 Dreiklange, ancli
weiehe oder Molldreiklange. Horen wir nun prüfend zuersl die Har¬
monie eines grossen , dann eines kleinen Dreiklangs , so kann uns
nicht entgehn , dass die erslere heil und frisch , die andre triiber
und weicher ertönt . Natiirlich ! Denn die erstere isl das unmiltel-
bare Erzeugniss der Natur und giebl uns die nachstverwandlen Töne
in ihrer geradesteu Entwickelung ( 1 : 2 : 3 : 4 : 5 : 6 , oder 4 : 5 : 6)
zu horen , wahrend die andre auf einer Verwechslung oder Ver-
setzung dieser Verhaltnisse 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, -J-4 : 5 ) und diese Versetzung triibt eben
den Zusanimenklang und seine Aullassung.

Wir besitzen also jetzt drei Arten von Akkorden:
1 . grosse Dreiklange, auf der Tonika , Ober - und Unler-

dominanle , — in Cdur also auf C , G und F,
2. kleine Dreiklange, auf der drillen und sechsten Stufe

der Tonleiter , in Cdur auf E und A ,
3 . den Dominant - Akkord, auf der Doraiuanle , — in Cdur

auf G.
Nun sehen wir schon einen der Gründe, die uns erlanben , den

Dreiklang nach dem Dominant-Akkord (S . 89 ) unvollsüindig , nam-
lich obne Quinte zu lassen ; die Terz geniigt , urn anzuzeigen,
dass der Akkord ein grosser Dreiklang sei ; die Quinte , die kein
Unterscheidungszeichen ist , kann am erslen gemisst werden . Auch
wird uns jetzt klar , wie rathsam es gewesen , in der Nalurharmo-
nie ( S . 58) c mit e und nicht mit g zu begleiten ; c - g ist un-
bestimmler als c - e, weil lelzleres ganz entschieden den Durdrei-
klang ausspricht , ersteres aber zweifelhafl lasst , ob Dur oder Moll
ertöne ; diese Unbestimmtheit aber wiekt , wo sie sich ohne be-
sondern Grund zeigt , in ihrem Eindruck unbefriedigend und leer
lassend.

Hiermit ist vor Allem unser eigentlicher Zweck erfülll : wir
können nun die Tonleiter in jeder Richtung harmonisiren , folglich
auch (mit unwichfigcn Ausnalmien) jede Melodie , die keine der
Tonleiter fremde Tönq enlhalt . Hier ein Beispiel:

Die Behandlung Takt 2 und 7 ist die in No . 96 gezeigle und
schon in No . 102 angewendele . 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 köunen wir uns dies , bei der im Uebrigen nach unsrer der-
maligen Einsicbt tadellosen Behandlung des Ganzen , scbon (S . 94)
getallen lassen.

Das d, des Tenors im Dominant - Akkorde Takt 2 lassen wir
gegen unsre sonstige Weise (S . 89) aufwarts in die Terz , stalt
abvvarts in die Oklave des nachsten Akkordes gehen . Warum?
Weil wir , da die Melodie steigl, sonst zu Oktaven (a) oder
zu einem abweichenden Stimmgange (b)

genölhigt worden waren . So wollen wir stets verfahren , wenn die
Melodie stufenweis aufwarts geht.

Die Beilage II bietet dem Schuier einige Melodien zur Ue-
bung 8) des bis hierber 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.

Bei jederBearbeitung mussen zuerst die beiden Dreien , bei deren Zusammentref-
fen Febler zu besorgen siud , hingescbrieben , dann muss die eine oder andre durch-
striclien und statt ihrer die hellende 5 oder 8 dariiber gesetzt werden (wie
No . 108 zeigt) damit der Hergang des Verfahrens offen am Tage liege.*

) Hierzu der Aubang U.

Mars , Homp , L . I . /<. Aufl. 7



Vierte Abtheilung.
Der freiere Gebrauch der bislierigen Akkorde.

In der vorigen Abtheilung halten wir das Ziel erreicht , die
Durlouleiter nnd jede in einer einzigen Durlonart bleibende Me¬
lodie mit Harmonie zu versehen . Allein es war in der kümmerlich-
steu Weise geschehn . Dass unsre Harmonie noch sehr arm und
unbeholfen war , würden wir uus vorerst wohl gefallen lassen bon¬
nen ; waren doch auch in den frühern Abtheilungen unsre Anfange
arm nnd gering und haben gleichwohl weiler geführt . Dass wir
ferner das freie Schaffen einstweilen aufgegeben und uns blos auf

Begleitung gegebner Melodien beschrankt hallen , kann bei der Neu-
heit des Gebiels der Harmonie , das erst anfangt sich vor unsern
Blieken zu eröffuen , auch noch erlragen werden.

Allein Eins musslen wir vor allen Dingen erkennen : dass wir
selbst die kiinstlerische Sphare ganz verlassen ballen . Das darf
nicht liinger sein . Der Kiinstler muss vor allen Dingen frei sein,
selbst und nach eignem Ermessen — wenn auch in engem Kreis
und mit geringen Milteln -— schaffen koenen ; was er blos nach
fremder Vorschrift thut , ist nicht kiinsllerisches Erzeugniss.
Bei den Harmoniearbeiten in der vorigen Abtheilung sind wir
aber nicht frei gewesen ; wir mussten die bekannlen Ziffcrn
setzen , mussten nach deren Anweisung den Bass und dann die
Mittelstimmen hinsebreiben , überall war Vorschrift , nirgend freie
Wahl , — ausser in dem einen Fall , wenn in der Melodie auf die
siebenle Slufe die sechste folgle und wir die Wahl hallen , ent-
weder die letztere oder die erstere (No . 105 , 107) mit einem
kleinen Dreiklang zu begleiteu . Diese eine geringe Freiheit malint
an unser künstlerisches Hecht , überall freie Wahl zu haben , so
weit diese den Gesetzen der Kunst überhaupt eiilsprechend , das
heisst vernunftmassig ist . Der bisherige Zwang ist übrigens nicht
fruchllos gewesen ; ihm haben wir es zu danken , dass unser Ein-
tritt in die Harmonie mit der grössten Sicherheit , ■— mit der Ua-

möglichkeit , Fehler anders als aus offenbarer Unachlsamkeit zu
machen , — geschehen können . Es war dies die nothwendige Periode
der Unmündigkeit . Nun muss sie enden ; aber wir wollen besonnen
und sicher zur künstlerischen Selbstandigkeit vorschreiten.
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Die ersle Bedingung fiir diese Sicherheit ist , dass wir vorerst
keine frcniden Akkorde , sondern nur sólche gebrauchen , die —
odcr dergleichen wir schon kennen gelernt . Zuerst wollen wir nur
die Dreiklange frei gebrauehen.

Erster Absclinitt.

Freier Gebrauch der Dreiklange.

Werfen wir einen Bliek auf unsre bisberigen Arbeiten , so
linden wir , dass von jedem Dreiklang bald der Grundton (oder des¬
sen Oklave) , bald Terz , bald Quinte in der Melodie erscheinen.
In No . 98 z . B . trilt vom toniseben Dreiklange Takt 1 die Ok-
tave c, Takt 3 die Terz «?, Takt 5 die Quinle g in der Oberslimme
auf. Also kann die Oberstimme sowohl Grundlon (O k-
tave ) , als Terz , als Quinte eines Dreiklangs sein.

Hiermit ist die Einseiiigkeit unsers vorigen Yerfahrens aufge-
deckt . Wir haben jeden Ton der Oberstimme nur in einer einzi-
gen Weise gebraueht ; c z . B . sollle immer die Oklave , «/immer
die Quinle , e immer die Terz sein , folgiich musste c jedesmal
mit c - e - g, «/jedesmal mit g - h - d , e jedesmal mit c - e - g beglei-
tet werden . Jelzt erkennen wir , dass jeder Ton der Oberslimme
Grundlon (oder Oktave) , Terz oder Quinte sein , folgiich — dass
er mit allen Akkorden begleitet werden kann , in denen er als
Grundton , oder Terz , oder Quinte vorhanden ist.

Untersuchen wir nun , welclie Akkorde hiernach zu jedem Ton
der Tonleiler möglich sind . Wir seizen jeden Ton dreimal , als
Oktave , Terz und Quinte , geben ihm demgemass einen Bass und
bauen auf lelzlerm einen Dreiklang.
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Zu c 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 , gleicli den früher gefundnen a - c - e
und e - g - h.

Zweitens haben wir zu d, indem wir es als Terz selzten,
noch einen andern neuen Akkord gefunden , h - d -f. Diirfen wir
aueh den gebrauchen ? — Nein , denn seinesgleiehen haben wir
noch nicht kennen gelernt ; er bat kleine Terz und kleine Quinte,
wahrend unsrc grossen und kleinen Dreiklange eine grosse Quinte
haben . Diesen Akkord wollen wir also noch nicht anweuden ; er
ist zur Erinnerung mit kleiner Schrift nolirt.

Gehen wir so alle Töne durch , so findet sich , dass wir
zn c , e , g und a drei , zu d , f und h zwei Akkorde anwenden
können , mithin überall zwischen zwei oder drei Akkorden die
Wahl haben.

Allein diese Freiheit der Wahl bat auch ihre hedenkliche Seile.
Bei der ersten Weise unsrer Harmoniebehandlung standen wir
unter dein Zwang der vorgeschriebnen Ziffern , waren aber durch
diese auch vor allen Fehlern gesichert . Jelzt sind wir ' frei , ver-
lieren aber auch jene Sicherung vor Fehlern und iniissen uns sel-
ber Schritt fiir Schrilt vor ihuen sichern ; wir mussen überall sor-
gen , den nöthigen Zusammenhang zu bewabren , Quinten-
und 0 k t a v e n f o 1ge n zu vermeiden . — Zuerst sei vom Zusammen¬
hang der Harmonie die Rede.

Zusammenhangcnd haben wir ( S . 81 ) diejenigen Akkorde bc-
funden , die auf nachstverwandte Tonarlen deuten . Das S . 80 ge-
gebne Schema

F . - C '
-- . G

deutele für Cdur die drei grossen Dreiklange und damit die
Hauptlonart C mit ihren nachsten Verwandten an . Seitdem haben
wir allmahlig drei kleine oder Molldreiklange gefunden , auf « , e
und £? ; in ihnen erblicken wir die Andeutung der Molltonarten
von A , E und D, wie in den Durdreiklangen die der Durtonarten.
Nun wissen wir aber *) , dass je eine Dur - und eine Molltonart

*
) Allg . Musiklehre, S . 71 . Belannllich liegt die Parallel -Molltonart eine

kleine Terz unter ilirer Parall el-D urtonart ( z . B . a unter C. d unter F)
und bat deren Vorzeichnung, die aber für Molt niebt ganz genau ist . Gebildet
wird bekanntlicb jede Molltonart nach ihrer Durlonart (das heisst : nacli der
Durtonart auf derselben Tonika ) , z . B . ^ -Moll nach ^ dur, indem man in Moll
Terz und Sexle verkleinert, z . B . aus

A H Cis D E Fis Gis A
ah c d e f gis a

macht ; die Erböhung der siebenten Stufe felilt in der Vorzeichnung. Die bei¬
den Paralleltonarten sind , wie man bier an Cdur und ^ rnoll sielit,
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gleicher Vorzeichnung (also die Paralleltouarten ) nachstverwandt
sind und entdecken in den Tonarten unsrer Molldreikliinge die
Parallelen zu den Tonarten der drei Durdreiklange . Dieses cr-
vveiterte Schema 9) —

F ,- . C ,- _ G
) ) )
d -- - a -- - e

zeigt uns den vollsliindigen Kreis der verwandten Tonarten ; der
Hauptlon C ist verwandt mil der Tonart der Oberdominante G,
mit der Unterdominante F, mit der Parallele a , G ist verwandt
mit C und e , F mit C und d , a mit C , und den Tonarten der
Ober - und Unterdominante

*

*
) , e und d , e mit G nnd a , d mit

F und a. Und eben so verbal ! es sich mit den Akkorden ; sie
sind zunachst verhuilden und zusammenhangend, vvenn sie sich auf
vervvandte Tonarten beziehn . Wir werden also am zusammen-
hangendsten sebreiben , wenn wir die Dreikliinge von C und G,
C und F , C und a , G und e , F und d verbinden , dann die von
a und e , oder a und d. Enll 'ernlere Akkorde , z . B ‘ die von G
und F, oder C und e u . s . w . zusammen zu stellen , ist nicht ge-
rade unzuliissig , aber der Verband ist loser ; — und wenn wir
den feslen hiiufig aufgeben , so werden unsre Satze ein zerstreu-
tes und befremdendes Wesen erhallen.

Was nun noch die unzulassige Fortscbreitung in Oktaven und
Quinten betrilTt , so wurden wir in der erslen Harmonieweise dureb
die Warnungskreuze erinnert , wo sie eintreten könnten . Jetzt,
sobald wir die Vorscbrift der Zilfern verlassen , fallt auch die
sichernde Warnung weg und wir mussen die Fehler mit eigner
steliger Aufmerksamkeit zu vermeiden trachten . Damit dies leich-
ter geschehe , wollen wir nicht melir den ganzen Bass im voraus
notiren , sondern jeden Akkord gleich vollstandig hinsebreiben , um
von Akkord zu Akkord uachsehen zu können , ob wir nicht Quin-

CDEFGAHC
a h e d e ƒ gis a

nur in einem Ton verschieden, also nachstverwandt.
9) Wir deuten init grossen Buchstaben Durtonarten und grosse Dreikliinge,

mit kleinen Buchstaben Molltonarten und kleine Dreikliinge an.
*
) Die Verbindung zwischen a und e, oder a und d beruht blos auf dein

unter ihnen vorbandnen dominantischen Verhiiltniss ; e und d sind Ober - und
Unterdominante von a. Uebrigens weichen die Tonarten der Ober - und Unter¬
dominante in Moll , wie man hier —

e fis g a h c dis e
a h e d e f gis a h c d

d e ƒ g a b cis d
sieht , auf drei Stufen von ihrem Hauptlon a, die Molltonart von ihrer Dur-
tunart (S . 100) nur auf zwei, von ihrer Parallele nur auf einer Slufe ab.
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ten und Oklavcn machen. Besonders wo frerade (nicht auf nachst-
verwandte Tonarten deutende) Akkorde zusammentreffen , bedarf es
dieser Aufmerksamkeit.

Endlich wollen wir jede Aulgabe zweimal ausarbeiten , zu-
erst nach der ersten Harmonicweise , dann darunler — Note unter
Note — nach der neuen , zweiten Hurmonieweise ; wollen auch
nur da von der ersten Weise abgehen , wo es ohne Bedenken und
mit entscbiednem Vorlheil gescbeben kann . Hier ein Beispiel

lil
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Die Melodie ist bei I . nach der ersten Harmonieweise bearbeitet
und es bat sich hierbei eine nene Schwachc der lelzlern gezeigt:
wird ein Ton in der Melodie wiederholt , so miissen wir nach der
ersten Harmonieweise auch den Akkord wiederhnlen . So haben wir
zu Anfang c - e - g viermal hintereinander setzen miissen.

Bei II . haben wir die Ilarmonien frei gewalilt und dies be-
nutzt , iim die Einförmigkeit des Anfangs der erslen Bearbeilung
zu beseitigen ; jedes der drei c hat einen neuen Akkord erhallen.
Wir haben namlich gefragl : was der Melodielon c in einem Drei-
klange sein könne ? — Er kann Grundton , Terz oder Quinle sein.
Ist er Grundlon , so Iieisst der -Akkord c - e - g ; den haben wir zu-
erst gesetzt . Ist er Terz , so muss der Grundlon eine Terz liefer
liegen ; es ist a und der Akkord heisst a - c - e. Ist er Quinle , so
finden wir den Grundton eine Quinle tiefer ; es ist ƒ und der Ak¬
kord ist f - a - c. So haben wir unsern zweiten und dritten Akkord
gefunden.

Hatten wir nicht auch so , wie hier bei a —

J-
* -

31:

h

i
112
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seizen können ? — Allenfalls ; aber der Bass ware nicht so gerade
und entschieden (S . 91 ) gegangen , wie in No . 111 , und dann
waren wir von dem zweiten Dreiklang (auf f) zu eiuem nicht blos
fremden , sondern auch von einem Dur - zu einem Mollakkord ge¬
gangen , also zu einer fremdern und zugleich triibern Harmonie

forlgeschrilten , wahrend in No . lil zw7ar auch zu einer fremden
aber zu einer hellern Harmonie forlgeschrilten wird.

Aus demselben Grund ist auch Takt 6 das zweite a nicht niit
a - c - e, sondern mit d -J

'- a begleilet worden , das mit dem voran-
gehenden f - a - c in nachster Verbindung steht . — Oder hatten
wir das erste a mit a - c - e begleiten sollen ? Dann würden zwei
oder drei Mollakkorde (wie No . 112 , b ) an einander geralhen sein.
Wenn wir nun den Molldreiklang sclion an sich ( S . 96) von
trübem oder getrühtem Karakter befunden, so muss das Zusammen-
treffen mehrerer Dreiklange dieser Art dem Satz einen noch trü-
bern Sinn erlheilen ; dies kann fiir den Ausdruck einer solchen

Stimmung angemessen sein , sonst aber (und wir habeu es jetzt
noch nicht mit besondern Stimmungen zu thun) nicht.

Hatte der fiinfle Melodieton ( h im zweiten Takte ) nicht als

Quinle benutzt und mit e -g - h begleitet werden können ? — Es
war ’ ohne fehlerhaften Schritt möglich gewesen . Allein die Akkorde
c - e -g und e - g - h (die Tonarlen Cdur und Emoll) haben keine
nahere Beziehung zu einander.

Alle bei II . leer gelassnen Stellen bleiben unveriindert , weil
sich fiir sie kein Bedürfniss der Abanderung zeigt , vielmehr durch

Aenderungen nur verloren werden würde . Wir bedienen uus also
der erlangten Freiheit nicht nach Willkühr , Laune , muthwilliger
Lust am Abweichen , sondern unter der Leitung der Vernunft;
Vernunft und Freiheit siud Eins . Ohnehin wollen wir uns schon
bier cinpragen , dass der Werth eines Kunslwerkes nicht auf der

Hiiufung recht vieler Mitlel , z . B . recht vieler oder mannigfaltiger
Akkorde beruhl , sondern auf seiner Idee und der zweckmassigen
Verwendung der Mitlel . Dem wahren Künstler ist Idee und Aus¬
druck derselben (oder Miltel zu ihrer Darslellung ) untrennbar Eins.
Der Jiinger ist als solcber noch nicht berufen , eine ihm eigne
Idee zu offenbaren ; ihm ist das Wesen der Kunst und seiner jedes-
maligen Aufgabe stalt derselben Iiichlschnur . Bei den Uebungen 10)

10 ) Siehente Aufgabe : Der Schuier hat die in der Beilage III gegeb-
nen Melodien zu bearbeilen und nötbigenfalls diese Uebung in andern Tonarlen
zu wiederholen . Das Verfaüren dabei ist folgendes.

a . Jede Melodie wird erst nach der ersten H a rm o n i ewei s e (mit
übergesetzten Ziffern ) ausgearbeitet,

b . dann — No te unter No te — auf einem zweiten System abgeschrie-
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au der Stelle , auf der wir uns jetzt befinden , hat er unter den
ihm gegebnen Akkorden Wahl und Weehsel frei ; allein er soll nicht
in der Buntheit des Wechsels sondern in der Beseitigung der früher
unvermeidlichen Einförmigkeiten seine Aufgabe erkennen , — und
dabei nicht blos fehlerhafte Forlschreitungen , sondern auch Störung
des Zusammenhangs durch Aneinanderreihen fremder Akkorde oder
Versinken in die triibe Folge von zwei oder mehr Molldreiklangen
meiden.

Zweiter Abschnitt.

Freier Gebrauch des Dominantakkordes.

Der Grundsalz , der uns bei dem freien Gebrauch der Drei-
klange geleitet bat , gilt auch fiir den Dominantakkord : er kann zu
jedem Ton der Melodie gesetzt werden , der ihm eigen ist , also
der Dominantakkord von Cdur kann zu g , h , d undf gesetzt werden.

Allein wir wissen ( S . 87 ) bereils , dass der Dominantakkord
an eine gewisse Fortschreitung gebunden ist ; er muss sich in den
tonischen Dreiklang , g - h - d -f muss sich in c - e - g auflösen , und
zwar der Grundton g vier Stufen aufwarts oder 1

'iinf abwiirts in
die Tonika c gehn , die Terz h einen Schritt aufwarts nach e , die

ben , um nacli der zweiten H arm o o i e w ei s e (mit frei gewahlten
Akkorden ) bearbeitet zu werden.

Bei dieser zweilen Bearbeitungmiissen
e . besonders diejenigen Stellen beaclstet werden , die in der erslen Bear¬

beitung nicht anders als einfönnig gesetzt werden kounten ; es sind die,
wo ein Ton der Melodie melirmals wiederkolt wird und Wiederholung
desselben Akkordes naoh sich zieht. Hier miissen Aenderungen ein-
treten.

Abgesehn hiervon muss
d . bei jedem Melodietone gepriift werden , welche Dreikliinge ( in dersel-

ben Tonart; denn fremde Tiine sind noch nicht zulassig) niïïglicher-
weise gesetzt werden können , das heisst : in welchen Dreikliingen er
Grundton , oder Terz , oder Quinte sein kann ;

e . bei jedem Akkorde , der fiir sich möglich ist , muss untersucht werden,
ol) er mit dem voihergehenden und einem fiir den folgenden Melodielon
passenden Akkorde zusammenhangt 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 nacbsten 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 festgesetzt werden.
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Septime einen Schritt abwarts nach e, die Quinte d einen Schritt
aufwarts oder abwarts , nach e oder c . Die obige Erklarung muss
also dahin vervollslandigt werden :

der Dominanlakkord kann zu jedem Melodieton gesetzt
werden , der in ihm enthalten , wenn ihm dabei die richtige
Fortschreitnng möglich ist.

Untersuchen wir dies genauer . Hier —

- LÜj.

-AT= P :

haben wir in acht einzelnen Fallen nach einander die Töne g , h,
d und f in die Oberstimme gesetzt und mit dem Dominantakkorde
begleitet . Ueberall lost er sich in den tonischen Dreiklang c - c - g
aut'. Aber wie geschieht dies , wie gehen seine einzelnen Töne ? —
In den Fallen bei c , e und g ist nichts zu bemerken , hier geht
alles ganz regelmassig . — Bei dem sechsten Fall (ƒ ) geht die Sep¬
time ebenfalls regelmassig abwarts nach e, wiihrend die Melodie, d,
nach e hinauf'

geht . Hierdurch erhiilt der folgende Dreiklang eine
doppelle Terz , von der wir bereits S . 87 erl 'ahren , dass sie zwar
nicht geradezu unzulassig ist , doch aber den Wohllaut des Akkordes
mindert *) . —■ In den ersten beiden Fallen (a und b) liegt in der
Oberstimme g, in der Unterslimme ebenfalls , folglich bleiben fiir
die Töne h , d und f nur zwei Stimmen iibrig . Hier fragt sich
zuerst, wie wir den Akkord unter solchen Umstanden vollstiindig
darstellen ? — Nach der uns sclion von No . 96 her bekannten
Weise ; wir geben einer Stimme zwei Töne nach einander , lassen
entvveder (wie bei a ) d, auf h, oder h auf d, folgen u . s . wr , wie
es gerade im besondern Falie gut geben will . Oder , wenn wir dies
nicht mogen , so lassen wir einen Ton des Akkordes weg . Aber
Welchen? Der Grondton kann es nach unsrer jetzigen Einsicht nicht
sein ; die Oklave desselben haben wir einmal als Melodieton ange-

*
) In der nachsten Ablheilung werden wir hieriiber griindlicbere Aufklü-

mng crhalten.
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nommen ; die Septime kann nicht wegbleiben , weil der Akkord

sonst gar kein Dominantakkord ware , sondern ein blosser Dreiklang;
also muss Terz oder Quinte wegfallen . Wir behullen , wie bei b,
die Terz und lassen die Quinte weg ; denn die erstere erweist sich

schon durch ihre fesle Bestimnning , hinaufzuschreiten , karaktervoll

und karaktcristiscb , wahrend die lelztere eben so wobl hinauf als

binunlergehen kann^ also von unentschiednem und darum unbezeich-

nendern Wesen ist *
) . Nun 1

'
ragt sich noch zweitens: wie die

Oktave des Grundlons 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 genomnien wird und die Tonika im 1
'
olgenden Akkord ohne-

bin von g und h oder d aus genommen wird , so lassen wir g
lieber liegen und gewinnen damit einen vollslandigen Dreiklang nach

dem Dominanlakkorde . Bei d und h endlich baben wir den Domi-

nanlakkord , eben wie bei b, ohne Quinte gelassen und dadurch den

folgendcn Dreiklang vollstiindig setzen können.
Nach dieser Vorbereitung gehen wir nun gleich auf

A . Freie Einführung des Dominantahkordes

in die Harmonie zum folgenden Beispiel —

8 3+ 5 5 5 5 5 5 3 3+ 35, 8, 3 5 3 + 334AU:
-• — m— » -i - i— m-# — 0 — 0 -1- 0 — t-

t=utz |= :fctn : tr:

- pr-» ——tr 11 '

’) Ohne Frage wirtt mit , dass die Terz schon im Dreiklang ( S . 96 ) das

wichtigere Intervall ist , vvogegen wir die Quinte schon ia No . 98 leicht ent-

behren konnlen.
*' ) Eigenllich gehn in solcliem Fall beide Slimmen in Oktaven , namlich

beide von der Dominante in die Tonika . Allein bei dem engen Zusammenhang
der Akkorde — und der bei a gewahlten G ege n b e we gu n g der Stimmen

(von denen der Diskant hinauf geht , wiihrend der Bass hinab schreilet)
wiirde man sich das allenfalls gestalten können , muss es sogar , wcnn eino

Melodie zum Schluss von der Dominante in die Tonika gebt.
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über ; zuerst arbeiten wir die Melodie nach der erslen , 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 konnlc und h in der Melodie nach c geht,
so halte dies kcin Bedenken. Dass der Dominantakkord ohne Quinte
geblieben , erkliirt sich aus No . 113 , b , d , h und dem dabei Be¬
merkten . Wir gewinnen dadurch nicht blos Vollstandigkeit des
niichsten Dreiklangs , sondern auch bequemere Foitschreilung für
die nachsten Akkorde , als wenn wir den Alt über / nach e , den
Tenor über d nach c hinunter gefiihrt hallen . — Bei b ist wieder
der Dominantakkord richtig eingcführt worden . Dadurch aber gerath
der Alt im folgenden Akkorde hinauf nach c und muss dann
hinunterspringen nach ƒ, wahrend der Bass ebenfalls von c nach f
geht , nur hinauf. Es ist dies der S . 106 erwahnte Fall einer Ok-
tavenfolge in der Gegenbewegung . Er kann gelegenllich vvohl slatt-
baft sein ; jetzt ist es besser , ihn zu vermeiden . — Bei c musste
der Tenor von d nach e gehn ; von c aus halte er mit dem Bass
Oklaven gemaeht. — Bei d ist nun die einzige Stelle , wo eine
Abweichung von der erslen Harmonieweise ( S . 102) nothwendig
erschien . Die sechsmalige Anwendung desselhen Akkordes bei still-
stehender Melodie ist hier in der erslen Bearbeitung armlich und
unbefriedigend zu nennen ; in der zweiten wechseln wir mit c - e - g,
g - h - d und g - h - d -f. Auch e - g - h halte eingemischt werden
könncn ; es ist aber nur mit g - h - d , nicht mit c - e - g in nachster
Beziehong, wahrend unsre Akkorde durchgangig im engslen Zu-
sammenhang stehen.

klerken wir zum Scbluss dieser Anweisung noch eine
Maxime.

Wenn wir irgendwo den Dreiklang der Dominante ungenügend
linden , so kann bisweilen der Dominantakkord vermöge seiner grös-
sern Tonfülle und scharfern Beziehung auf den tonischen Dreiklang
bel'

riedigender sein . Wir wollen uns an diesen Ausweg dadurch
erinnern , dass wir den ungenügend erscheinenden Akkord nennen
und mit einem nachdruckvollen : E n d ! . . . . zu seiner Fortselzung
durch lerzenweise (ZuIïïgung eines neuen Tons anregen . Also die
Aussprache von

g - h - d — und ! . . . .
erinnert , dass noch eine neue Terz (ƒ ) zugefügt werden soll.
Dieses nachdruckvolle End wird uns noch vielfallige Dienste
leis ten . —

In der ersten Harmonieweise diente der Dominantakkord nur
als Mittel , die Fehler bei dem Fortschritt von der sechsten zur
siebenten Slufe 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 namlich

B . der Dominantakkord bei der Bildung des Gatiz-
schlusses.

Der Ganzschluss soll (S . 60) unsern musikalischen Gedankcn
enden , und zwar befriedigend enden , das lieisst in soldier Weise,
dass man ihn als wesenllieh vollendet uud abgeschlossen erkennt.
Daher war in der einstimmigen Komposilion 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
Hauplstimme Schlussmoment geworden . In beiden Fallen wurde die
Tonika und mit ihr die Tonart der Komposition bezeichnet ; und
allerdings ist die Tonart einer Komposilion Grundlage oder Grund-
stoff ihres Iuhalts.

Ist nun aber die Tonika oder der tonische Dreiklang wirklich

befriedigende Bezeiehnung der Tonart ? weiss man , wenn wir c oder
c - e -g angeben , mit Beslinimtbeit , dass wir uns in der Tonart
Cdur befinden ? — Nein . Man kann es vermuthen, aber nicht
sicher wissen ; denn der Ton c sowohl , als der Akkord c - e - g
können in mehr als einer Tonart vorkommen , letzlerer z . B . nicht
blos in Cdur , sondern auch in G- und Fdur *) . Wir mussen aber
eine möglichst bestimmte Bezeiehnung vorziehen , um mijglichst be¬
friedigend unsern Inhalt abzuschliessen ; und dazu bedarf es einer
Harmonie , die ausschliesslich einer einzigen Tonart eigen ist.

Eine sólche finden wir im Dominantakkorde . Abgesehn einst-
weilen von den Molllonarten , die wir erst spater zur Belrachtung
ziehn , können wir aussprechen :

jedcr Dominantakkord ist nur in einer Tonart
möglich , und zwar in derjenigen , auf deren Do¬
minante er steh t;

z . B . der Dominantakkord g - k - d - f nur in Cdur. Dies ist der
Fall , ■weil die zu ihm gehörenden Töne sich nur in einer einzigen
— in seiner Tonart — zusammen finden.

Der Beweis ist folgender . In Cdur ist bekanntlich **) nichts
vorgezeichnet . In Cdur ist das erste Kreuz vorgezeichnet , das aus
f Jis macht. Dieses Kreuz ( die Erhölmng von ƒ in fis) bleibt bei
allen mit Kreuzen vorzuzeichnenden Tonarlen , in D , A &nv u . s . w.
In Cdur ist das erste Be vorgezeichnet , das aus h b macht ; dieses
Be (die Eruiedrigung von h in b) bleibt bei allen mit Been vorzu-

*
) Und ausserdem in .Emoll und Fmoll.

*‘) Allgemeine Musiklehre S . G2.



109

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 ƒ , weil dies zu Jis erhöht worden , —
folglich auch in keiner andern' mit Kreuzen vorgezeichneten Tonart,
weil in allen Jis und nicht f vorhanden ist . Eben so wenig kann
g - h - d -f in Cdur oder einer andern mit Been vorgezeichneten
Tonart gebildet werden , weil ihnen allen h fehlt , an dessen Stelle
scit Fdur b getreten ist . Folglich kann g - h - d -f nur in Cdur statt-
findeu . Da nun alle Durtonarten gleich gebildet sind , so gilt von
jeder , also auch von dem Dominanlakkord einer jeden , was eben
von Cdur und seinem Dominantakkorde bewiesen worden ist.

Weil nun der Dominantakkord das sieherste Zeichen der Ton¬
art ist , so dient er zur Bildung des Ganzschlusses . Bis jetzt haben
wir unsre Ganzschlüsse ( in harmonischer Beziehung) durch die
Folge der zweiten und ersten Masse , oder vollstandiger des Drei-
klangs der Dominante und Tonika gemacht. Jetzt haben wir das
Vollkommnere erkannt:

der Ganzschluss wird (in harmonischer Beziehung ) durch
die Yerbindung des Dominantakkordes mit dem tonischen
Dreiklang , in den er sich auflöst , gebildet;

denn nur durch diese Verbindung wird die Tonart vollkommen bezeichnet.
Nun aber lassen sich beide Akkorde in mehrfacher Stelluug

ihrer Töne zusammenstellen , wie wir in No . 113 gesehen haben.
Alle dort aufgewiesnen Formeln können als Ganzschlüsse geiten.

Allein wir wissen hereits ( 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 Stimrne
— der Oberstimme — erscheint . Dies ist in No . 113 nicht durch-
weg der Fall . Daher haben wir zu unterscheiden zwischen voll-
kommnen und unvollkommnen Schlüssen . Die erstern sind
solche , in denen , wie hier bei a und b

die Tonika in die Oberstimme tritt ; der slarkste ist der erste (a)
weil h im Dominantakkorde nach c gehen muss, folglich das Vor-
gefühl des darauf folgenden c , also des vollkommnen Schlusses er-
regt , wahrend d sich auch in die Terz auüösen könnte . Unvoll-
konnnne Schlüsse sind die bei c , d und e ; hier sind die , welche
die Terz des tonischen Dreiklangs in die Oberstimme stel-



len , immer noch sliirker , als der lelzte mit der Quinte in der
Oberstimme , weil die Terz der entscheidendere und wichligere
Ton ist.

Von jetzt an erkennen wir für Regel , uns des vollkommnen
Ganz-Schlusses am Ende der Salze zu bedienen.

C . Abweiclmngen vom Geselz des Dominantakkordes.

Wir haben jetzt nicht blos die Freiheit , den Dominantakkord
in Ilarmonisirungen einzufiihren, sondern auch die Verpflich tung,
ihn zur Bildung des Schlusses zu nehmen ; er wird also weit öfter
erscheinen , als friiher , wo er nur als Nolhbehelf diente , urn über
die bekannten Fehler hinwegzukommen . Unler diesen Umstanden
kann es nicht mchr mit gleichgültigem Auge angesehn werden , dass
durch die Aullösung des Dominantakkordes der darauf folgende Drei-

klang (wie oben , No . 115, a bis c zeigl) so ol 't seine Quinte ver-
liert ; wir köiinen dieselbe enlbehren , aber daraus folgt nicht , dass
wir es iiberall mussen , dass wir nicht öfters wiinschen , den Dreiklang
vollstandig zu haben ; und zwar obne dies durch eine neue Unvoll-

standigkeit , namlich des Dominantakkordes (No . 115 , d und e , oder
No . 113 , d) zu erkaufen.

Urn nun, wenn wir es wiinschen , den Dreiklang vollstandig
zu erhalten , dürfen wir von der Strenge des iïïr den Dominantakkord

gegebnen Gesetzes theilweis nachlassen . Dies ist im Grunde schon
in No . 113 , a geschehen ; s .lrenggenommcn halte der Diskant eben-
falls aus der Dominante in die Tonika gehen miissen ; wir liessen
ihn aber stehu , um Oktaven zu vermeiden . Hier —

sehen wir zwei neue Wendungen , um nach dem Dominantakkord
einen vollslandigen Dreiklang zu gewinnen . Bei a ist der Domi¬
nantakkord riehlig nach c - e - g , der Bass g nach c , die Terz h
nach c , die Quinte d nach e gefïïhrt . Nur die Septime geht nicht
hinab nach demselben e , sondern — gegen die Regel hinauf nach

g. Mit welchem Rechte ? Man darf hoflen , dass die Abweichung
der einen unregelmassigen Slimme in der Umgebung der sie eng
umschliessenden , ebenmassig in Sexten (brlschreitenden Stimmen
nicht scharf genug bemerkt werden wird, um zu verletzen , zumal
da der nach f im Alt zu erwartende Ton e doch an derselben
Stelle — wenn auch in einer andern Stimme — zum Vorschein



111

kommt . Bei b gehn ebenfalls alle Stimmen richtig , nur die Terz
gelit nicht hinauf nach c , sondern statt dessen regelwidrig hinab
iiach g ', die Rechtferligung ist dieselbe , wie bei a.

Man erkennt , dass liiermit die Kegel für den Dominantakkord
keineswegs aulgehoben ist . Die Terz desselben hat durchaus die
Neigung , eine Stufe zu steigen , die Septime, eine Stufe zu lallen;
man fiihlt dies am deullichslen wcnn man singend erst die Terz
liinauf , dann regelwidrig hinab , die SepLime erst hinab , dann regel¬
widrig hinauffiihrt. Wir weichen davon nur ab , um einen beson-
dern Vorlheil zu erlangen , und in der HolFnung , dass die Abweichung
sich verbergen oder durch die Verhaltnisse gemildert sein werde.
Daher muss man hier bei a

a a F C
- e > — S — - ö - S — 1 1
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dieselben Abweichungen schon bedenklicher linden , weil sie sich
blossstellen ; bei b noch mehr , weil sie in der Hauptslimmc , also
am vernehmlichstcn , auftreten , Die Fübrung bei c ware die iibelste
von allen *) .

Mit Hiilfe dieser Freiheiten in der Führung des Dominant-
akkordes lasst sich manclier Fall fliesseuder darstellen , z . B . die
zweite Bearbeitung von No . 114 in dieser Weise.
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Bei b sind wir durch die freie Führung des Alts den in No . 114
gesetzten Oklaven enlgangen , bei e der widrigen Verdopplung
der Terz.

*; Warum ist die Wirkung von c noch iibler als die von b 'f — Erstens
weil nebcn der regelwidrigen Führung der Septime Diskant und Tenor in
Quinten gehn ; die erste Quinte ist zwar eine kleine , — und dies mag den
Fall etwas leidlicher hinslellen, — aber die zweite ist eine grosse. Zwei te ns
weil die Septime im YViderspruch mit ihrem sanften hinab sich schiuiegenden
Karakter hinaufgezwungen wórd . Bei b hat die Terz wenigstens einea weitern
und krafligern Schritt zu tliun , wenn auch abwarts statt aufwarts.



Hiermit ist die Uebung in der freien Einlïïhrung des Dominant-
akkords angebabnt 11) .

Dritter Abschnitt.

Selbstlindiger Gebrauch der Harmonie.

Es hat schon S . 98 nicht unbemerkt bleiben können , dass
wir uns , selbst abgesehen von der Beschranktheit unsrer jelzigen
Mitlel , schon desswegen in untergeordnetem Kreise bewegen , weil
wir das freie Schaffen vollstandiger Tonstücke aufgegeben und uns
auf blosse Begleitung gegebner Melodien beschraukt haben. Aller-
dings mussen wir uns dies noch gefallen lassen , so lange unsre
harmonischen Miltel zu arm und unbehülüich sind fiir höhere Lei-
stungen und so lange die Entwickelung des Harmoniewesens uns
ausschliesslich in Anspruch nimmt. Indess , sobald und soviel wie
möglich wollen wir das eigne Bilden von Tongestalten wieder in
Anspruch nehmen.

Freie und befriedigend gestaltete Liedsalze (S . 64) , so beweg-
licbe und lebendige , wie bei der ein - uud zw'eistimmigen Kompo-
sition schon gelungen sind , können jetzt in der neuen Harmonie-
weise nicht gelingen . Denu noch verstellen wir nichts , als zu jedem
Melodieton einen Akkord — und zwar vierstimmig — zu setzen,
also massenhaft zu schreiben ; und das verlragt sich scblecht mit
1
'einerer uud lebhafterer Bewegung . Ein Satz wie dieser —

Allegro.
\-f~ a-p-rw~r - r- l—|- - 1 — é—

- .
f r
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nimmt sich einslimmig (a) oder allenfalls zweistimmig (b) ganz gut
aus , wiewohl sich auch für ihn die angemessnere Begleituug erst
spater linden wird . Enter der Last von vier mit einander geilen¬
den Stimmen dagegen und mit unserm bis jetzt noch in weiten
Schritten herumstolpernden Basse (a) —

11) Achte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage IV mitgetheilten
Melodien nach der S . 103 fiir die siebente Aufgabe ertheilten Anweisung , doch
mit freier — und fiir den Scbluss nolhweudiger -— Einfiibrung des Dominant-
akkordes und unter Benutzung aller in No . 113 und 116 aufgewiesnen S 'lel-
lungen.
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wtirde er erliegen ; — triUe gar ein Dominantakkord in bekannter
UmslandJichkeit (b) ein , so würde der Fortgang noch tiippischer.Zunachst also beschranken wir uns auf die Bildung von Har¬
monie ga n g e n , das lieisst von folgerecht ausgebildeten Akkord-
folgen , die in einfachsler , rubigster Rbythmik dargestellt werden.
Dann wollen wir , wenn auch bei der Schwerlalligkeit unsrer jetzigenHarmonik die Komposition von Liedsiitzen noch nicht gedingen kan» ,
doch wenigstens die harmonisch en Grundlagen zu der-
gleichen Siitzen , durchüben.

Zn Salzen sowohl als Gangen bedarf es aber eines Motivs
und seiner folgerechten Forlfiihrung . Zu Hannoniegiingen und
Satzgrundlagen werden wir daher Harmonie - Motive brauchen.
Wie nun Motive der Tonfolge ( S . 33) aus zwei oder mehr Tonen,
so bestehen Motive der Harmonie (S . 64) aus der Yerkniipfung von
zwei oder mehr Harmoniegestalten . Die nachslliegenden Motive
würden wir aber sclion durch die Forlfiihrung eines einzigen
Akkordes gewinnen . Ueberall haben wir namlich schon Akkorde
in verschiedner Stellung ihrer Töne gesehn , z . B . in No . 108 den
grossen Dreiklang auf c so , dass bald die Oktave , bald die Terz,
bald die Quinte in der Oberstimme lag . Diese Stellung der Akkord-
löue , vermöge der der Grundlon zwar immer an seiner Stelle ( in
der liefslen Stimme) bleibt , die Oberstimme aber entweder die
Oktave , oder Terz , oder Quinte (und bei Septimenakkorden die
Septime ) im Akkord iibernimmt , nennt man die Lagen des Ak¬
kordes und zwar die erste , zweile , dritte —- oder Oktav- , Terz - ,
Quiut - Lage . Dies leitet auf die erslen Motive : einen Akkord durch
eiuige oder alle Lagen zu führcn.
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IJ ) Für dieses und viele folgende Notenbeispiele sei ein fiir alleinal be¬
merkt , dass Harmonien in so hoker Lage nicht in gebührendem VollklaDg er-
lönen . Man inuss bei allen — nur der llaumersparniss wegen so ungünstig dar-
gcstellten Harmonien wenigstens den Bass , bisweilen den ganzen Akkord eine
Oktave tiefer stellen . Die Beispiele No , Ijl und 1J3 würden , in dieser Weise

llarx , Homp. L . I . 4 . Aufl, 8
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Was wir bier am grossen Dreiklang auf c und am kleinen
auf e gezeigt haben , kann mit jedem Dreiklang auf niannigfache
Art gescbebn ; auch mit dem Dominantakkord wie hier bei a,

und allen Akkorden , die wir kiinftig noch auffinden werden.
Bei dem Dominantakkorde könnte die Durcbführung durcb die

Lagen anf den ersten Augenblick fehlerhaft scheinen . Denn wir

wissen , dass derselbe forlscbreiten muss in den toniscben Drei¬

klang , dass seine Septime J hinab nach e, seine Terz k aber
aufwarts nach c schreilen muss ; und hier geht f nach h und
h nach d, dann wieder h nach d und so fort . Allein man erkennt

gar bald , dass der Augenblick des rechten Fortschreitens nur noch
nicht gekommen ist ; der zweite , drille und vierte Akkord sind nur
forlschreitende Wiederholungen des ersten , und nur die letzte
Wiederholung muss sich — wie wir in No . 123, b seheu — nach
der obigen Regel auflösen.

Eine zweite Reihe von Motiven würde die Verkuüpfung n 'achst-
verwandler Akkorde geben . Die drei grossen Dreikliinge auf Tonika,
Oberdominante und Unlerdominanle sind mit ihren Tonen in einer
und derselben Tonart cnlhallen , werden aber von uns als entlelint
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 nachster Verbindung.
Daher erkennen wir als Motiv engsten Zusammenhangs die Ver-

kniipfung der Dreikliinge von Tonika und Oberdominante , die wir bier

in allen Lagen aufweisen , dessgleiehen den Verein der Dreikliinge
von Tonika und Unterdominante , die bier —

dargestellt, giinstiger wirken.
Dagegen solt der Scliiiler Dicht iiber die normalen vier Slimmen hinaus-

gehn , weit Verdopplung des Basses in Oktaven oder Vollgriffigkeit allerduigs
die sinnliche Wirkung erböht, leiclit aber das Ohr übertaubt and die aufmerk-
samere und feiuere Auffassuog der Harmonie beeintriicbtigt.
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ebenfalls in allen Lagen auftreten . Hier sowohl , wie in allen
sonstigen Bildungen fiihren wir jede Slimme in den nüohsien Ton *)
des folgenden Akkordes , oder ' lassen sie , wenn es sein kann , auf
demselben Ton stellen . Wollen wir z . B . aus dem Dreiklang der
Oberdominante in den tonischen , oder aus diesem in den der IJnter-
dominante gehen , so wird dies in der Begel , das lieisst ohne beson-
dern Antrieb , nicht fiiglich so , wrie bier bei a —

geschehn , sondern fliesseuder und zusammenhangender in der bei b
gezeigten Weise.

JNachsIverwandt sind bekannllich auch die Paralleltonarten;
folglich geben auch ihre tonischen Akkorde

127 | f=s=—e—
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Harmonie- Motive nachsten Zusammenhangs . Allein hier zeigt sich
das unbefriedigendere Wesen (S . 96) der Mollakkorde. Verbundne
Durakkorde lassen sicb , wie hier bei a —

« i i . i i i '' rr*1 ïSbp: EBiEPfc
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unbedenklich wiederholen ; gleiches Hin - und Ilergehn von Dur
zu Moll , wie bei b , würde Ansloss und Missslimmung erregen.

Nachstverbunden mussen endlich der Dreiklang auf der Domi¬
nante mit dem Dominantakkorde (der nur eine Erweiterung des
erstern ist) und der tonische Dreiklang mit dem Dominant¬
akkorde (wegen der innigen Beziehuug des letztern auf den erstern)
genannt werden.

') Hierzu der Anhang C,
8 *
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Hiermit ist die Reihe der Harmonie - Molive — selbsl auf
unserin jelzigen beschriinklen Standpunkte — keineswegs beschlos-
sen . Wir wissen bereits , dass auch Akkorde , die nur entferntere
Beziehung (ausserlich durch gemeinscbaftliebe Töne angedculet)
oder gar keine zu eiuander haben (als elwa die gemeinsaine Ton-
art ) z . B . die hier bei a
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aufgestelllen , einander folgen können . Möglich ist es dalier aller-
dings , auch aus solehen Akkordverbindungen Harmoniemotive zu
bilden. Allein man wird bald gewahr , dass damit nicht weit zu
gehn ist . In seltner Anwendung können fremde Harmonieschritle
überraschend , i'eierlieh und erhaben oder sonst karakleristisch wir-
ken ; so der oben bei a bezeichnete , wenn er nur in rechter Fülle
dargestellt ware . Wiederholt man aber (wie obeu bei b) oder
hauft man dergleichen Schritte , so wird , was Anfangs überraschend
war , bald befremdend , barock , verwirrend.

Allen Dreiklangen der Tonart schliesst sich der Dominanlak-
kord bequem an . Allein auch diese Verbindung kann nicht weit
führen , da der Dominantakkord sich (soviel wir bis jetzt wissen)
jederzeit und ungesaumt in den tonischeu Dreiklang auflösen muss.

Erwagt man endlich , dass in jedem der bislier angedeuteten
Harmoniemotive

1) bald einer oder der andre , bald beide Akkorde wiederholt,
2) oder durch die Lagen geführt , ferner
3) in verschiedner Rhythmisirung dargestellt,

dass ferner jedes 31otiv
4) durch VViedcrholung oder
5) Zufügung von neuen Akkorden erweitert werden kann;

so linden wir hier , wie lrüher in der einstimmigen Komposilion
eher die Wahl unler vieleii Motiven als das Auffinden derselben
Bedenken erregend . Mit jedem Fortschritt übrigens , den wir in
der Harmoniekunde thuu , wird sich der Sloff zu dergleichen 31o-
tiven mehren.

Die ersle Verwendung für dieselben erfolgt , wie oben (S . 113)
gesagt , zu der

A . lïililang von Uarmoniegangen.
Es wird hier ein kleiner Anfang damit gemacht ; wir werden

aber öfters auf diese Aufgabe zuriickkommen.
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Diese Uebung dient zunachst , den Schuier in der Harmonie
uud ihrem lebendigen freien Gebrauch einheimisch zu machen.
Ibre tiefere Bedeutsamkeit werden aber die Harinoniegiinge erst
spaler enthüllcn, wenn sich zeigt , dass sie wesentliciier Beslandlheil
grösserer Kunstformcn , durcbgreifendes Miltel fiir Forlbewegung
und Verknü'

pfung musikalischer Salze und Grondlage unzahliger
Satzbildungen sind.

Im Allgemeinen kann scbon jede Akkordreihe , die sicb nicht
in periodiseher oder Satzfonn lest abscbliesst , harmonischer Gang
heissen . Also scbon dieser Tlieil der harmonisirten Tonleiter —

130
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kann als solcber geiten ; einen andern bilden wir aus den Lagen
uud Aullösungen des Dominantakkordes :

131 :ö ©-±-#

wiewohl man lelztern ebensowohl für einen Satz , nur von geringer
melodischer und rhythmischer Enlwickelung ansehn könnte.

Entscbiednere Harmouiegange gewinnen wir aus der Ver-
kuiipfung von zwei oder mebr Akkorden zu einem Harmonie - Motiv
und der Verfolgung desselben in konsequenler Weise . So baben
wir z . B . in No . 124 den tonischen und Dominant - Dreiklang —■
also zwei Dreiklange — verknüpft , deren zweiter eine Quarte
tiefer (oder Quinle liölier ) steht , wie man an den Grundtönen im
Basse bemerkt . Hiernach führen wir also den Bass mit dariiberge-
slellten Dreiklangen in zweierlei Weiseu , wie hier , bei a und b,
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fort und gewinnen dainit zwei , wenn aucli nicht ausgedebnte
Giiiige *) . Der erstere batte sich mit einem erweiterten Au (schrille
nacli ƒ um einige Schritte forlselzen lassen.

Welehe Gange sich aus den Motiven No . 125 und entlegnern
bilden lassen , wie man durch Erweilerung der Motive , durch La-

') Die Erweilerung gewinnen wir spiiter, in No . 108.
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genwechsel und Rhythmisirung zu neuen Gestaltungen kommen katiOj
dies durehzuarbeiten darf dem Schuier überlassen bleiben 13 ) .

Die andre Weise freier Verwendung der Harmonie ist die
ebenfalls S . 113 angekündigte

B . Sildung von Liedesgrundlagen.

Liedförmige Satze (wie alles Andre ) werden vom Kiinsller nicht
etwa so geschalfen , dass er erst eine Harmoniefolge bildete und
dann eine Melodie dazu suchte , oder umgekehrt erst die Melodie
erfande und dann sich nach einer Begleitung umsahe. Vielmehr
tritt ibm Beides vereint , das Ganze in seiner wesenllichen Einheit,
vor das innere Auge und es ist ibm möglich , dassclbe wenigslcns
in bezeichnenden Ziigen, wenn nicht ganz vollstandig , sogleich fest-
zuhalten . Hiernach bat auch bei den Aufgaben in einstimmiger
Komposition und Nalurharmonie gestrebt werden sollen. Auf unserm
jetzigen Standpunkte dagegen haben wir bereits S . 113 das Unzu-
langliche unsrer dermaligen llarmoniegeschicklicbkeit für freien
Satz erkannt ; es darf also von jener kiinsllerischen Liedkomposition
nicht die Rede sein . Wohl aber können wir untersuchen , welche
Harmonie - Grundlagen für Liedsatze anwendbar sind und uns die-
selben gelaulig machen . Dies ist eine nülzliche Vorühnng für die
wirkliche Liedkomposition , giebt beilaufig eine Reihe von Vor-

13) Nennte Aufgabe : der Schiiler hat
1 ) in Cdur schrifllich aus den geeigneten Haruioniemotiven Gange zu

bilden , sie
2) am Instrument in allen Lagen und mannigfacher Rhythmisirung aus-

zufiihren , dann
3) dieselben , ebenfalls am Instrument, allmablig auf die andern Ton-

arten zu iibertragen.
Diese Uebung muss von Zeit zu Zeit wieder auTgenommen werden , bis Vor-
stellung und Darstellung dem Schuier sicher und gelaufig worden sind . Je
weiter ein Gang ( etwa mit Hülfe des Lagenwecbsels , wie hier ■—
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ein aus No . 132, b genommener ) forlgefiihrt wird , desto gelaufiger und fliessen-
der werden Vor - und Darstellungsvermögen entwickelt.
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spielen *) au die Hand (deren man vor dem Beginn einer Musik
bisweilen bedarf , um die Zuhörenden aufmerksam zu machen, oder
die Sanger auf den Anfangston hinzuleilen) und bietet neue Gele-
genbeit , fliessenden Gebrauch der Harmonie zu üben.

Für jetzt kommt blos die satzförmige und periodische Lied-
komposilion in Belrachl ; fiir die Darslellung zwei- und dreilheiliger
Liedsatze genügen unsre barmonischen Mittel noch nicht.

1 . Satzartige Liedform.
Das Lied in Satzform wird der Regel nach (S . 43 ) eine

Ausdehnung von 4 oder 8 Takten haben und muss ( S . 60) mit
einem Ganzschluss enden . Hier —

134 £ — ; : ge ; c - f- : Gm-— —— — :_ +_ : —"I
sielit man die Norm fiir dasselbe ; mit G - C, ist der Ganzschluss
( Dominantakkord und tonischer Dreiklang) bezeichnet ; alle leeren
Takte , so wie die erslen zwei oder drei Tbeile des vorletzten
Taktes können nach Beliebeu — natiirlich feblerlos und zusammen-
bangend harmonisirt werden . Es ergiebt sich hieraus , dass die ein-
fachste Liedanlage wenigstens zwei Harmonien (Dominantdreiklang
und Dominantakkord fiir Eins gerechnet ) fodert , die hier bei a
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in der Kiirze , bei b breiter aufgestellt sind . Der nachste Akkord,
den man hinzuziehen möchte , ware der Dreiklang der Unlerdo-
minante;

ihm wiirde sich der Dreiklang der Parallele — oder die in No . 110
gefundne Akkordreihe —
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anschliessen. Abgeselin vonj allem sonst noch Möglichen muss
sich auch jeder Gang zum Liedsatze gestalten lassen , sobald wir
ihm angemessene Ausdehnung (von 2 , 4 , 8 , allenfalls 6 — nicht

*) Der atte Name ist bekanntlich Pr Studium. Dass das Praludiren oft
zu weit getrieben wird , oft ganz unterbleiben sollle , sei beilaufig eriimert.
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gern 3 oder 5 Takten ) und den nothwendigen Schluss geben,
z . B . dieser —

der sich bis zum vierten Takte 1
'ortfiihren Hess und auch , von sei-

nem secbsten Takt an , so wie bier bei a
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batte geschlossen werden können . — Aber dann ware der Schluss-
akkord auf den siebenten und der Dominantakkord auf den sechsten
Takt getallen ? Dies ware kein Fehler . Wir wissen solion von
S . 44 her , dass es uns freisteht , einfache Taktordnungen in zu-
sammengesetzte zu verwandeln ; man verwandle die Taktart von
No . 138 durch Zusammenziehung von je zwei Takten in 4 Takt
(oder unter Verwandlung aller halben in Viertel in £ Takt , wie
oben bei b) so beschrankt sich das Ganze auf vier Takte und der
Schlussakkord fallt auf den vierten Takt.

2 . Perio dis che Liedform.
Die Norm fiir das periodische Lied kann grundsatzlich nur

diese —

sein , gleichviel, ob man sie auf zweimal vier , oder zweimal zwei,
oder zweimal acht Takte erstreckt ; der Vordersatz erhalt einen
Halbschluss , zu dem der tonische Dreiklang in den Domioantdrei-
klang schreitet ; der Nacbsatz erhalt einen Ganzschluss . Hier
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geben wir wenigstens eine Ausfüllung der Norm , alle weitern der
Uebung des Schiilers iiberlassend.

So gewiss übrigens die von uns aufgestellte Norm im Allge-
meinen die sachgemassesle isl , wie sich schon bei der Naturharmonie,
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dann aber gründlicher aus der Bedeutung des Gegensalzes von
Touika und Dominante bat erkennen lassen : so Gndet der Kompo-
nist sich doch bisweilen bewogen,

a) stalt des tonischen Dreiklangs den der Unterdominante (als
den nachstwichtigen Akkord)

I I
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b) statt des Halbscblusses einen unvollkommnen Ganzscbluss,
wie hier bei a,
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c) statt des Ganzschlusses mit Doniinanlakkord und tonischem
Dreiklang einen aus den Dreiklangen der Unterdominante
und Tonika gebildeten Schluss (wie oben bei b)

zu setzen ; den letztern Schluss uennt man Kirchenschluss *) .
Es ist leicbt einzusebn , dass alle diese Wendungen , so gewiss sie
unter Um standen recht oder nöthig sein können , doch dem
BegrilT eines wahren und beslimmt wirkenden Scblusses nicht so
wolil entsprecben , als die normalen Wendungen . Der Halbscbluss
in No . 142 bringt zwei nicht verbundne Akkorde zusammen ; der
unvollkommne Ganzscbluss bei a in No . 143 würde den normalen
Ganzscbluss am Ende des Liedsatzes beeintracbtigen ; der Kirchen¬
schluss bezeichnet nicht einmal mit Bestimmlheit die Tonart ; er
ist ebensowobl in Edur als in Cdur möglich und würde dort als
normaler Halbschluss dienen . Wir miissen daher die friiber (bei
No . 140) aufgewiesnen Schlüsse als Norm festhalten , dürfen aber
auch die abweichenden Wendungen in den Uebungen 14) zu Liedes-
grundlagen nicht ausser Acht lassen.

*) Dieser Kirchenschluss ist einer von den Schliissen , die das System der
Iiirchentonarten , Uber welches in der Lehre vom Choralsatze beriehtet wird,
festgeslellt bat.

14) Zehnte Aufgabe: es werden Harmoniegrundlagen zu Liedsalzen in
Satz - und periodischer Form erst mit den normalen , dann mit den ausnahms-
weisen Schlussformen ausgearbeitet , und zwar zuerst schriftlich in Cdur . Dann
werden sie allmahlig, aber bios am Instrument , in die andern Touarten iiber-
tragen.
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Vierter Absclinitt.

Anwendung fester Harmoniemotive auf Beg'leitung'.

In der Ausarbeitung der Harmoniegange ist endlich jene folge-
richligere und darum festere und tiefer wirkende Durchfiihrung
eines bestimmlen Molivs zurückgekebrt , die wir in den friihern

selbstaudigen Arbeiten slets beobacbtet , bei der Harmonisirung ge-
gebner Melodien aber bis jetzt ausser Acht gelassen hatten . Das
konnte aucb hingehn . Denn eines Theils ist noch die Frage , ob
die uns gegebnen Melodien Anlass zu molivgetreuer Harmonisirung
geben , andern Theils halten wir genug damit zu thun , auf dem noch

neuen Felde der Harmonie die nölbigen Mittel zu linden und feh-

lerlos anzuwenden . Offenbar wird aber konsequentere Harmoniege-
staltung auch diesen Arbeiten höhere Kraft verleihen.

Wir wollen daher von jetzt an danach trachten , bei der Har-

monisirung gegebner Melodien ein sich bildendes harmonisches Mo-

tiv , wenn und so weit es geht (oder so weit wir es nicht zu er-
miidend Gnden) fortzuführen.

Versuchen wir es an nachstehender Melodie , die zunachst
nach der ersten Harmonieweise bearbeitet worden ist.
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Hier zeigen sich bei A , B und C Uebelstande , die in der ersten
Harmonieweise *) wohl gemildert , nicht aber ganz überwunden wer-

*) Schon S . 92 ist darauf hingedentet wordeu , dass die erste Harmonie¬
weise nicht fïir alle Melodiescbritte ohne Ausnahme genügt. Wenn die Ueber-

zifferung zweimal 5 oder 8 oder 3 zeigt, wenn die Melodie zu grosse Schritte
macht und dabei treinde Akkorde aneinander zu bringen nötbigt, dann sind
Fehler oder wenigstens heftige und befremdliche Wendungen nicht zu ver¬
meiden . Allein dies thut dem Gewinn , den wir aus der ersten Harmonieweise
ziehn , keinen Abbruch , da wir uns mit dieser Weise nur hineinfinden wollen
in das Gebiet der Harmonik , um uns (wie wir schon den Anfang gemacbt)
dann reicher , freier und zugleich kunstmassiger in demselben zu entfalten.

Nur machen diese möglichen Uebelstande dringend ratbsam , dass der
Schuier sich nach keinen andern , als den vom Lehrer gegebnen Melodien in
erster Harmonieweise übe . Nur in den zu gegenwartigem Abschnitt gehörigen
Melodien ist die ' Riicksicht auf jene Uebelstande (nothgedrungen ) bei Seite gc-
setzt worden.
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den konnlen ; bei B gehcn Bass und Alt in Oktaven , Bass und
Tenor in Quinten , bei C Bass und Diskant in Oktaven , Bass und
Alt in Quinten , nur dass diese Fehler durch Gegenbewegung ( S . 107)
gemildert sind ;

* bei A treten nicht blos unzusammenhangende Akkorde
an einander , sondern es geschieht dies auch bei gewaltsamer Be-
wegung (S . 115 ) der Oberstimmen , die Quarlen - und Quinten-
scbrille maehen . Diese Uebelstande lassen sieh in der zwellen
Harmonieweise beseitigen . Wir fuhren diese jelzt so aus.

I I I I 1
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Bei a verralh uns schon die Melodie ein noch zweimal und zulelzt
zum driltenmal wiederkehrendes Moliv , zu dein sieh das harmoni¬
sche Motiv von No . 135 verwenden lasst . Das harmonische Mo-
tiv zeigt uns zwei Dreikliinge über einem eine Quarle steigenden
Basse . Dies lasst sieh vom ersten zum zweiten , zweiten zum
drilten , lïïnflcn zum sechsten Takte (wie die darunterstehenden
Buchstaben zeigen) wiederholen und verlcihl dem Satz auch in
harmonischer Beziehung eine Folgeriehtigkeit und Einheit , die un-
sern bisherigen Harmonisirungen nicht eigen war.

Bei d folgen drei Molldreiklange auf einander ; allein die vor-
übergehende Triibniss (S . 103) wird durch den Vortheil der Folge-
richtigkeit aufgewogen.

Bei b, c und e mussen die Mitlelslimmen unruhig hin und her
fahren . Wir können das von jetzt an so —
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vermeiden, indem wir die ohnehin enlbehrliche Quinte des Dreiklangs
aufgeben.

Die Durcharbeitung weniger Melodien wird fiir diese neue Auf-
gabe 15) , die blos eine neue Anwendung der vorigen ist , genügen.

15 ) Elfte Aufgabe : Bearbeitung der in der Beilage V gegebnen Melo¬
dien unter Benulzung der anwendbaren Harmoniemolive . Die Bearbeitung nach
der ersten Harmonieweise (mit ZilTern) kann unterbleiben, würde obnebin (wie
No . 144 zeigt ) nicht obne Bedenklichkeiten bleiben . Nur wer noch eines sichern
Anbalts bcdürfen sollte, mag sie vorausschicken.



Fünfte Alitlieilung.
Umkehrung der Akkorde.

Bis hierher liaben wir vorzüglich Aulïindting und Verbindung
der Akkorde ira Auge gehabt und auf gute melodische Fiihrung der
Stimmen nur geringe Riicksicht genommen. Die Mittclstimmen haben
wir möglichst nabe an die Oberstimme gesetzt , weil wir noch bei
der erslen Ansicht (S . 91 ) stehn geblieben waren , dass die Beglei-
tung sich zur Ilauptstimme halten und desshalb so nabe wie mög-
lich bei ihr bleiben solle . Dieses Verfahren hat vor manchem Zweilel
und Fehler bewahrt , das Erkennen der Akkorde erleichtert . —■
Aber innre Notlnvendigkeit , dass die Mitlelslimmen so nahe wie
möglich an die Oberstimme treten mussen , ist nicht vorhanden.
Die Verbindung der Stimmen beruht auf ihrem harmonischen Zu-
sammenhang , nicht aber auf ihrer ausserlichen Nahe . Wenn wir
c , cis , d , dis zu einander stellen , so haben wir die nachstliegenden
Töne zusammengebracht , aber ohne harmonischen Zusammeuhang;
dagegen geboren die Töne c - e - g zusammen , nnd bilden eine Harmo¬
nie , waren sie auch durch Zwischenraume von mehrern Oklaven
getrennt.

Am unfreiesten und ungefügesten helen unsre Biisse aus . Denn
da wir ihnen stels nur die Grundtöne der Harmonie geben konntcn,
so gingen sie fast immer in Quarten - , Quinten - und Oktaven-
Schritten einher , was ihnen denn freilich ein holpriges Wesen gah.
Dies ist aber wieder nach dem Wesen der Harmonie nicht nolh-
wendig . So gut wir jeder andern Slimme bald den Grundton (die
Oktave) , bald Terz , Quinte , Septime des Akkordes gegeben, so gut
muss dies auch bei dem Basse möglich sein . Auch ihm wollen wir
von nun an beliehige Intervalle zuertheilen ; statt des Gruudtons
soll er bisweilen die Terz , Quinte oder Septime des Akkordes neh-
men , der Grundton aber soll dann einer andern Slimme gegeben
werden.

Ein Akkord , dessen Grundton aus der tiefsten in eine höhere
Slimme versetzt worden , heisst umgekehrter Akkord oder
kurzweg Umkehrung; auch das Verfahren heisst Umkehrung
der Akkorde. Im Gegensatze zu den umgekehrten . Akkorden
heissen die nicht umsekebrten : Grundakkorde.
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Erster Absclinitt.

Kenntniss der Umkeli runden.o

A . Aujweismuj der Umkehrungen.

Wenn der Grundton seine Stelle verlasst , so muss ein andrer
Ton des Akkordes der tiefsle werden . Nicht Grundton wird
er , sondern nur tiefster Ton ; deun Grundton nannten wir ja
( S . 76 ) denjenigen Ton , auf dem wir einen Akkord ursprünglich
erbaut halten , der im Terzenbau des Akkordes der tiel'ste war;
dieser bleibt Grundton , er mag zu unterst oder zu oberst , oder in
der Mitte stellen.

Wie viel Umkehrungen eines Akkordes giebt es ? — So viel,
als er ausser dem Grundton Töne hat , die die tiefsten werden
können ; also vom Dreiklange zwei, vom Septimen-Akkorde drei,
die hier —

dergestalt aufgezeichnét sind , dass der Grundton in den Umkehrun¬
gen durch eine grössere Note kenntlich gemacht ist.

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

Der wichtigste Ton in jedem Dreiklang ist der Grundton;
nach ihm die Terz, weil diese den grossen und kleinen Dreiklang
unlerscheidet . Die wichtigsten Töne im obigen Dreiklang sind
also c und e. — Die erste Umkehrung bei 1 . hat . dieses e zum
tiefsten Tone ; e - c ist eine Sexte , der Akkord heisst also Sext-
Akkord. Bei der zweiten Umkehrung zahlt man von g nach c
und von g nach e ; der Akkord heisst Q u a r t s ex t - Ak ko r d.

Im Dominant - Akkord ist wieder der Grundton, nachst ihm
aber die Septime (ohne die er ja kein Seplimen - Akkord , sondern
ein blosser Dreiklang ware ) am wichtigsten , also oben g und f
In der ersten Umkehrung zahlt man von h nach ƒ und von h nach
g'

; sie heisst Q uintsext - Akkord. Bei der zweiten Umkehrung
zïihlt man von d nach f und von d nach g ; der Akkord heisst
Terzijuart - Akkor d . In der letzten Umkehrung ist f selbst tief-

1 , 2 | 1 2 _ 3j
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ster Ton ; wir zahlen vonynachg ' und nennen den Akkord Sekitnd-
Ak k ord *

) .
Hieraus begreift man die Namen der Umkehrungen . Dieselben

bleiben den Akkorden , mogen deren Tüne — ausser dem tiefsleu —
stehn , wie sie wollen . Kehreii wir also den Dreiklang dergestalt
um , dass die Terz tiefster Ton wird , so liaben wir einen
Sext -Akkord vor uns , die übrigen Töne mogen stehn , wie sie wol¬
len ; ist in einem Doininant -Akkorde die Quinte tiefster Ton

geworden , so liaben wir , ebcnfalls obne Riicksicht auf die Slellung
der übrigen Töne , einen Terzquart -Akkord —

Sext - Akkorde , Terzquart - Akkorde.
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und so bei allen andern Umkehrungen.
Was hier an Einem Dreiklang und Einem (bis jetzt 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 Quarlsext -Akkorde , wenn
die Quinte tiefster Ton wird ; jeder Septimen-Akkord beisst Quint-
sext -Akkord , wenn die Terz , Terzquart -Akkord , wenn die Quinte,
Sekund -Akkord , wenn die Septime tiefster Ton wird.

Die Umkehrung andert das Wesen des Akkordes nicht , denn
das Wesen einer Harmonie berubt einfach darauf, dass die ihr zu-

*
) Es versteht sich von selbst, dass diese Namen gemerkt werden mussen.

Zugleich aber priige sich der Schuier ein , dass vom Dreiklange
der Sext - Akkord die erste Umkehrung,
der Quartsext - Akkord die zwei te Umkehrung,

vom Septiinen - ( Dominant -) Akkorde
der Quintsext- Akkord die erste Umkehrung,
der Terzquart - Akkord die zwei te Umkehrung,
der Sekund - 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 tiefsteu Tone der
Umkehrung , —

bei der zwei ten Umkehrung (Quartsext - und Terzquart - Akkord ) zwei
Terzen tiefer,

bei der dritten Umkehrung (Sekund - Akkord ) drei Terzen tiefer
liegt ; z . B . unter dem Sext - Akkord e - g - c liegt der Grundton — c — eine
Terz tiefer ; unter dem Terzquart - Akkord d -f - g - h liegt der Gruudton — g —
zwei Terzen tiefer . Diese leichte Bemerkung wird ilirn zu Hiilfe kommen,
wenn es nölhig ist , von einer Umkehrung den Grund - Akkord aufzusuchen;
denn sobald wir den Grundton kennen , wissen wir aucb den Akkord ( terzen-
weis darüber) zu bilden.
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gehörigen Töne sich vereinigen . Es ist also dieselbc Harmonie
vorhandcn , so lange derselbe Verein von Tonen bestehl ; c - e - g
bilden denselben Akkord , gleichviel ob die Tonordnung so wie oben
oder c - g - e oder e- g - c heisst . Daber folgen auch alle Umkehrungen
dem Gesetz ihrer Grund-Akkorde und bedurfen keiner neuen
Regel. Wenn wir daher vom Dominant-Akkorde bemerkt baben,
dass seine Terz h einen Schrikt hinauf , seine Septimeƒ einen Schritt
hinab , seine Quinte d einen Schritt hinauf oder hinab gekt , so fol¬
gen dieseTöne demselben Gesetz in allen Emkehrungeu des Akkordes.
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Nur das kann im vorliegenden Fall einen Augenblick lang be-
fremden : dass g ( der Grundton des Akkordes ) stehn bleibt , stalt
in die Tonika zu gehen , wie nach dem ursprünglichen Gesetz
dieses Akkordes . — Wir sehn ab'er dasselbe als Oktave des Grund-
tons an und lassen es stehn , weil die umgebenden Stimmen den
Fortgang hindern *) Erlaubt es die Stimmlage , so können wir dem
g auch den Gang des Grundtons geben —
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obwohl sich für diesen Gang die liefste Stimme immer am angemes-
senslen zeigen wird.

Eine letzte Bemerkung bezieht sich nicht sowohl auf den Ge-
genstand selbst , der uns jetzt beschaftigt, als auf dessen erleichterte
Bearbeitung . Bis jetzt namlich wurde die Erkenntniss der Akkorde
bei den schriftlichen Arbeiten dadurch erleichtert , dass alle Grund-
töne im Basse standen , mithin aus dem jedesmaligen Basslone
der Akkord mit Bestimmlheit erkannt werden konnte ; C im Basse
musste inCdur denDreiklang c- e - g, ^ im Basse musste denDreiklang
a - c - e erhalten . Nur bei der Dominante war es zweifelhaft , ob
dazu der blosse Dreiklang , oder der Dominantakkord , z . B . zu g
in Cdur g - k - d oder g - h - d -f genommen werden sollte ; ein Zwei¬
fel von geringer Bedeulung , da beide Akkorde fasl für einen zu
erachten sind . Dass es aber die Aulfassung eiuer geschriebnen
Reihe 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 Grundtons behandelt. Dies mag einstweilen obige Erklarung unterstützen;
die eigentliche Rechtfertigung findet sich in der Anmerkung vor No . 243.



entrathseln kann , ist einlcuchlend . Diese Erleichterung gelil ver-
loren , sobald auch im Basse, wie in den andern Slimmen nicht hlos
Grundlöne , sondern auch die iibrigen Akkordlöne aufireten ; daim
deutet der Basston c nicht durchaus c - e - g an , er kann auch zu
a - c - e oderf - a - c geboren.

Urn nun jenen Vortheil zu bewahren , ist eine Zii ' ferschrift
eingeführt worden unler dem Namen Bezifferung, oder General-
bassschrift, oder G ener alb a s s b e z i f f er un g , auch wobl Sig-
natur, deren Kenntniss nicht gerade unentbehrlich wobl aber in
mannigracher Beziehung hiill’reich wird und als Nebenlehre in be-
sondern Anmerkungen a) hier zugegeben werden soll . Abgesebu von

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

Die G e n er a I b a s s s c h r i ft kann und soll nicht die wirklicbe Notenschrift
ersetzen, sondern nnr da vertreten , wo Zeit oder Ranm zu vollstiindiger No-
tirung feblt und man sich mit einer flüchtigen Andeutung des wesenllichen
Harmonie - Inhalts begniigen kann . In dieser Hinsicht dient sie dein Komponisten,
urn im Entwurf einer Iiomposition den Gang der Harmonie anzudeuten. Ihre
Zeichen (

'Zilfern , Buchstaben u . s . w . ) werden iiber oder unter die Bassstimme
gesetzt, die nun „ das Allgemeiue “ ( namlich der Harmonie ) zu erkennen giebt
und daher General !) ass oder Generalbass- Stimme heisst. Wir geben auf
jedem Standpunkte der Lebre — von bier ab — die Bezeichnung für den
jedesmaligen Harmoniegebalt in einer Reihe Anmerkungen , die unter fortlau-
fenden Buchstaben und der Abkürzuug

Gen. B.
aufgefiihrt werden.

Für 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 Basslöne unbegleitet bleiben , so wird dies mit
Nullen über oder unler den Noten angezeigt.

2 . Soll ein Bass oder ein Theil desselben nur mit Oktaven begleitet
werden , so wird dies mit

all’ oltava oder all 8Tn
oder

bei einzelncn so zu begleitenden Tonen mit
8,

bei wenigen nacb einander, wie oben oder mit
8 / / /

angezeigt.
3 . Basstiine ohne Bezeichnung werden als Grundlöne von Dreikliingen

angesehn , wie die Vorzeicbnung sie angiebt. Doch kann man ( z . B . urn
anzudeuten, dass nacb einem Unison - oder Oktavensalze wieder Harmo¬
nie eintretcu soll) die Dreikliinge auch mit

8
5 5

3, oder 3 oder 3
bezeichnen , gleickviel in welcher Ordnung die Zilfern gesetzt werden.



dem Gebrauche , den der Komponist von dieser Schrift macht und
der weit ausgebreitetern Verwendung , die sie früher fand , wollen
wir uns ihrer bei unsern Harmonie -Uebungen bedienen , um sie uns
für jede Weise kiinftiger Verwendung gelauGg zu macben.

B . Wollstandufkeit der Akkorde.
Schon oben (S . 124) ist angemerkt worden , dass wir mit

Hülfe der Umkehrungen den Bass aus seiner bisherigen Steifheit
und Ungeschicktheit erlösen können , da wir nicht mehr nöthig haben,
ihm stets die Grundtöne der Akkorde zu geben , sondern ihm wie
den andern Stimmen jedes beliebige Intervall zuweisen diirfen , um

4 . Die Dominante , mit
7

7 oder 5
3'

bezeichnet , wird mit dem Dominantakkorde begleitet.
5 . Bei der Dominante als vorletztem Basstone bedarf es dieser Bezeicbnung

gar nicht , weil der Dominantakkord zur Bildung des Ganzschlusses
regelmassig erfodert wird.

6 . Jede Umkehrung wird beziffert , wie ibr Name ergiebt:
der Sextakkord mit G
der Quartsextakkord mit 4

6 oder

der Quintsextakkord mit 5
6 oder

der Terzquartakkord mit 3
4 oder

der Sekundakkord mit 2.
Nachstehender Satz

P
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zeigt alle oben erklarten Bezifferungen . Die Bassstimme allein w'iirde mit derenHülfe Einklang , Oktaven und Akkorde , — nicht aber die Lage der letztern,die Zabl und Höhe der Oktaven angegeben haben . Allein das soll auch die
Bezifferung gar nicht leisten.

Marx , Homp. L . I . 4. Aufl. 9



150

gunstigere Tonfolge zu gewinnen . Hiermit tritt aber sofort freiere

Fiihrung aller Stimmen , folglieb auch freiere Behandlung der Har¬
monie überhaupt in Aussicht ; namentlich kann es auf dieser höhern
Stufe nicht mehr geniigen, erst alle Grundtöne in den Bass zu setzen
und dann die Mittelstimmen so nahe wie möglich an die Oberstimme
zu drücken.

Gestatten wir aber allen Stimmen freiern Gang , so eulsteht
von Akkord zu Akkord die Frage : welchen Ton des folgenden
Akkordes soll jede Stimme nehmen? Von der Führung aller Stim¬
men hangt es ab , ob der Akkord vielleicht einen Ton einbüssen,
oder ob einer seiner Töne verdoppelt , von zwei Stimmen genommen
werden soll . Fm diese Fragen haben wir uus bisher nur beilaufig
bekümmert , weil die engen Vorschriften , innerhalb deren wir arbei-
teten , uus mit der Freiheit zugleieh auch der Sorge enthoben . Jetzt
bedarf es einer vorlaufigen — iibrigens sehr leichten Prüfung.

I . Auslassung von AkkordtÖ7ien.

Hierüber ist das Nöthige schon gesagt . Wir lassen — für jetzt —
nur dann einen Akkordton aus , wenn wir durch ein Harmoniege-
setz dazu genöthigt werden ; so hat in der ersten Harinonieweise
(S . 92) der auf einen Dominant - Akkord folgende Dreiklang ohne

Quinte bleiben mussen . In No . 146 haben wir die Quinte einiger
Dreiklange ausgelassen , um heftigen Stimmbewegungen auszuweichen.

YVeleher Ton am besten ausgelassen werden könne , wissen
wir ebenfalls schon ; der unentscheidendste , — die Quinte. Der
Grundton erscheint für jetzt noch als Grundlage des Akkordes,
die Terz im Dreiklang als Unterscheidung von Dur und Moll , im
Dominantakkord als ein vermöge seiner bestimmten Fortschreitung
karakteristischer Ton, die Septime als der Ton , der aus einem
blossen Dreiklang erst einen Septimen - oder Dominant - Akkord
macht , unentbehrlich . Nur bei der Terz im Dominant - Akkorde
kanu von nun an eine kleine Ahweichung eintreten ; es kann bis-
weilen , z . B . in solchen Satzen , —

• • • • * •

folgerechte Stimmbewegung erlangt werden , wenn man die Quinte
festhalt (und sogar verdoppelt , wie bei den bezeichneten Akkorden
oben) und die Terz übergeht . Ein ahnliches Beispiel giebt der An-

fang von Beethovens Sonata quasi una Fantasia in Esdur,
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Andante.

ein Satz , der sicli mehrmals wiederholt . Allerdings kornuit in bei¬
den Fallen die ausgelassene Terz nach , in No . 152 ist sie iiberdem
vorausgegangen.

2 . Vefdopplung • von Akkurdtönen.
Es fragt sich hier zweierlei.
Zuerst: welcbe Töne können nicht verdoppelt werden ? —

Diejenigen , welcbe nothweudige Fortschreitungen zu niachen haben.
Zimiichst also Septime und Terz im Dominant - Akkorde ; denn da
die erstere einen Schritl hinab , die letztere einen Schrift hinauf
gehen muss , so würden wir , wenn wir sie verdoppelten , das heisst
in zwei Stimmen zugleich anfführten , in Gefahr sein , entweder
( wie sicli hier bei a zeigt)

Oktaven zu maclien , oder (w'ie bei b) eine von beiden Stimmen
regelwidrig fortzufiihren . Dies kann bisweileu um besondrer Vor-
tlieile willen (z . B . zu Gunsten besserer Stimmfiihrung) gewagt
werden, ist aber für jetzt dem Schiller nicht gestaltet . Selbst wenn
eine solche bedenkliche Verdopplung vor der Auflösung des Akkor-
des wieder beseitigt,
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ergiebt sich , so lange die Verdopplung besteht , ein in der Regel
nicht wohlgefalliger Zusammenklang . Das Gefühl (selbst des Har¬
monie - Unkundigen) empfindet den bevorstehenden falschen Fort-
schritt gewissermassen voraus und findet in der nachher eintreten-
den Abwendung von demselben keine hinlangliche Genugthuung.
Dies ist der Uebelstand , den wir gleich bei der ersten Einführung
des Dominant - Akkordes ( S . 87) in der oben No . 155 a wieder¬
holten Weise haben inne werden mussen.

9



Zur Zweit fragt sich , welche Töne wir verdoppeln dürfen?
— Verdoppeln können wir den Grundton des Dominant - Akkordes
(wie wir schon von No . 113 her wissen ) und die Quinte,

(letzlere , weil sie nicht blos abwiirts , sondern auch aufwarts schrei-
len darf) in den Dreiklangen aher jeden beliebigen Ton . Allein
auch hier ist zwischen mehr oder minder giinstigen Fallen zu
unterscheiden.

lm Dreiklange wird im Allgemeinen am liebslen 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

nachstzusammengehörigen sechs Töne — dreifach der Grundton,
zweifach die Quinte , einfach die Terz — sich verhuilden haben.
Diese erste , urkraftig und urschön erlönende Harmonie wird eben
sowohl von der Wissenschaft in ihrer Gestallung gerechtfertigt,
als vom Gefühl in seinem Wohlklang anerkannt , — auch dann,
wenn (wie bei a)

=© -

die Töne aus ihrer ursprünglichen Ordnung gerückt werden.
Dagegen bat die Verdopplung der Terz im grossen Dreiklange

die Folge , dass dieses Inlervall (wie man hei b horen kann ) sich

hervordrangt *
) und so heftig in das Geliör fallt , dass man gleichsam

es allein zu horen meint . Dies kann aber in der Regel nicht der
Absicht des Komponisten entsprechen ; nur aus besondern Gründen ** ) ,
auf die wir hier noch nicht einzugehn Anlass und Recht haben,
wird er die Wohlgestalt , das innere Ebenmass des Akkordes auf-
geben wollen . — Aus demselben Grund ist auch die Verdopplung

’
) Dieser Karakter der Terz hangt damit zusaimnen , 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 grössten Gegensatz im Reich der Töne — unterscheidet und
festsetzt . Die Festsetzung geschieht aber , wie wir aus No . 56 wissen , an der
Durterz und dem Durakkorde , von dem der Mollakkord mit der
Mollterz nur als Abscbwachung oder Triibung erscheint. Daher vertragt — und
liebt sogar der Molldreiklang Verdopplung der Terz , wo er sich starken will.

**) Hierzu der Anhang D.
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der Quinte irn Dominant - Akkorde bedenklich , weil sie (No . 156)einen Dreiklang mit doppeller Terz nach sich zieht.

Bei dem kleinen Dreiklang ist die Verdopplung der Terz

158 i a b
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weniger bedenklich , da die kleine Terz einen weniger vordringen-den Karakter hat ; hier kaun sie das weiche und getriibte Wesen
des Akkordes in seinem entscheidenden Ton (der Terz ) kraftigen;die Darstellungen des Molldreiklangs bei a kó'nnen gelegentlich vor
der bei b den Yorzug verdienen.

Zweiter Absclinitt.

Verwendung ' der Umkehrungen bei der Harmonisirung.
Der nachste Gebrauch der Umkehrungen ist ihre Verwendung

bei der Bearbeitung gegebner Melodien . Diese Verwendung kann
blos Sache des Beliebens (uatürlich innerhalb der aus dem Wesen
der Harmonie folgenden Regeln ) oder des Geschmacks sein , kann
aber aucb triftigere Beweggründe baben . In letzterer 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 unler Verdopplung der Terz des Dominanlakkordes
ausweichen können ; wie unerfreulich dies wirkt , ist schon bei No. 155
erlautert . Jelzt können wir uns der Umkehrungen zur

A . Vermeidumj falscher Fortschreilungen
bedienen.

Bisher haben wir jenen bekannten Fall stets so

-o - , -e-

behandelt; der Bass musste aufwarts schreiten (weil wir nichts
Andres wussten ) und darum durfte der Alt nicht denselben
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Schritt aiachen , sondern blieb stehen . Jetzt kann der Alt schreilen

und der Bass stehn bleiben , wie hier bei a

a b
(■ (T3 “[
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-e- -CL

. O

2 6 3
4

(wobei die friiher 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 scbreiten . Hiermit haben

wir schon drei Wege zur Yermeidung der bekannten Fehler , und

die beiden neugefundnen ersparen uns den bei 155 aufgedeckteu
Uebelstand ; andre Auswege durch andre Umkehrungen mag der

Schuier selber aufsuchen.
Wichtiger ist , dass sich bier gelegentlich

B . ein netter Akkord , der verminderte Dreiklang,

darbietet . Bei b in-JSo . 160 namlich könnte in gewissen Fal-

len (wenn man recht Hiessende Stimmen braucht ) der sprungweise
Fortgang des Tenors in die liefere Quarte missfallen , wiewohl er

durchaus nicht im Allgemeinen zu tadeln ist . Lenken wir daher

auf das Geradewohl das Tenor -c in den nachslen Akkordton , d , —

a . b | c t cl
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so ist vor allem jener Quartensprung des Tenors vermieden ; die

Folge davon ist zuniichst , dass der Tenor bei a mit dem Bass in

Oklaven (S . 83) abwarts geht , bei b die Terz des letzten Dreiklangs

verdoppelt , bei e die Septime (S . 110) aufwarts gefiihrt wird , bei

d der Tenor , nachdem er den Quartenschritt vermieden , in die

Quinte hinabsteigt , — was bisweilen (wie sich spater zeigen wird)
sehr angemesseu sein kann.

Das Auffallendste und Wichtigste ist aber , dass wir zum Er-

stenmal (S . 130) hier eineu Akkord — und zwar den Domi-

nant - Akkord — seines Grundtons beraubt sehn , so dass

der Dominant-Akkord auf' drei (übrigens terzenweis iiber einander-
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stehende) Töne zuriickgeführt , rnithin iu einen Dreiklang ver¬
wandelt wird . Dieser Dreiklang (es ist derselbe, anf den wir sehon
in No . 110 dreimal sliessen , ohue ilm dort gebrauchen zu kénnen)
unlerscheidet sich von den bisher uns bekanut gewordnen ; er be-
steht aus

Grundtou , kleiner Terz und kleiner Quinte,
bat also zwei kleine Intervalle , enthalt mehr Kleines als der
kleine Dreiklang , und heisst desshalb

verminderter Dreikang *) .

Wiejeder Dreiklang hat er seinen Sext - und Quartsext - Akkord

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

Aber im Grund ist der neue Akkord nichts Andres , als ein
unvollstandiger Dominant -Akkord . Folglich miissen seine Töne den-
selben Gesetzen folgen , unter deuen sie im Dominant - Akkorde
standen : sein Grundton , h (die ehemalige Terz des Dominant-
Akkordes) , muss einen Schritt hinaufgehen , nach c ; seine Quinte,
ƒ (die ehemalige Septime) , muss einen Schritt hinab nacli e -, seine
Terz d (die ehemalige Quinte) kann sowohl hinauf - als hinabgehn,
nur sie also kann auch verdoppell werden.

Auch die Abweichungen , die wir uns bereits S . 110 vom ur-
sprünglichen Gesetz des Dominant - Akkordes gestatlet , linden bei
dem verminderten Dreiklang Anwendung . Hier , bei a und b , sehen
wir die in No . 116 für den Dominant - Akkord statthaft gefundnen
Abweichungen von dessen Grundgesetz auf den verminderten Drei¬
klang iibertragen . Bei c , d und e

a b c d r~i -O e
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*) Aeltere Theoretiker nennen diesen Akkord den falschen Dreiklang,
nach seiner kleinen Quinte , die sie die falsche Quinte nennen . Aber nur
diese Benennungen sind falsch, das heisst unrichtig und triigerisch , eben so
wie der Name volikommner Dreiklang für den tonischen . Wir wissen,
dass letzlerer bisweilen ( gleich oben No . 161 a und b) auch unvollstandig,
also unvollkomuien erscheint ; und so könnte es in der verwirrten Ausdrucks-
weise jener Aeltern wohl heissen : diesser falsche Dreiklang ist richtig
und dieser vollkommne Dreiklang ist unvollkommea.

*
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sehen wir dreimal die Septime verdoppelt , — was bisweilen um

guter Stimmführung willen wiinschenswerth seiu kann . Wenn nun
die beiden Septimen nicht in Oktaven mit einander gehen sollten,
niusste die eine von ihrem ursprünglichen Gesetz abweichen und
aufwarts gehen . Dies ist am besten bei c geschehen , wo der be-
denkliche Schrilt in einer Millelstinnne , von andern Stimmen dicht

umgeben , geschieht ; olfner ist er in d , grell und — mit seltnen
Ausnahmen — tadelnswerth bei e , in der Oberstimme ge¬
schehen . —

Uebrigens fehlt dein verminderten Dreiklaug allerdings die Fülle,
das Umfassende , Festgegründete des Dominant -Akkordes , er erscheint

gegen ihn eng , gedrückt und angstlich . Aber oft , besouders bei

minderstimmigen Satzen , werden wir auf ihn geführt , wenn der
Dominant - Akkord unsre Stimmbewegung storen würde , z . B . in
diesen Satzchen:

-fl— d— d—É~ \ ^ 1 — >— •— *— ! 1 !
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Zuletzt kommen wir auf die Hauptfrage : wie — und in wel-
chem Maasse die Umkehrungen anzuwenden sind ? Diese Frage kann
nur dann richtig und befriedigend beantworlet werden , wenn wir
uns zuvor deutlich machen , welchenSinn dieAkkorde durch
ihre Umkehrungen er halten.

Stellen wir uns unsre beiden Hauptakkorde mit ihren Lmkeh-

rungen
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noch einmal vor Augen , so Cnden wir die Grundakkorde auf dem
Ton stehend , der dem ganzen Bau der Harmonie als Grundlage
dient , aus dem die Harmonie wie aus einer Wurzel erwachsen ist.
Die Umkehrungen riicken den Harmoniebau von dieser Grundlage
hinweg , stellen den Akkord so auf, wie er ursprünglich nicht steht,
nach seiner Natur ursprünglich nicht entstehen konnte ^ sie sind
also nicht ursprüngliche , sondern abgeleitete Geslaltungen , ümstel-

lungen der ersten , im Naturgrund aller Harmonie (S . 54 ) wurzeln-
den Akkordform.

Hieraus begreift sich , — wras schon das Gefühl unmitlelbar
andeutet , — dass die Umkehrungen nicht den festen und klaren
Ausdruck der Grundakkorde haben können ; sie haben ja nicht die
feste und klare Stellung derselben.



- 137 -

Dies gilt von allen Umkehrungen ohne Ausnahme . Es trilt
aber am empfindbarsten und einflussreiehsten bei den Urakehruagen
des grossen und kleinen Dreiklangs hervor . Denn in dieseu Ak-
korden (einstweilen wissen wir es nur vom grossen Dreiklang,
weil wir uns noch nicht auf die Molltonarlen eingelassen haben)
linden wir (S . 60) das Moment der Ruhe , — man erinnere sich,
dass nur mit dem tonisehen Dreiklange befriedigend gesehlossen
werden kann . Wenn ihuen nun die fesle nnd darum ruhige Stel-
lung genommen wird , so muss dies einpBndlicher wirken , als wenn
dasselbe dem Dominant - Akkord oder verminderten Dreiklange ge-
schieht, die ohnehin in sich keine Befriedigung und Ruhe gewahren,
sondern der Auflösung in die Ruhe des tonisehen Dreiklangs be-
dürfen.

So bieten die Grundakkorde festere, die Umkehrungen be-
weglichere Harmonien ; keine von beiden Gestaltungen ist uns
von nun an entbehrlich , keine hat absoluten Vorzug , jede gilt nach
ibrem Sinn an ihrem Orte . Nur der Quartsext akkord, diese
schwachliehste aller Umkehrungen , wird gern gemieden , wo nicht
besondre Absichten oder der Gang des Basses (wie hier bei a , b, c)
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darauf führt , oder er durch seinen Basston (wie bei d) den Grund-
ton des Dominantakkordes zum Schluss einleitet . — Yergleicht man
iibrigens die Satze a und b , so sind bei a , damit nur stets der
Grundton verdoppelt werde , die Mittelstimmen peinlich hin und her
geschoben , wahrend bei b der Bass als bedeutsamste Stimme unge-
stört hervortritt.

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 nachstliegenden Ton des letzleru zu
fiihren , wenn sie fortschreiten muss.

Am sichersten gelingt diese Arbeit dem Anfanger , wenn er
jede Melodie erst nach der ersten , dann nach der zweiten, zuletzt
nach der dritten Harmonieweise bearbeilet und in dieser wie in der
vorigen jeden Akkord gleich vollslandig hinschreibt , um Alles klar
vor Augen zu haben . Hier ein Beispiel . —
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Die erste Bearbeituug bat uiehts Bemerkenswerthes , als in
den Takten 1 , 2 , 4 , 6 den verstarkten Beweis (S . 98) der in ihr
oft unvermeidlichen Diirftigkeit . Aueh die zweite Bearbeituug hat
diesen Mangel nicht ganz überwinden können.

Die dritle Bearbeituug wiederholt , wie die erste , den ersten
Akkord viermal , überwindet aber die darin liegende Einförmigkeit
durch Benulzung der Umkehrungen . So ist Abwechslung und Aus-

pragung des tonischen Akkordes gleichzeitig gewonnen und es kann
nun mit doppeltem B.echte der Akkordwechsel der zweiten Bear-

beitung in Takt 2 benutzt werden.
Bis jetzt ist der Bass in weiten Schritten auf und abgegangen;

soll er so fortfahren ? — Wir führen ihn lieber in den ihm uachst-

liegemien Ton des folgenden Akkordes ; nicht nach h (das gab
’ Ok-

taveu mit dem Diskant) sondern nach d. Halten wir übrigens in
der zweiten Bearbeitung statt des letzten Akkordes den blossen
Dreiklang vor uns gehabt , so würde der Bass uns jetzt zu einem
Quartsextakkorde geführt haben ; da wir diesen aber wegen seiner
Schwaehlichkeit nicht lieben , so batten wir

aus g - h - d
eiu g - h - d . . . . und \ . . . . f

gemacht und nun den Terzquartakkord eingeführt.
Der Bass muss , wenn die Terz nicht verdoppelt werden soll,
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von d nach c schreiten ; wir führen ihn gleich fliessend weiter
nach h iu den Sextakkord . Nun liegt auch der Grundakkord des
letztern bei der Hand , von dem der Bass bequem nach f und e zu
dem Sekund - und Sextakkorde geht . Um ihn hierbei nicht allzutief
und allzuweil von den Oberstinunen weg zu führen , ist er vom
ersten Ton in Takt 4 nicht in das naher liegende tiefe G, sondern
eine Sexte hinauf in das hohe g gebracht worden.

In Takt 6 bis 7 hat der Quintsextakkord die Möglichkeit zu
reicherm Akkordwechsel und besonders zu wrohlgestalleterm Basse
dargeboten.

Die beiden letzten Viertel in Takt 7 haben jedes zwei Ak*
korde ; dem Dreiklang folgt der Sextakkord — mit schnell vorüber-
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 b) .

Diese wenigen Bemerkungen genügen , den Schuier bei der
Durchübung der dritten Harmonieweise , wie wir sie jetzt kennen,
zu leiten 16) .

Dritter Abschnitt.

Enge und wei te H armonielage.

Die Umkehrungs - Akkorde haben uns die Möglichkeit verschafft,
der Bassslimme geschmeidigere Melodie zu geben ; auch die übrigen
Stimmen haben gelegenllich bessern Zusammenhang erhalten

b) Gen . B . In der dritten Bearbeitung von No . 167 treten im vorletzten
Takte vier Bezifferungen auf , von denen nur eine ( die 6) nothwendig scheint;
wozu dient die erste ZilFer ( 5) wozu die 8 und — da der vorletzte Akkord
stets Dominantakkord sein sollte — die 7?

Diese Fragen haben ibr Recht nur, weit man in der Bearbeitung selber die
Akkorde vor sich bat , weit also jene Ziffern ■— oder vieimehr alle Bezifierung
unter vollstandigen Akkorden überflüssig ist . Wir setzen sie auch bekanntlich
(S . 129) nur zur Uebung hin . Denkt man sich abet' den blossen Bass (ohne
Oberstimmen ) so ist die Bezifferung jenes Taktes zur vollstandigen Angabe der
Akkorde allerdings nothwendig . Die 7 musste andeuten , dass der Dominanlak-
kord erst auf dem letzten Acbtel eintreten sollte ; daher ging ihr die 8 als
Zeichen , dass das erste Acbtel dieses Taktllieils nur mit dem Dreiklang zu
besetzen sei , voraus. Eben so war die 5 vor der 6 wenigstens rathsam , um
darauf hinzuweisen, dass hier jedes Taktglied seinen besondern Akkord erhalte.

16 ) Zvvölfte Aufgabe: der Schuier hat
1 ) sich zu iiben jeden Akkord durch alle Umkehrungeo , die er zu-

lasst, zu fiibren , — und
2) die in der Ëeilage VI gegeboen Meiodien nach obiger Anleitung

zu bearbeiten.
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und zu diesem Zwecke die Anfangs vorgeschriebne Stellung zu-
naehst der Oberstimme öfters verlassen.

Jetzt steht es bei uns , die engste Haltung der Harmonie an
die Oberstimme willkührlich in ganzen Satzen aufzugeben . Wissen
wir doch schon langst , dass die Umstellung der Intervalle eines
Akkordes wohl erlaubt ist und das Wesen desselben nicht andert
oder stort , — dass die Akkordstellungen bei a ebensowohl zulassig
sind , als die bei 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 Töne des Akkordes auseinan-
dergesetzt. Diese Erklarung ist ausserlich wabr und mit
Augen zu sehen , aber auch dem Sinne nach treffend. Indem wir
die einzelnen Töne dem Orte nach weiter auseinander gestellt baben,
klingen sie nicht mehr so in einander , wie bei der ursprünglichen
Stellung , bei b ; sie sind nicht mehr ein gedrangter scbarfer Zu-
sammenklang , sie sind weiter , und damit sanfler , weicher gewor¬
den ; der Akkord bat nicht mehr so enge feste Einheit für das Ge-
hör , aber mehr Klarheit , Durchsichtigkeit gleichsam seiner einzel¬
nen Töne.

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 auf die einfachsle Weise, nach der dem Uebel-

stande bei der ersten Einfiihrung des Dominant - Akkordes (No . 96 ) halte aus-
gewichen werden können . Es kann die mehrmals besprochne Akkordfolge so

ausgeführt werden . Der Domioant - Akkord biisst die entbehrliche Qninte ein,
aber dafiir ist der Tenor nicht genöthigt , die Terz zu verdoppeln , oder (wie in
No . 97 ) in den Alt hinein - oder über ihn wegznspringen; der Schlussakkord
endlich erscheint vollstimmig ( ohne dass es unregelmassiger Fortschreitung
dazu bedarf) Hnd in ebenmassigster Stellung der Töne.
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Diese Darstellungsweise nennen wir nun wei te (oder zer-
streute ) Harmonielage.

Aus dem Obigen folgt schon , wie sie am besten angewendet
werden kann und wo die enge Harmonielage den Yorzug bat.
Jedenfalls soll man sie nie anwenden , wo sie zu unnöthigen Schwie-
rigkeiten oder gar Lebelstanden fiihren könute . Wollen wir daber
irgendwo mit ihr beginnen , so mussen wir zuvor prüfen , ob wir
es auch ohne Unannehmliohkeit durchselzen , oder wenigstens einen
schicklichen ürt finden könneu , in die enge Harmonielage ein-
zulenken.

Sobald wir einmal die enge Lage verlassen , öffnen sich in der
weiten Harmonielage fast zahllose Möglichkeiten, die Akkordtöne zu
stellen , da man möglicber Weise einen Akkord durch alle Oktaven
verfolgen kann . Nicht alle diese Slellungen sind allgemein brauchbar.

Legen wir die Akkordtöne zu weit auseinander , so wird der
materielle Zusammenhang des Akkordes gestort ; legen wir alle
oder einige Akkordtöne in die liohen und höchsten Oktaven , so fehlt
es der Harmonie bei der Spitzigkeil und Kürze der boben Töne an
Fülle ; legen wir sie in die tiefern Tonregionen , so rauschen sie
dumpf und undeutlicb in einander.

Für alle diese Bedenken bat die Natur der Tonentfaltung schon
eine Schlicbtung bereitet . Schauen wir nochmals jene S . 55 auf-
gewiesene Tonreihe an:

und betrachten die Lage und Entfernung aller Töne , so finden wir
Folgendes.

1 . Je tiefer die Töne , desto weiter liegen sie auseinander ; je
höher , desto naher an einander . End dies ganz nach der Na-
lur der Tonregion . Denn die tiefern Töne haben mehr Schall-
masse , tonen langer , aber auch langsamer und undeutlicher
und miissen aus ei n a n der ges e t z t sein , um klar verstanden
zu werden ; die höhern Töne aber sind deutlicher und dabei
kürzer und weniger massenhaft ; sie können naher an ein¬
ander treten und unterstützen sich so gegenseitig.

2 . Daher beginnt die eigenlliche , diatonische Melodie erst vom
höchsten c des Vorbildes.

3 . Die volle , enge Harmonie liegt in den Mitteltönen , zwischen
dem tiefsten g- und höchsten c unsers Vorbildes.
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4 . In der Tiefe findet sich nur Oktav - Vordopplung.
5 . Wollen wir den ganzen Akkord , oder einige intervalle des-

selben — ausser dein Basse — verdoppeln , se geschieht dies
elier in der höhern ( vergl . b . ) als tiefern Oktave.

Diese Wahrnehmungen geben genügenden Fingerzeig . Nur
wollen wir sie nicht so pedantisch auslegen , dass wir nun angst-
lich strebten , die Melodie immer in die höhere , die enge Harmo¬
nie stels in die mittlere Oktave einzuschliessen ; dies könnte man
nicht einmal durchführen , wenn man auch wollte . Eben so werden
wir den Bass nicht blos acht , sondern auch neun und zehn Stufen
von den andern Slimmen entfernen (ja spalerhin gelegentlich noch
weiter ) , werden die Miltel - und Oberstimmen gelegentlich nicht
bloss fünf, sondern auch wohl acht Stufen auseinander bringen,
wenn auch nicht leicht mehr.

Hiernach nun zur Anwendung.
3 8 38 3 8 5 8 5
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Der vorstehende Satz ist der Vergleichung wegen bei A nacli
der ersten Weise behandelt , bei B aber in weiter Harmonie
nach der dritten Weise , namlich mit Zuziehung der Umkehrungs-
Akkorde ; die zweite Behandlungsweise und die Einführung um-
gekehrter Akkorde in enger Harmonie sind iibergangen ; nur ein
Paar Akkorde aus A sind verandert . — Betrachten wir vorerst
die Behandlung bei A , so linden wir, dass hier sowohl , wie in
allen friihern Leislungen der Bass jeden Augenbliok zu weit von
den Mittelstimmen absteht , w 'ahrend diese sich eng an die Ober-

c ) Gen . B . Man bemerkt unter dem zweiten Akkorde des vorletzten Takts
kleine Horizontalslricbe. Die Regel ist :

7 . Horizontalslricbe unter eiuer oder mehr Bassnoten zeigen an,
dass die vorhergehende Bezifferung auch zu diesen Noten geiten,
mitbin derselbe Akkord , den die Bezifferung angedeutet hat , aus-
gehalten oder wiederkolt werden solt.
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stimme drangen ; wir hatten bisher diesen Uebelstand nur durch
einen andern beseitigen können : wenn wir die bestimmten und ent-
schieden wirkenden Richtungen des Basses geopfert hatten . 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 Ebenmassigkeit der Entfernungen fallt in die
Augen . Nur am Schlusse des Vordersatzes liegt der Bass zehn,
und im zweiten Akkorde des siebenten Taktes elf Stufen weit vom
Tenor ; aber es ist jedesmal nur ein nachschlagender Ton , dein die
höhere Oktave unmittelbar vorhergegangen ist , im zweiten Fall
sogar zu demselben Akkorde . — Wir wollen noch die Rube und
Einfachheit in den Fortschreitungen jeder Stimme bemerken ; nur
der Bass thut einige Oktavschritte zu kraftigerm Schlusse . Wie
aber haben sich diese Akkorde gestaltet?

Der erste zeigt nichts als eine Versetzung der Mittelstimmen aus
A , dem Vorsatz entsprecbend , in weiter Harmonielage zu schrei-
ben . Zu dem zweiten Akkorde thut der Bass den mildesten —
nachsten Schritt , dem Alt liegt f nahe , und so wird nicht der
ohnehin bedenkliche Quarlsext - , sondern der Terzquart -Akkord er-
grifleu ; der dritte Akkord ist die nolhwendige Auflösuug des zwei¬
ten . Somit hat aber nnser Bass (und der Alt ebenfalls) absichts-
los dasselbe Motiv erhalten , was der Diskant enthalt , nur in der
Umkehrung.

Der erste Akkord des zweiten Taktes batte auch ein Quint-
sext - Akkord werden können , und dies wiirde dem vorangehenden
Terzquart -Akkord entsprechender gewesen sein . Man hat aber diese
nachste Konsequenz aufgegeben , weil die überhaufte Anwendung
des sanften Dominant-Akkordes in weichen Lagen den Satz vollends
verweichlicht hatte , und die Altmelodie e , f , e , J ,j e endlich gar zu
kleinlich geworden ware . Denn eher ertriigl man eine Tonwieder-
holung (die als aufgelöster Haltetou wirkt ) wie im Tenor der bei¬
den ersten Takte , als eine so kleinliche , nicht aus der Stelle
rückende Bewegung.

Zum drillen Takte scbreitet der Tenor , wie sonst der Bass,
in Grundtönen von der Dominante zur Tonika . Milder ware sein
Gesang geworden , wenn er nochmals g genommen batte und daim
nach h und e gegangen ware . Aber eben um aus dem oft gehör-
ten g und der Weiche des Ganzen herauszutreten , ist der festere
Schritt gethan . In dieser Hinsicht hatten wir sogar * besser gethan,
wenn wir auch den Bass kraftiger — G , c , g , c — geführt hatten.
Es lag uns aber daran , recht viel Umkehrungen als Beispielezu geben.
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Warum beginnt der fiinfte Takt mit einem Sekund - Akkorde,
zu dem der Bass sieben Stufen hinaufschreiten muss ? — Dieser
weite Schrift ist nur eine Tauschung ; denn das tiefe g im Basse
ist gleichsam der Nachschlag des höhern . Von diesem aber gab
es keinen nahern Fortschritt, als zu f, wofern man nicht den
vorigen Dreiklang , oder doch den Grundton wiederholen, also
keinen eigentlichen Fortschritt machen wollte . — Das Uebrige be-
darf keiner Erlauterung.

Wenige Versuche werden genügen , die weite Harmonielage
gelaufig zu machen 17) . Sollten die dazu gegebnen Melodien fiir
einige Schiller nicht genügen , so können frühere , besonders aus
der Beilage VI mit benutzt werden.

Wie weit jetzt vom freien Gebraucbe der Harmonie überhaupt
nur die Rede sein kann , hat sich S . 112 gezeigt . Die Umkehrungen
andern hieran nichts Wesentliches ; sie bereicbern nur unsre Mittel
zu dem was dort sclion ausführbar befunden worden.

Zunachst gewinnen wir durch die Umkehrungen neue Harmo-
niemotive . Wie früher die Wiederholung eines Akkordes in ver-
schiednen Lagen (No . 121 ) als Motiv galt , so können wir jetzt
dessen Gang durch die Umkehrungen (No . 166 a und b) als Mo-
tiv benutzen . Wie wir früher Grundakkorde zu Motiven verbanden,
so können jetzt Umkehrungen verschiedner Akkorde zu Motiven
vereint werden . Dies wird sich einstweilen auf Sext akkorde
beschranken , da der Quarlsextakkord zu schief und schwankend
gestellt ist , als dass wir - an einer Folge derselben Behagen linden
könnten.

Schon biermit sind wir in den Stand gesetzt,

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

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

Vierter Abschnitt.

Freier Gebraucli der Umkehrungen.

A . Umkehrungen zu Ganqen.

172
J—J—J- eL-Cj:
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haben wir nicht versuchen dürfen, da sie Oktaven und Quinten zur
Folge gehabt hatte . Diese Oktaven und Quinten bildet der Bass
mit dem Diskant und Alt . Werfen wir den Bass weg , wie bei
b und e , so erbalten wir einen Gang von Sextakkorden, ohne
Febler , zugleick eine neue Weise , die Tonleiter zu begleiten.
Zwar hat keiner dieser Sext - Akkorde VerbindungstÖne mit seinen
Nachbarn ; aber der fliessende diatonische Gang aller
Slim men dient zu einer neuen und ganz geniigendeu Verbindung.
Der starke Zug der Stimmen fiihrt über den Mangel engern
innerlichen Zusammenhangs weg.

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

(oder der Ober - oder auch der Mittelstimme ) oder durch eine,
abwechselnd Terz und Grundton verdoppelude Mittelstimme,

;— t— i— t ;— j— J—
3 *! • *- ! 4 s '# • " . - - — ï— 4

und noch auf abnliche andre Weisen , die der Schuier 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
geeignet ist , leuchtet ein.

Nehmen wir ein zwei oder drei (oder mehr) hinauf - oder
hinab - oder hin- und hergehende Sexlakkorde als Motiv , so ist
Stoff für eine ganze Reihe von Gangen vorhanden.

Noch reichere Ausbeutung gewinnen wir durch den

B . Verein von Umkehrungen mit Grundakkorden.
Es versteht sich von selbst , dass jede Umkehrung mit je dem

Fortschreitungen entstehn , dass aber nachstverwandle Akkorde
sich am liebsten verbinden , sie mogen als Grundakkorde , oder als
Umkehrungen zu eiuander treten . Daher verbinden sich die Ak-

(1) Gen . B . Die Zeichen unter dem Basse veranlassen zu der Bemerkung :
8) Querstriche unter einer oder mehr Bassnoten zeigen au : dass zu

diesen Noten derselbe Akkord genommen werden soll, der für die zu-
nachst vorhergegangeneBassnote durch Ziffern angegeben worden war.

Marx , Komp . L . I . 4 . Aufl . 10

Grundakkorde verknüpft werden kann , so weit daraus nicht falsche



146

korde von Tonika und Ober - oder Unterdominante oder Parallele
auch in den Umkehrungen , — z . B.

175
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eben so gut , als in ihrer Grundgestalt , und es findet alles S . 114
Gesagte auch hier Anwendung . Ja , durch die bequeuiere Lage
der Töne machen sich manche Verknüpfungen noch leichter , als
in den Grundakkorden ; so erscheinen diese Akkordfolgen

r
und andre fliessender verblinden , als dieselben Harmonien in ihrer
Grundgestalt , —

i
Ei177
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wo der Bass weitere Schritte machen muss.
Nun zur Gangbildung mit Hülfe dieser gemischlen Motive . In

No . 174 haben wir zuerst einen aufwarts und abwarts führenden

Gang von lauter Sext - Akkorden gesehn . Jeder Sext - Akkord erinnert
an seinen Grundakkord_; dies veranlasstuns , beide zumischen . Hier —

haben wir den Dreiklang vorangehen lassen 5 einen zweiten Gang
gabe das Voranschreiten des Sext - Akkordes,

179
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bei dem wir nicht unbemerkt lassen wollen , dass der Bass eben
so einher schreilet , wie zuvor (No . 178) der Tenor , und umge-
kehrt der Tenor wie vorher der Bass ; beide Stimmen haben ihre
Stellen getauscht.

Auch abwarts kann in ahulicher , oder in dieser Weise,
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oder in umgekehrler Folge derselben Akkorde
I
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u . s . w . gegangen werden . Noch reichern Wecksel 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 , —

U
d

oder in dieser letzten Lage,

183

in welcher die Oberstimme einen ungefalligen Gang nimmt ) oder
in weiter Lage , z . B.
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wird der Lernbegierde des Schuiers überlassen 18) .
18 ) Vierzebnte Aufgabe: Ausarbeitung von Gangen , soviel sich deren

nach obiger Anleitung linden . Jeder Gang wird wenigstens eine Oktave weit
gefiihrt , alle werden in Cdur gesetzt , dann aber in dieser und allmablig in
allen andern Dnrtonarten am Instrument ausgerührt.

10 *
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Fünfter Abschnitt.

Anwendung der neuen Harmoniemotive auf Begleitung.

Wie bei der zweiten Harmonieweise (S . 122) so können
aucb bier folgerichligere Begleilungen gewonnen werden , wenn wir
dazu die durch die Umkehrungen gewonnenen Motive verwenden.
Es bedarf dabei kaum einer Anweisung ; sobald sich in der Melodie
gleichmassige Bewegung (wie bei den vorstehenden Beispielen zu
Gangen) zeigt , hat man zu priifen , ob dadurch anch folgerichtige
Harmonisirung möglich wird , und welcbe . Welchen Gewinn das
bringt , ist schon bei der zweiten Harmonieweise gezeigt worden.

Eine Gestalt aus den neuen Harmoniegangen verdient noch
eine Bemerkung : die der dreistimmigen Sextakkorde . Wir können
ihr leichtes flussiges Wesen benutzen , wenn ein Satz leichter und
leiser als die iibrigen dargestellt werden soll ; in den Uebungen
werden dergleichen Satze von nun an mit p { piano) die andre mit
f (forto) angedeutet ; wo nichts angegeben ist , wird vierstimmig
gesetzt.

Nun ein Beispiel, — die erste und zweite Harmonieweise über-
gehen wir.

-d —J-t-cJ— l-t-l-4.- - —•-
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Hier ist Mancherlei zu bemerken , — abgesehn davou , dass
das Ganze sich off’enbar mannigfalliger und fliessender darstellt,
als alle bisherigen Harmonie - Satze . Die Bemerkungen folgen den
Ziffern.

1 und 2 . Zwei Dreiklange sind ohne Terz geblieben. 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 unvollstandige g - d in der Erinnernng er-
ganzen.

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

4 . Die Unterstimmen werden hinaufgeführt und bilden einen
Quartsextakkord , damit das k, c , d, e des Basses noch einmal —
und in der starkern Höhe benutzt werden könne.

Hier unterbrechen wir uns mit einer allgeraeinern Betrachtung.— Die Fliissigkeit der Gange und besonders der Folgen von Sext-
akkorden beruht offenbar auf der gleiehmassigen Bewegung der
Stimmen und ffct bei gleicher Bewegung der Aussenstimmen (z . B.
No . 182 , a) am wirksamsten . In No . 185 linden wir dieses Mit-
einandergehn der Aussenstimmen , das man

Parallelbewegung
nennt , zu dem Bassmotiv h, c , d , e von Takt 8 und 10 an zwei¬
mal . Dies bat aber bei

5 . dahin geführt , dass die Septime hinauf - statt hinabschreitet
und überdem Diskant und Alt in Quinten gehn , wenn auch (S . 111)
ungleicben . Allein der Gewinn für diese kleinern Missliehkeiten
liegt in der Erlangung der Parallelbewegung . Diese bat überdem
das nach der Septime zu erwartende e in einer bedeutenden Stimme
hervortreten lassen.

6 . Der Dreiklang der Oberdominante ist oft genug dagewesen,der der Unterdominante nicht anwendbar , daber wurde statt letzteren
an deren Parallele erinnert.

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

Diese Bemerkungen genügen zur Einführung in die eigneArbeit 19 ) .
Schlussbelrachlung.

Hiermit schliesseu für jelzt die Harmonie - Entwickelungen der
Durtonarlen . Sie haben uns

1 . Dreiklang e,
den grossen , den kleinen , den verminderten,

und von jedem dieser Dreiklange die Umkehrungen,
Sext - Akkord und Quarts ex t - Ak k o r d,

19) Funfzehnte Aufgabe : Bearbeitung der in der Beilage VIII gegeb-nen Melodien , nötbigenfalls zavor nach der ersten und zweiten , jedenfalls aber
nach der dritten Harmonieweise mit Benutzung der anwendbaren Harmonie-motive.
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2. deu 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 , grössere und
kleinere Satze und Gange , auch Perioden , zu bilden. Diese Ent-

faltung der Harmonie in Gangen , Satzen , Begleituugen oder Perio¬
den wollen wir nun Modulation nennen.

Die Erfindung periodischer Tonstücke musste unterbleiben,
da wir uns in vierstimmigen Bildungen noch zu wenig frei fühlen,
als dass wir Alles , wras eine vierstimmige Periode enlhalt : Melo¬

die, Rhythmus , Konstruktion , Harmonie, ' Stimmführung — gleich-
massig beachten und ins Werk seizen könnten . Doch haben wir
uns in der Aufstellung harmonischer Grundlagen , zu

*Liedsatzen 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 Durchübung
der Harmoniegange gelegt . Sie sind es , die die Handhabung der
Harmonie gelaufig und sieher machen und zu ihrem folgerechten
Gebrauch anleiten . Daher mussen sie , wie wir überall verlangt
haben, in strenger Folgerichtigkeit aus bestimmten Motiven , dürfen
aber zuletzt aus ganz willkührlich aneinandergereihten Akkorden

gebildel werden . Die nacbfolgende bezifferte Bassstimme giebt einen
solchen Harmoniegang als Beispiel an.

186
3 6 6
4 4
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Wir sehen erst den Bass durch die drei Akkordlöne steigen und
die Umkehrungen herbeifiihren . Das Einfachste W’iire gewesen , ihn
nun in die höhere Oktave des Grundlons zu führen , — aber das
halte nichts Neues ergeben, — oder den Dominant - Akkord folgen zu
lassen , — dann hatte der Bass denselben Ton behalten . Er ergriff
daher die Sekunde , diese zog e mit dem Sext - Akkorde nach sich,
und so war ein neues Bassmotiv , der diatonische Gang , eingeleitet.
Dieser ist möglichst weit fortgeführt , bis der Quintsext - Akkord auf
h zur Umkehr nölhigte . Jelzt konnte derselbe Gang des Basses
aufwarts führen (wie fünf Schrilte weiter auch geschiehl) oder ein
andrer eingeschlagen werden , z . B . der anfangliche Terzengang.
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Stalt seiner wurde also das Umgekehrle , ein abwarts führender
Terzengang des Ëasses , ergriffen . So das Uebrige.

Offenbar liegt in diesem Entwurfe Folgeriehtigkeit der
Harmonie - Entwicklung , und fast überall ist das nachsle ergriffen.
Wir wissen aber , dass es gar viel folgerichtige Wege der Modu-
Iation giebt , und dass wir nicht durchaus an das jedesmalige Nachste
gebunden sind, sondern mit Maass und Grund davon abgehn dürfen;
es kann also an reichem Bildungs - und Uebuugsstoff nicht mehr
fehlen. Je fleissiger wir nun alle Akkord - Verknüpfungen in allen
Lagen , Umkehrungen und Versetzungen der Stimmen in enger und
weiter Harmonie — übrigens auch in allen Durtonarten — durch-
afbeiten , desto gewandter und reicber wird die Erfiudungskraft sich
entfalten ; je bestimmter wir uns die Gesetze und Grimde fiir jeden
Schritt vorbalten , desto scharfer undschneller wird unser Urtheil , desto
sichrer wird es uns künftig in weit verwickeltern Aufgaben leiten.

Noch eine Betrachtung knüpft sich an den letzteu Bliek iiber
alles bisher Erlangte ; sie giebt uns

die Rechlfertigung der Durtonleiter.
Wir haben namlich zu Anl'

ang die Durtonleiter angenora-
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 Frage , ob die Durtonleiter , wie wir sie
besitzen , auch wohlgebildet ist ? neue Wichtigkeit . Wir haben
namlich zu bedenken : ist sie auch wohlgebildet fiir harmonische
Behandlung ? enthalt sie den Stoff zu genügender Modulation ? lasst
sie sich auch harmonisch als Ganzes abschliessen , wie melodisch
durch die Tonika an ihren beiden Enden?

Diese Fragen können jetzt bejaht werden . Drei grosse , drei
kleine, ein verminderter Dreiklang und der 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 Dreikliinge deuten sinnreich
auf die nachstverwandten Tonarten , fiir halbe und unvollstandige
Schliisse zeigen sich genügende Tonmittel in Harmonie wie Melodie.

Wir dürfen jetzt
den Begriff einer Tonart

dahin festsetzen , dass eine solche melodisch und harmonisch zur
Hervorbildung vollkommen genügender musikalischer Satze und Pe¬
rioden geeignet sein muss *) .

') Hierzu der Aohang 15 .
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Secliste Abtheilung.
Die Ha rmonie der Molltonleiter.

Erster Abschnitt.

Die Bildung der Molltonleiter.

Die Durtonleiter baben wir harmonisch gerechtferligl . Ihr
tonischer Akkord war ein grosser Dreiklang, auch Durdrei-
klang genannt . Auch auf ihrer Ober - und Unterdoroinantehatten
wir grosse Dreiklange gefunden , und in den Tonen dieser drei
Durdreiklange

C . e . g
g ■ h d

ƒ • a ■ c
C e f g a h c

d . .
war die vollstandige DurlonJeiter entbalten . Uebrigens baben wir
schon unter den Harmonien der Durtonleiter kleine Dreiklange
gefunden.

Wir sollteu daher annebmen : wie die Durtonleiter auf der
Tonika , Ober- und Unterdorainante Durdreiklange hat , so müsse die
Molltonleiter auf denselben Punkten Mol ldreiklange (kleine
Dreiklange ) haben . In ^ moll würden es also diese Akkorde sein:

A . c . e
e ■ g • h

d • ƒ • a
die Tonleiter würde also

A , h , c , d, e , / , g , a
heissen . Allein dann würde die Molltonar ! desjenigen Akkordes
verlustig gehn , den wir zu Ganzschlüssen und sonst vielfaltig für
so gut als unentbehrlich halten mussen , namlich des Dominant-Ak¬
kordes . Denn dieser beruht auf einem grossen Dreiklange.
Folglich mussen wir den kleinen Dreiklang der Oberdominante
in Moll in einen grossen , z . B . in ^ moll

e - g - h in e - gis - h
verwandeln.
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Aber nur hierzu haben wir gegründeten Anlass ; im Uebri-
gen bleiben wir bei der obigen analogen Bildung . Wollten wir
dies nicht , w'olllen wir z . B . die Harmonie der Unterdominante
ebenfalls in einen Durdreiklang (d -f - a in d -jïs - a) verwandeln:
so ware Moil nur in eiuem einzigen Akkorde , ja nur in einem
einzigen Tone, von Dur uuterschieden , und der Karakter beider
von zu grosser Aehnliehkeit . Die Molllonleiter *

) muss also heissen:
A , h , e , d, e, ƒ , gis , a.

So fodert es , mit Rücksicht auf harmonische Behandlung , ihr
Karakter.

In dieser Weise enthalt sie allerdings einen auffallenden Schritt
— und zwar wieder auf dem anstössigen Punkle zwischen der
sechslen und siebeuten Stufe ; f - gis ist eine übermassige Sekunde,
ein Schritt von anderthalb Tonen , wahrend wir sonst nur halbe
oder ganze Tonschritte in der Tonleiter kennen . Auch dem Ge-
hör fallt dieser Schritt natürlich als ungewöhnlich, als herb auf, und
man hat, urn ihn zu vermeiden , fi in fis verwandelt , die Tonleiter
also so gebildet:

A , h , c , d , e , fis , gis , . a.
Allein dabei konnte man sich nicht bergen , dass durch fis, wie

wir oben gesehn , der Unterschied der Tongattungen fast ganz
aufgehoben wird . Man setzle daher fest : wenn die Tonleiter
hinaufsteige, solle sie , wie oben,

A , h , c , d, e , fis , gis , a
heissen , wenn sie aber hinabsleige, daim müsse man

A , J \ e> d, c , h , a
nehmen . Dies sind aber oflenbar zweierlei Molltonleitern , oder
eine Molltonleiter , die nicht mehr diatonisch ist , in der zwei Stufen
doppelt enthalten sind:

A , h , c , d , e, ƒ , fis , g , gis , a,

* ) Auch die Molltonarten dürfen aus der allgemeinen Musiklehre als bekannt
vorausgesetzt werden. Indess der Sieherheit wegen bemerken wir : jede Moll-
tonart unterscheidet sich von ihrer Durtonart (das heisst , von der auf der-
selben Tonika begriindeten) in Terz und Sexte, die in Dur gross , in Molt
aber klein sind . CAur z . B . heisst

c> d, E , ƒ, g , A , h , c,
Cmoll dagegen

c , d, Es , J, g1, As , h, c.
Man sieht ( vergl . S . 100 ) hieraus auch , dass die Vorzeichnung der Molltöne
nicht genau mit ihrem Inhalt iibereinstimmt; sie giebt die siebente Stufe als
kleine Septime an (in Cmoll ist z . B . auch b vorgezeichnet, obgleich h ge-braucht wird , — in v^moll feblt die Vorzeichnung von gis, in ümoll die von
cis ) wahrend diese des Dominantdreiklangs und Dominant - Akkordes wegen
gross sein muss.
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was denn freilich in alle Wege unsysteinatisch genanut werden
niuss . Eine solehe Tonleiter wiirde auf den wicbtigen 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

baben ; ferner wiirde sie , wie man hier —
a h c d e f fis g gis u h c d e fi

d fis a c
e gis /) d

g .
h

. .
d f

sieht , drei Dominant - Akkorde gleichzeitig enthalten , also
die Merkmale von drei verschiednen Tonarten vereinigen , folglich
zu ibrer eignen Bezeichnung kein siehres Merkmal baben . Und
dieser ganze Wirrwar wiirde nur den einen Zweck baben , einen
herben Schritt auszugleichen , — der uns vielmehr willkommen sein
muss als karakteristischer Ausdruck fiir mancherlei Stimmungen,
und den wir vermeiden können , so oft er unsern Absichten nicht
entspricht.

Wir legen daher die systematische Tonleiter für das
Mollgeschlecht, wie sie oben erkannt worden , unsern Kompositionen
zu Grunde . Sagt uns die Herbigkeit der iibermassigen Sekunde
in unsern Melodien nicht zu : so gebrauehen wir diesen Schritt
nicht , schiebeu einen Ton ein (fi - e - gis , a - gis - a -fi u . s . w .)
oder nehmen das gis eine Oktave tiefer , als Septime von f. Spa-
terhin werden wir auch den Weg linden , in Moll und in Dur
fremde Töne und Akkorde einzufiihren ; dann wird es von uns ab-
hangen , jenen iibermassigen Sekundenschritt durch Erhöhung der
sechslen oder Erniedrigung der siebenten Stufe zu vermeiden . Zu-
vor aber werden wir ihm wichtige Entdeckungen verdanken , und
auch kiinflig soll man uns nicht überreden , dass er wegen seiner
Herbigkeit unstatthaft sei ; auch das Herbe muss entsprechenden
Tonausdruck linden *) .

Zweiter Abschnitt.

Erste H ar m o n i e w e is e in Moll.

Wir bediirfen nun fiir die neue Tonleiter vor Allem harmoni¬
scher Begleitung und (inden sie auf demselben Wege , der bei den

*) Hierzu der Anhang F.
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Dartonarten zura Ziele geführt hat ; wir folgen wieder zuerst den
bekannten Ziffern über der Melodie,

8 538 53 + 3 8

_ 0 ._ J—e—
cr>
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treffen zwischen der sechsten und siebenten Stufe auf die bekann¬
ten Missstande und beseitigen sie , wie früher.

Hiermit ist die Grundlage fiir die erste Harmonieweise
gewonnen . Die Anwendung auf gegebne Melodien erfolgt ganz genau
in der S . 90 fiir Durmelodien angegebnen Weise 20) .

BedeDklicher wird jener Punkt , die Aufeinanderfolge der sechs¬
ten und siebenten Stufe , bei herabsteigender Tonleiter ; denn zu
allen friihern Misslichkeiten kommt , noch die Herbigkeit des Melo-
dieschrittes in der Tonleiter selbst . Wir könnlen zwar , wie in
Dur (No . 105) , den zweiten Akkord andern

und dadurch Oktaven - und Quintenfolge vermeiden . Allein die
Harmonie batte keiue Verbindung , und zwar eben da , wo auch die

i Melodie dureh jenen herben Schritt gleichsam zerrissen ist . Um
nur dies zu vergiiien , mochten wir lieber die beiden Stufen mit
ihren Akkordeu doppelt stark an einander binden , wahrend wir in
Dur den engern Zusammenbang aufgeben durften . Wir versuchen
daher , möglichst viel Töne aus dem ersten Akkord — oder gar
den ganzen Akkord — zu der folgenden Stufe beizubehalten;

setzen aber die beiden oberslen Töne (gis und e) in eine tiefere
Oktave , um dem folgenden Melodietone Raum zu schaffen . Hier
sleht eine neue Harmonie vor uns,

e - gis - h - - ƒ,
die sogar normalmassigen Terzenbau zeigt , — nur mit der Lücke

I zwischen . h und/ . Schon die zweite harmonische Masse (S . 55)
eulhielt eine solche Lücke , durch deren Ausfüllung wir den Dominant-
Akkord gewannen . Auch hier füllen wir dieselbe mit der dazwi-

20 ) Sechszehnte Aufgabe : Bearbeitung der in der Beilage IX gegeb-
Den Melodien.
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schen liegenden Terz und haben nun eineu neuen Akkord, und
zwar von fiinf Tonen:

e - gis - h - d -f
gewonnen , den wir geradezu in die Harmonie der abwarts gehen-
den Molltonleiter eintragen.

8 3 + 3 5 8 3 5 83 + 3
ss- ff<

s _ fl<

Hiermit ist wenigstens unser nachster Zweck erreicht ; nur
haben wir in einem vierstiuimigen Satz einen Akkord von
fünf gleichzeitigen Tonen gesetzt . Dies fülirt auf ein genaueres
Bedenken des neuen Akkordes.

Der fünl 'te Ton , welcher ihn von allen frühern Akkorden un-
terscheidet , ist vom Grundton aus der neunte , die None , und giebt
ihm den Namen

Nonen - Akkord.
Sehen wir von dieser None ab , so bleibt ein Dominant-Akkord

übrig , dessen Wesen und Fortscbreitung uns bekannt ist . Wir
können uns also den Nonen - Akkord vorstellen als Dominant-
Akkord mit zugefiigter None; diese neu hinzugekommene
None ist nichts als eine Zufügung zu dein 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 aufwarts , die Septime eine Stufe
abwarts , die None, mit der Septime , ebenfalls eine Stufe abwarts;
die Quinte kann eine Stufe abwarts oder aufwarts gehen . Hier —

zeigen sich alle Fortscbreitungen deutlicher . Nur wórde man, wenn
die Quinte abwarts 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 überall wohlansteht.

Nothwendig móssen wir aber bei dem Nonen -Akkorde Bedacht
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nehmen , ibn auf vier Töne zurückzufiihren , da im vierstimmigen
Satz eine fünfstimmige Harmonie unstatthaft und jenes alte Miltel
(S . 85) , Einer Stimme zwei Töne nach einander zu geben,

f—
wenigstens nicht überall willkommen ist . Welcher Ton kann also
am besten wegbleiben ? — Die Quinte, wie schon im Dominant-
Akkorde ; Grundton , Terz , Septime — alle waren bedeutender,
die None ist aber vollends der karakterislische Ton.

Hiermit ist nun die erste Harmonieweise in Moll vollstandig
begründet; wir versuchen sie an der nachfolgenden Melodie.

5 5 8 3 + »
5 3 + 38 3 8 5 3 8 5 3 8

{ TJf rr! frrrrfrt

Das Verfahren bedarf keiner grossen Erörterung ; es ist ganz
das bei No . 102 und 108 angewendete . Zuerst werden (wie S . 91
gezeigt isl) die Melodietöne überziffert ; dann die Warnungskreuze
gesetzt ; dann mussten wir Takt 4 die zweite 3 in eine 9 verwan-
deln , ura auf dem dadurch zum Grundton erhobnen Basse den No-
nen -Akkord zu errichten und den S . 155 wahrgenommenen Fehlern
auszuweichen . Hierauf wurde der ganze Bass gesetzt und zuletzt
die Harmonie durch Zufiigung der Mittelslimmen vervollstandigt.

Jener heftige Schritt der übermassigen Sekunde tritt in unsrer
Melodie desswegen so auffallend hervor , weil der einfache Gesang
gar keinen Anlass dazu giebt ; indess können wir ihn uns um der
Uebung willen schon gefallen lassen, wie die ganze auf unserm
jetzigen Standpunkte schon als unbefriedigend erkannle erste Har-
monieweise . Dasselbe muss bei den Uebungen des Schülers der
Fall sein 21 ) .

21) Siebzehnte Aufgabe : Bearbeitung der in der Beilage X mitge-theilten Melodien nach erster Harmonieweise.
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Dritter Abschnitt.

Z w e i te H ar mo n i e we i se in Moll.

Die erste Harmonieweise hat sich leicht und vorlheilhaft von
Dur auf Moll übertragen 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 Molllonleiter darbieten . Wir untersucben , wie friiher
(S . 99) in Dur -zuerst , welche

A . Dreiklange in Moll

wir besitzen . Sie zeigen sich hier.

Wir linden in dieser Uebersicht
1 . zwei Molldreiklange , auf a und d,
2 . zwei Durdreiklange , auf e und f,
3 . zwei verminderte Dreiklange , auf h und gis.

Ausserdem trelfen wir noch auf eine Harmoniegestalt , c - e - gis,
einen Dreiklang (wie es scheint ) mit grosser Terz und übermassi-

ger Quinte . Da wir dergleichen noch nicht kennen und durch keine
innre Nothwendigkeit auf sie gefübrt werden (wie friiher auf Domi¬
nant - und Nonen -Akkord) , so wollen wir uns ihrer enthalten , bis
wir sie systematisch 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 jeder Durtonart nur
einen Dominant - Akkord haben , so konnte sich in jeder auch nur
ein verminderter Dreiklang linden. Hier in Moll treffen wir auf

zwei ; nur der eine (gis - h - d) ist ohne Weiteres aus dem Domi-

’) Aus der dritten Harmonieweise in Dur wissen wir , dass einige zu hef¬

tige Stimmschritte vermieden werden könnea , wenn wir nicht die Mittelstimmen
an die Obérstimme heranzwingen . Hier kornuit es aber zunaehst auf Ueber-
sicktlicbkeit in der gewohnten Weise an.
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nant-Akkorde (e - gis - h - d) herzuleiten . Woher aber der andre?
Wir werden es gleich erfahren.

B . Der Nonen - Akkord.
Der Nonen - Akkord kann zu allen in ihm enthaltnen Tonen

gebraucht werden , vorausgesetzt , dass es möglich , ibm in allen
Stimmen richtige Fortschreitung zu geben . Wir seizen also unsern
Nonen-Akkord in ^ moll

-d - jêt

zu gis, wenn dies hinaufgebt ( a ) nach a, — zu A , wenn dies
(bei b und c) nach a oder c geht , — zu d (bei d) wenn dies
nach c hinabgeht , — zu f (bei e) wenn dies nach e hinabgeht.

Kann er nicht auch zur Oktave seines Grundtons gesetzt wer¬
den , wie oben bei f ? — Es ist allerdings möglich. Allein man
erwage, welch’ ein To n gemenge daraus entstehl ! Ohnehin ist der
Nonen -Akkord mit Tonen beladen , um nicht zu sagen : überladen;
nicht blos , weil er fünf Töne hat , sondern weil er mit denselben
die eigentliche Granze des Tonsystems , die Oktave , überschreitet.
Wozu sollte da noch ein sechster durchaus überfliissiger Ton , die
Oktave des schon vorhandnen Grundtons ? — Bei der Auflösung
bleibt sie als Quinte des folgenden Dreiklangs liegen ; diese ist
aber nicht blos entbehrlich , sondern wird auch schon durch die
Auflösung der None gewonnen.

Nicht auf noch grössere Tonhaufung haben wir zu denken,
sondern vielmehr auf Tonerleichterung für den Nonen -Akkord . Schon
oben (S . 157) haben wir daher die Quinte des Nonen - Akkordes
aufzugeben beschlossen . Bisweilen , ja oft wird es noch zusagender
sein , den Grundton desselben wegzulassen , mithin aus dem No¬
nen - Akkorde

e - gis - h - d - f
gis - h - d - / ,

einen Septimen - Akkord zu machen, — so wie früher aus dem Sep-
timen - Akkord auf der Dominante einen Dreiklang . Dieser neue
Septimen -Akkord enlhalt lauter kleine Terzeu , lauter kleine Quin-
teu , schliesst zwei verminderle Dreiklange in sich (die oben unter A
gefundnen ) heisst daher
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vermindertcr Septirnen - Akkord.
Besinnen wir uns nnn einmal auf die aus der Dominante in Moll
gewonnenen Harmonien . Es sind

1.
2.

e - gis -
e - g is -

ft,
h, - und d,

3. e - gis - h, . d, - und ƒ,
4. gis - h, . - d,
5. gis - h, . - d,
6. h, . - - d, . . Si

ihrer sechs : ein grosser Dreiklang , zwei verminderte Dreiklange,
zwei Septirnen - Akkorde , ein Nonen - Akkord . Die unter 2 bis 6
genannten folgen alle demselben Geselz , das für den Dominant-
Akkord gegeben ist . Wir stellen dies so dar:

h - d - f
gis - h - d :
gis - h - d - f

e - gis - h - d j
e - gis - h - d - f/\

/ \
/ \

/ \
a a c e

namliich in all’ diesen Akkorden geilt e nach a , gis nach a , d nacb
c , ƒ nach e , h nach a oder c. Hiernach wissen wir nun , wie sie
behandelt und wo sie angewendet werden können . Wie weit der
Dominantdreiklang an diesem Gesetz Theil nimmt , ist im Anhang
D gesagt.

Noch eine letzte Bemerkung brauchen wir für den Nonen-
Akkord . — Wegen seiner Ueberladenheit , — da er gleichsam uur
ein aufgetriebner oder übertriebner ( über die Granze , die Oktave,
getriebner ) D o m i n a n t-A k k o r d ist , giebt er bei hanfiger Anwendung
dem Satze leicht ein schwülstiges Wesen und zeigt sich nicht so
bequem behandelbar , als andre Akkorde . Dreiklange und Dominanl-
Akkordé vertragen es , dass man ihre Töne beliebig umstelle, — a —

wahrend bei dem Nonen - Akkorde (man sehe b) leicht verwirrende
Zusammenklange , ja (wie bei c) wahrhaf 't sinnwidrige Reibungen
zwischen Terz oder Grundton und None entstehen.



Hiernach können wir nun an die Bearbeitung der zweiten
Harmonieweise in der aus Dur bekannten Ordnung ( S . 102) gehen.Hier ein Beispiel.
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Bei I . sehen wir die Melodie (der absichtlich Aehnlichkeit mit

No . 111 gegeben ist) nach ersler Harmonieweise bearbeitet , bei II.
die zweite Harmonieweise besonders zur Abhiilfe der Diirftigkeitin der ersten Bearbeitung angewendet . Bei a wird der verminderle
Dreiklang auf h in einer Weise eingeführt , die eine Quintenfolge
(eine grosse Quinte nach einer kleinen (vergl . S . 156) zur Folgehat ; die Behandlung bei 1 . ware vorzuziehen . Bei b erscheint
derselbe Dreiklang , scbeint sich aber nicht nach a - c - e aufzulösen.
Doch ; er erganzt sich nur erst und wird zum Nonen - Akkorde,
von dem er ohnehin ein Theil ist . Dann folgt die Auflösung.Indem die Einübung dem Schuier überlassen bleibt 22 ) , schliessen
wir mit einer gerade hier , bei der Aufstellung aller in Moll aufge-fundnen Harmonien , nahe trelenden Belrachtung.

Die Molldreiklange fanden wir (S . 96) trüber und minder
zufriedenstellend , als die in der Natur begriindeten Durdreiklange.Die Molltonleiter musste sich ungleichartiger gestallen , als die
Durtonleiter . Blieken wir auf die Harmonie , so linden wir in Dur

e ) Gen . B . Man bemerkt hier unter einigen Basstönen Rreuze ; zur Er-
liiaterung diene:

9 ) Rreuze , Bee , Wi d er ru f u n g s z e i c h e n obne Ziffer, zu der
sie geboren , beziehen sich auf die Terz und erhöben , erniedrigendieselbe oder stellen die vorherige Tonhöhe wieder ber , wie sie vorder die Terz angebenden Note gethan halten.

Oben also soll der fiinfte und siebente Akkord nicht e -g - h, dererste im sechsten Takte nicht e - g - h - d -f (wie die Vorzeiclinungmit sich briugt) sondern e - gis - h und e - gis - h - d -f heissen.
22) Achtzehnte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage Xt gegebnenMelodien in der aus den Duraufgaben bekannten Weise.

Marx , Komp. L . I . 4 . Autt. 11
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drei grosse und drei kleine Dreiklange , alle geeignet als tonische
Dreiklange Sebluss und Befriedigung zu gew

'ahren , dagegen in Moll
nur zwei grosse und zwei kleine . In Dur linden wir einen , in
Moll zwei verminderte DreiklaDge , von den Septimen- und Nonen-
akkorden zu gesehweigen.

Ueberall zeichnet sich der Mollkarakter als trüber , unbefriedi-
gender , unruhiger . —

Vierter Abschnitt.

Dritte H armonieweise in Moll.

Die dritte Harmonieweise führt uns bekanntlich (S . 139) die
Umkehrungen zu . Nach dem schon früher hierüber Gesagten bleibt
nur wenig zu bemerken.

Zunachst lassen alle Dreiklange , — grosse , kleine und ver¬
minderte , — in Moll eben so wohl , wie in Dur sicb umkehren und
erhalten in der Umkehrung die von dorther bekannten Namen.

Dasselbe gilt von den beiden Septimen - Akkorden , — dem
Dominant-Akkord und dem verminderten Septimen-Akkorde.

Ferner werden hier , wie in Dur , alle Umkehrungen behandelt,
namentlich die der Septimen - Akkorde und verminderten Dreiklange
aufgelöst , wie ihre Grundakkorde ; überall gehn die Töne , wie
S . 160 angegeben ist.

Es bleibt also nur

der Nonen - Akkord mit seinen Umkehrungen
zu betrachten.

Schon bei der Umstellung der Töne im Grundakkorde fanden
wir seine Tonfülle hinderlich . Noch bedenklicher tritt diese bei den

Umkehrungen in den Weg ; auf den ersten Bliek übersehn wir,
dass die Umkehrungen , ohne weitere Rücksicht unlernommen , die
Töne verwirrend in einander schieben würden.

— - s—
S -w -te : : " i— $*- — j

Nur in besondern Lagen sind Umkehrungen des Nonen - Akkordes
ohne Verwirrung möglich,

199 fel
und aucb hier mit mancherlei Bedenken und Uebelstanden verbun-
den . Wir wollen sie daher nur vorsichtig und mit Auswahl ge-
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brauchen und bedürfen für sie keiner besondern Namen *) . Auch
die Auslassung der Quinte bringt keine hinlangliche Erleichterung,da , wie wir schon in No . 196 gesehn haben , besonders das Zu-
sam mentreffen von Grundton , Terz und None (und Septime ) die
Harmonie verwirrt. .

Hiernach kann nun die dritte Harmonieweise — nach den
S . 137 für Dur ertheilten Vorschriften — ausgeführt werden.

Wir geben ein Beispiel für die letzte Bearbeitung ; die erstern
müssen des Raums wegen übergangen werden,

5 6 6 fcj 7K l 1

*) Wollten wir ilinen dennoch besondreNamen geben , so müssten wir bei der
Erfindung der Namen nach denselben Grundsatzen verfahren , wie bei der Be-
nennung der vom Dreiklange und Septiinen - Akkorde gemachten Umkebrungen
S . 125 . Wir würden jede Umkehrung nach ihren wichtigslen Bestandtheilen
benennen , und dazu vom jedesmaligen tiefsten Ton nach den beiden wichtigstenzahlen . Diese waren Grundton und None. Die erste Umkehrung (a ) müsstedaher Sex t s e p ti m e n - Ak k o r d heissen , und mit | oder f beziffert werden.

r
Die zweite Umkehrung (b) wiirde Q u a r t q u i n t - A kk o r d zu nennen und mit
\ oder \ zu beziffern sein ; die dritte Umkehrung (c) hiesse Sekund -Terz —
oder T er z - S eku n d - A k k o rd , und wiirde mit § oder | bezilf 'ert ; die letzte
Umkehrung endlich ( d ) wiirde ( da der eine wichtigste Ton tiefster gewordenist und man nur nach dem andern hinziihlen kann ) folgericlitig Septimen -Akkordheissen mussen , wenn dieser Namen nicht schon vergeben ware . Zahlen wirnach dem dritten wichtigsten Ton hin , der Septime des Grundakkordes ( ƒ ) , soerhielten wir den Namen S e x t - S ep tim e n a kk o r d , der ebenfalls schon ge-braucht ist . Wir wenden uns also an die Terz (den nachst - wichtigen Ton)und erhalten den Namen Sext - Nonenakkord; die Bezifferung ware § oder f.Nölhig 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 Vollstandigkeit fehlt und sie nur zur augenblick-

11 *
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Vorerst bemerken wir hiusichts der Konstruktion , dass der
Vordersatz mit dem vierten Takt , aber (weniger bestimmt als bis-
her) auf dem vierten ' Viertel schliesst ; der Schluss des Nachsatzes
ist im achten Takte, wird aber unvollkommen durch die Umkehrung
der Schlussakkorde , und zieht einen Anhang jiach sicb , der dem
sechsten und siebenten Takte nachgebildet ist.

Soviel zur Vorbereitung der Uebungen in dritter Harmonie-
weise in Moll 23 ) . Auch in Harmoniegangen , soviel sich deren in
Moll ergeben , nnd Liedgrundlagen muss der Schuier sich jetzt wie¬
der versnchen.

Fünfter Absclinitt.

Der Nonenakkord im Durgeschlecht.

Die Auffindung des Nonen - Akkordes und des aus ihm gebil-
deten verminderten Seplimen- Akkordes ist ein so entschiedner Ge-
winn , dass es nahe liegt , denselben auch für die Durtonarten zu
wünschen ; wenn wir auch in der Behandlung derselben keine Nö-

liclien Erlauterung gegeben war. Hier ist <ler Ort , ibr die nöthige Voraus-
setzung und Erklarung zu geben.

10) Kreuze , Bee , W i d e rr u f u n gs z e i c h e n vor Ziffern baben
dieselbe Bedeutung , wie vor Noten.

Der erste Akkord im zweiten Takle soll , den Ziffern nacb , ein Quintsext-
akkord auf d sein . Da die Vorzeiehnung b es und as vorsehreibt , so miisste
derselbe d -f - as - b beissen . Alleiu nicht dieser Akkord ( der in Cmoll unmög-
licb ) sondern d -f - as - h ist gemeint ; die Sexte des tiefsten Tones soll also
erhöht — oder genauer : ihre durch die Vorzeiehnung bewirkte Erniedrigung
soll wieder aufgehoben werden . Dazu ist bekanntlich vor der Nole der Sexte
ein erfoderlich ; nnd eben so wird es vor die Ziffer gesetzt.

Hiermit erst ist erklarlicb , dass ein chromatisches Zeichen ohne Ziffer
auf die schon im Dreiklang unerliissliche Terz bezogen wird . Der zweite Ak¬
kord oben miisste der Vorzeiehnung nacb g - b - d beissen ; das \ unter dein
Basse erböbt die Terz b auf h.

Dass eine 9 ' den Nonenakkord bedeotet , versteht sicb nach der Anwei-
sung (S . 156 ) von selbsl , da jede Ziffer zunachst' das Intervall , dann aber den
Akkord bedeutet , den sie benennt, z . B . eine £ den Quartquintakkord , die
erste Umkehrung des Nonenakkords.

Um kiirzere Bezeichnung zu gewinnen ist festgesetzt:
11 ) statt Kreuze vor die Ziffern zu setzen , kann man letztere auch in

dieser Weise
£ ff * S 6 7

durchstreichen.
23) Neunzebnte Aufgabe: Durcbarbeitung der in der Beilage XII

gegebnen Melodien nach der fiir Dur gezeigten Weise.
Zwanzigste Aufgabe. Bildung und Durchiibung von Harmonie¬

gangen und Liedgrundlagen in bekannter Weise.



165

thigung gefunden (wie S . 155 bei den Molltonarten ) zum Noneu-
Akkorde vorzudringen , so baben wir doch jetzt Anlass, letztern
auch in Dar zu suchen.

In Moll fanden wir den Nonen - Akkord auf der Dominante;
er war ein Dominant- Akkord mit zugefügter None . Folglich setzen
wir dem Dominant-Akkord in Dur ebenfalls eine None — und zwar
die in Dur vorfindiiche — zu , z . B . in ^4dur:

e - gis - h - d
e - gis - h - d . . . . und . . . . fis,

und haben hiermit den Nonen - Akkord in Dur gebildet.
Dieser unterscheidet sich vom Nonen - Akkord in Moll —

e - gis - h - d - f,
e - gis - k - 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.

Zunachst also können wir ihu nicht blos durch Weglassuugder Quinte erleichtern , sondern auch durch Weglassuug des
Gru n dtons aus ihm einen neuen Septimen - Akkord , z . B . in Cdur aus

g - h - d - f - a
h - d - f - a

machen. Diesem Septimen - Akkorde haben wir gar nicht nöthig,
einen besondern Namen zu gebeu *) ; er ist dazu nicht wichtig ge-
nug , so wenig wie eine Reihe andrer Septimen - 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 gesagt worden.

Endlich folgt der grosse Nonen - Akkord auch in seiner Auf-
lösung dem Gesetz des kleinen , wie hier im Schema

S - h - d - ƒ
g - h - d - / - a

h - d - f - a
h - d - f

cc eg

*) Einige Theoretiker nennen ihn den kleinen Septimen - Akkord,
weit seine Terz , Quinte und Septime klein sind . Die Bildung des Namens ist
richtig, der Name selbst aber entbehrlich ; — oder man müsste alle Septimen-
Akkorde benennen , was eben so lastig als unnütz ware.
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(nach dem Vorbild des frühern Schema’s S . 160) kurz angegeben
ist . — Es kann dabei nur Eins auffallen. Betrachten wir hier
bei a —

die Auflösung des Nonen - Akkordes mit abwarts gehender Quinte,
so sehen wir , dass dieses Intervall im Fortschreiten mit der None

Quinten bildet . Trifft also unsre Regel , dass die Quinte auf- oder
abwarts schreiten dürfe , hier etwa nicht zu ? — Doch . Nicht in
der Natur des Akkordes und in der Führung seiner Quinte liegt
der Fehler , sondern in der gar nicht nothwendigen Stellung seiner
Töne . Bei b geht die Quinte abwarts , ohne einen Fehler hervor-
zurufen ; —: bei c gebt sie aufwarts . Also nur wenn die Quinte
unter der None steht , kann sie nicht abwarts gehn , ohne Fehler
zu machen*) .

Hiermit sind wir in ' den Stand gesetzt , die neuen Harmonien
in Dur einzuführen **) . Wie zuvor die Molltonarten , so haben jetzt
auch die Durtonarten zwei neue Grundakkorde erhalten : den gros¬
sen Nonen - Akkord und den daraus gebildeten Septimen - Akkord,
beide mit ihren Umkehrungen . Diese Akkorde können zu allen
in ihnen enthaltnen Tonen der Melodie angewendet werden , wenn
dies ohne Herbeiziehung falscher Fortschreitung , ohne Tonverwir-
rung und zusammenhangend möglich ist . Hier ein Beispiel.

*) Dass dies nicht dem Akkorde beizumessen ist , zeigt No . 202 , b . Oder
woilte man etwa behaupten , dass Grundtöne nicht aufwarts schreiten diirfen,
weit sie hier bei a

mit der Oberstimme Quinten bilden ? — Bei b gehen dieselben Grundtöne in
denselben Akkorden und mit derselben Nebenstimme (g' - a) aufwarts , ohne
Quinten zu machen.

**) Nun können wir die S . 161 gemachte Bemerkung vollstandig aussprechen.
Das Durgeschleebthielet jetzt sechs feste und vier bewegtiche Akkorde,
— unter den letzten die verstanden , bei denen man nicht stehn bteiben und
schliessen kann , die man vielmehr auflösen , fortführen muss . Das Moligeschlecht
dagegen bietet vier feste und fiinf bewegliche Harmonien.

a, b.

202
xa.

m-

:0 :

a. b

-* ■
*ar_
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Ehe vvir dasselbe harmonisch zergliedern , sind noch einige bei-

laufige 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
aas einfachen Taktarteu zusammengesetzte gemacht haben (S . 44) ,
blos um nicht zu viel kleine Taktabschnitte zu erhalten und die
vereinigten Töne je zweier Takte enger verbunden vorzutragen:
so können und mussen wir umgekehrt in der zusammengesetzten

Taktart die zum Grunde liegende Taktart sehen . Wir haben
daher eine Periode von zweimal acht Dreivierteltakten vor uns,
und die Scblüsse lallen regelmassig auf den jedesmaligen achten
Takt ; uur ist diese urspriingliche Gestalt verhüllt , zwei und zwei
Takte sind zusammengeschrieben und werden verbundner vorge-
tragen ; nur das erste von sechs Vierteln erhalt vollen , das vierte
(ursprünglich ebenfalls ein erstes ) erhalt nur mindern Nachdruck.
Dass folglich der Schlnssmoment selbst allerdings minderes Gewicht
hat , als in der ursprünglichen Taktart , ist unverkennbar ; aber
zu dem fliessenden Gauge des Ganzen wird er immer noch bezeich-
nend und befriedigend genug sein . — lm Vordersatz ist der Schluss-
akkord gar auf das fünfte Viertel geschoben , also noch mehr ge-
schwacht.

Im ersten , zweiten und siebenten Takt ist ein in mehrern
Akkorden sicb wiederholender Ton , g, in eine Note grösserer Gel-
tung zusammengezogen worden . Dass dies an der Harmonie nichts

g) Gen . B . Für die Bezifferung des letzten Takts diene die Anweisung:
12 ) Horizontale Striche hinter einer Bezifferung deuten

an : dass derselbe Akkord zu den nachfolgenden Basstönen , un-
ter denen sicb die Striche finden , beibekalten werden solt.
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andert , ist sogleich klar ; es ist blos eine rhythmisehe Form , den
Akkorden ausserlicb feste Verbindung zu geben.

Nun zur Behandlung selbst . — Wir haben jetzt gar viele
Wege , eine Melodie zu harmonisiren , denn jeder unsrer Töne
kann mit mehrern Akkorden begleitet werden . Gleich der zweite
Ton z . B . , ö, könnte sein : Grundton ( oder Oktave ) des
kleinen Dreiklaugs , Terz des Unterdominanten - Dreiklangs,
Quinte des kleinen Dreiklangs auf d, Septime des Sep-
timen - Akkordes auf h, None des Nonen - Akkordes , der üm-
kehrungen a 11 ’ dieser Akkorde nicht zu gedenken , in de-
nen a möglicherweise in der Oberstimme stehen könnte . Es ist
Sache des Jiingers , alle diese Möglichkeilen durchzuversucben und
sich über den Erfolg aufzukliiren. Hier ist natiirlieh nur zu Einer
Durchführung Raum, und in dieser (die mehrere andre vorgiingige
voraussetzt .) ist nicht immer das Nachstliegende ergrifl'en , sondern
oft das Lehrreichere.

Der Bass beginut , das erste Motiv der Melodie (g , a , g) auf
seiue Weise , in der Umkehrung , nachzuabmen ; dann , um seinen
Karakter nicht zu verweiehlichen , ergreift er Grundtöne.

Im zweiten Takt ist der Septimen - Akkord h - d -f - a willkühr-
lich augebracht ; der Quintsext -Akkord h - d -f - g ware das Nahere,
Fliessendere gewesen . Indess kann jener Akkord als Erinnerung
an den Nonen - Akkord des vorigen Taktes geiten , da ohnehin der
zweite Takt dem ersten nachgcbildet ist . Eben desswegen wieder-
holt auch der Bass sein erstes Motiv ; er hal sich zwar weit von
den andern Stimmen entfernl , aber blos , um nicht dasselhe Motiv
auf derselben Tonhöhe zu wiederholen , sondern neuer und körniger
in der Tiefe zu wieken . Ist doch auch die Melodie hinabgefiihrt!

Besser inolivirt erscheint der obige Septimen-Akkord im sechsten
Takte , w'o mit Hülfe der Septime die Oberstimmen . einen fliessen-
den Sextengang machen . Der Tenor muss bei der Auflösung des
Akkordes zwar hinaufschreiten , geht aber wieder abwarts in den
nachsten Akkordton , um das folgende h bequemer zu erreichen.
Hatte man nicht diesen Ausweg getroffen , so war ’ unter diesen
Fortgangen

205 ÜlÉiiilÉSa- 9-W -9-

und ahnlichen die Wahl gewesen . Uebrigens würde die Harmonie
auch durch den Quintsext - Akkord
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206 -

milder und einfacher geworden sein . Den Nonen klebt leicht wie
schon S . 160 gesagt ist ) Ue bertri eb e n h ei t und Sch 'wülstig-keit an; diese bleibt mehr oder weniger an ihnen haften , selbst wenn
sie sich durch Weglassung des Grundtons als Septimen darstellen.

Noch gunstiger ist die Einführung desselben Akkordes als Quint-sext -Akkord im folgenden Takte . Naher hatte auch hier der Drei-
klang der Unterdominante gelegen . Allein derselbe hat schon im
fiinften und sechsten Takte , hesonders bei dein Eintritte des Nach-
satzes seine Rolle gespielt , wird auch zum Schlusse (noch einmal
bedeutend mitwirken ; man würde diese Wirkungen schwachen und
einförmig werden , wollte man ihn auch noch dazwischen einführen.

Warum ist im ersten Akkorde die Quinte verdoppelt ? Diese
und die weitern Fragen können dem eignen Forsehen des Jüngersüberlassen bleiben . Nur eine Bemerkung folge zum Schlusse.

Schon bei der Beurtbeilung von No . 204 ist gelegentlich der
neue Septimen - Akkord zwar richtig aber nicht gunstig angebrachterschienen , wahrend der Dominant - Akkord überall gutgeheissenwerden konnte , wo er nicht etwa Fehler oder ganz bestimmte
Missstande ( 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 überladen und schwiilstig nennen mussen ; ja,wenn wir den Dominant - Akkord init dem Durdreiklang vergleichen,so linden wir diesen für sich allein befriedigend , jenen nach Auf-
lösung verlangend , — das heisst : Befriedigung nicht in sich findend,sondern ausser sich suchend . Ueberall zeigt sich der abgelei-tete Akkord minder frei , frisch , befriedigend , als der
Sta mm - Akkord, von dem er abgeleitet ist . ' Ueberall sind die
Harmonien , je naher dem Ursprung , um so frischer und krafliger.

Dies zeigt sich auch im Gebrauche . Die Umkehrungen des
Nonen - Akkordes waren möglich, aber nicht leieht und oft anwend-
bar , selbst blosse Tonumstellungen konnten verwirrend auslallen.
Die Umkehrungen des neuen Septimen - Akkordes

wird man ebenfalls nicht so wohlgestaltet und behandelbar finden,
als die des Dominant - Akkordes , wahrend — beilaufig gesagt —
die des verminderten Septimen - Akkordes
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zwar leicht behandelbar sind , aber dem Klange nach keine andre
Wirkung hervorbringen , als neue verminderte Septimen - Akkorde
auf dem jedesmaligen tiefsten Ton ; eine Bemerkung , die in der
Modulationslehre Frucht bringen wird.

Daher wird man das Zuriickgehen von abgeleiteten Akkorden
auf die ihnen vorhergehenden einfachern , z . B.

209 I - j— j-'
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durchaus nicht leer und unbefriedigend finden.
Urn den Nonenakkord und den aus ihm gebildeten Septimen-

akkord in Dur sich eigen zu machen , bedarf es blos einiger Ver-
suche 24) .

Nachtrag 1 .

Neue Freiheiten des Dominant-Akkords.

Hiermit schliesst der Kreis von Harmonien , die sich unmit-
telbar aus der ersten Grundharmonie ( S . 54) mit den Tonen
der Dur - und Molltonleiter entfalten *) .

Unter allen Akkorden hat sich der Dominant - Akkord am ge-
schaftigsten und frucbtbarsten erwiesen ; er hat den verminderten

Dreiklang und beide Nonen - Akkorde mit ihren Septimeu - Akkorden
nach sich gezogen . Schon S . 110 haben wir ihm freiere Fortschrei-

tung verstattet ; in den Mitlelstirameu , von andern Tonen gedeckt,
durfte seine Terz hinab - , seine Septime hinaufgehn , urn den fol-

genden Akkord nicht unvollstandig zu lassen . Jetzt muss uns
naher liegen , die Verbindung der Akkorde zu begunstigen . Wir
können daher dem Grundton des Dominant - Akkordes gestatten , als

Quinte des folgenden Dreiklangs liegen zu bleiben (a ) (wie schon
in No . 113 geschehn) , gleichsam als war ’ er uur die Oktave eines

ausgelassnen Grundtons (b), oder auch allen falls — doch nur
unter besondern Fmstanden — (c) in die Terz , statt in den Grund¬
ton des folgenden Dreiklangs zu gehen,

24) Ei nundzwanz i gste Aufgabe : Bearbeitung der in der Beilage
XIII gegebnen Melodien , nöthigenfalls nochmalige Bearbeitung einiger altera
mit Benutzung der neugewonnenen Akkorde.

' ) Wiefern auch der kleine Dreiklang als Ableitung aus dem grossen ange-
sehn werden könne , ist in der Mu sik w iss e n s c h aft zu erörtern.
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wahrend die Septime , von andern Stimmen gedeckt hinaufgeht.Denn sollte auch sie , nach ihrer eigentliclien Weise , in die Terz
gehn , so entstanden verdeckte Oktaven , die besonders in den'aussern Stimmen (d) zu auffallend werden mochten.

An der erstern Freiheit können die Grundtöne der Nonen-
Akkorde unbedenklich Theil nehmen,

an der andern weniger gut , weil die Septime von der milgehenden
None genöthigt wird , ihrem natürlichen Gange treu zu bleiben.

Allerdings können noch mehr Abweichungen von dein regel-
m 'assigen Stimmgang , als hier erwahnt oder gebilligt sind , unter
gewissen Umstanden statt finden . Nur ist für den Jiinger auf die-
sem Punkte der Lehre die Zeit , sich kiihner von dem Regelmassi-
gen zu entbinden , noch nicht gekommen. Ueberhaupt haben eben
die weniger Unterrichteten von soichen Freiheiten nicht selten un-
richtige Vorstellungen ; sie halten sie oft nur darum für zulassig,
ja unentbehrlich , weil ihijen die regelmassigen Entwickelungen
nicht alle vor Augen stehen ; ja , sie schatzen sie wohl gar als
Neuheit und Zierde der Kunst , wo sie blos Nothbehelf ungenügen-
der Kenntniss sind . — Der wahre Künstler wird vor der freiesten
und kühnsten Abweichung von der bisherigen Regel nicht zurück-
schrecken . Aber eben so fern , als furchtsame Zurückhaltung , wird
ihm Frivolitat und Verwegenheit bleiben . Er wird daher in seinem
Bildungsgang und in der reifen Prüfung seines Werks allen regel¬
massigen Entwickelungen folgen , und erst dann weiter gehn, wenn
sein Ziel , die Verwirklichung seiner Idee , offenbar jenseits der
bisherigen Regel liegt "') .

*
) Hierzu der Anliang G.
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Slebente Abtlieilung.

Die Modulation in fremde Tonarten.

Unsre bisherigen Bildungen haben sich nur im Umkreis irgend
einer bestimmten Dur - oder Molltonart bewegt ; keine andern
Töne und Akkorde enthalten , als die iu dieser Tonart einheimi-
schen . Auch fanden wir innerhalb der einen Dur - oder Mollton-
art , in der wir uns befanden , keinen Antrieb , — das heisst keine
Nothwendigkeit , neue Harmonien aufzusuehen . Wollen wir jetzt
unsern Arbeiten weitern Spielraum , grössern Ton - und Akkord-
reichthum gebeu ; so ist das Naehste , dass wir statt der Töne und
Harmonien einer einzigen Tonart die Mittel zweier oder mehrerer
Tonarten zu einer einzigen Komposition vereinigen . Die Kunsl-
spraehe nennt das : in fremde Tonarten moduliren, braucht
auch wohl kurzweg den Ausdruck Modulation, obgleich darunter
im weitern Sinne ( S . 150) das ganze Harmoniegewebe verslanden
wird.

Die Vereinigung mehrerer Tonarten in einem einzigen Ton-
stücke kann nun so gdschehn , dass man die bisherige Tonart ver-
lasst , urn eine andre blos beilaulig zu berühren , einen oder einige
Akkorde , allenfalls einen Gang aus ihr anzunehmen . Dann heisst
dieses vorübergehende Abgehn vom friihern Ton : Ausweichung.
Wenn also z . B . in einem Tonstück aus Gdur gelegentlich Satze
und Gange , wie diese , —

mit Akkorden erscheinen , die nicht in Gdur einheimisch, nicht aus
den Tonen von Cdur gebildet sind , die aber keine weitern Folgen
haben , die man nur im Vorbeigehen berührt , ohne Gdur ernstlich
mit einer andern Tonart zu vertauschen : so heissen die 1

'remden
Akkorde Ausweichungen . So hat Boieldieu in einem Ddur Satze
— bei a —
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die Akkorde g - b - d und g - b - e gesetzt , nm gleich darauf in
Ddur i

'ortzufahren ; b ist vorübergehend und blos in augen-blicklieher Stimmung statt h geselzt worden . In gleicher Weise
setzt Mozart (im erslen Finale des Don Juan ) bei b Takt 3 das
tragische as — an Cmoll oder ^ dur erinnernd — statt des in
Cdur einheimischen a ; erst nachher wird Cdur entschiedner ver¬
lassen , aber dafiir keine Tonart , in der as enthalten ware , sondern
Gdur eingeführt . Das dritte Beispiel geliört Sponlini an; mitten
in einem ^ moll - Satze ( bei c) erscbeinl ohne weitere Folge der
fremde Akkord d -f - b. Ausführlicher verlasst Mehül in dieser
Stelle (bei a)

und Mozart in dem Sextett aus Don Juan ( b ) die Tonart ; ersterer
geht rait Bestimmtheit (wir werden bald die Zeichen und Miltel

g - b - es an ; letzterer geht eben so bestimmt nach ZCmoll und spaternach / /moll , wirft aucli eine Erinnerung an Dmoll dazwischen, ohne

Ürrffff
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kennen lernen ) nachFdur und schliesst dann auch den fremden Akkord
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dass ernstlich die Tonart aufgegeben und eine andre statt ihrer
festgesetzt würde *

) .
Es ist aber auch ein Andres möglich : dass man eine Tonart

für immer oder auf langere Zeit verlasst , urn in einer andern das
Tonstiick zu Ende zn bringen , oder wesentliche Partien desselben,
selbstandige Gedanken (Satze — Perioden — Liedsalze ) aufzustellen.
Dann wird der Wechsel der Tonarten , oder der Schritt aus einer
in die andre Uebergang genannt . So hat K . M . Web er das
Allegro seiner Freischütz - Ouvertiire in Cmoll geselzt und dasselbe
mil dem ersten Thema (dein ersten Satze , Hauptsatz genannt)
eröffnet. Spater wendet er sich nacb Es dur , um bier einen ganz
neuen selbslandigen Satz (den Seitensatz)

ein - und durchzuführen ; noch spater kehrt zwar die Ouvertiire
nach Cmoll zuriick , schliesst aber nicht da , sondern in Cdur . Auch
der Niehtmusiker 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 Forin, — darin , dass eine Tonart oder der
Inbait einer Tonart mit einer andern oder deren Inhalt (z . B . mil
Akkorden aus derselben ) vertauscht 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 können wir denselben
nach Belieben blos als Ausweichung benutzen , das heisst , in der
neuen Tonart nur kurz verweilen , sie alsbald wieder verlassen und
in den ersten Ton zuriickkehren , oder noch weiter zu einem neuen
Ton fortschreiten ; dies ist der Grund , warum wir nicht abgesondert
von Ausweichung und Uebergang zu reden haben , vielmehr den
Unterschied zwischen ihnen für jetzt ganz aus den Augen lassen
dürfen . Wir fassen beide unter dem Gesammtnamen der Modula¬
tion zusammen.

*) Was in obigen Beispielen noch ausserhalb der bisherigen Mittheilungen
liegt, kann auf sich beruhen ; es gehort nicht znr- VerstandiguDg iiber das hier
Darzustellende.



175

ErsterAbschnitt.

Das M o d u la t i o nsve r fah r e n.

Die Modulation aus einer Tonart in die andre besteht darin,
dass wir statt der Töne und Harmonien der einen , die der andern,
z . B . statt Cdur

c ) d, e , ƒ , g , a , h , c
mit seinen drei grossen Dreiklangen auf Tonika und beiden Domi¬
nanten (C , G , F) u . s . w . den andern bestimmlen Ton , z . B.
Ainv —

a , h , cis , d , e , fis , gis , a
mit seinen drei grossen Dreiklangen , auf A , E , Dn. s . w . neh-
men . Dies ware die vollstandigsle , aber aucb umstandliehste Weise
zu moduliren.

Wir sehn aber sogleich , dass hier manches Ueberflüssige mit
unterlauft . Beide Tonarten , so enlfernt sie auch von einander sind,
haben mehrere Töne (a , h , d , e) mit einander gemein , in denen
sie sich also nicht unlerscheiden , an denen wir also nicht er¬
kennen , dass jetzt statt Cdur ^ dur eingetreten ist . Diese gemein-
schaftlichen, nicht unterscheidenden Töne brauchen mithin nicht an-
gegeben zu werden.

Hiernach bleiben die unterscheidenden Töne fis , cis, gis übrig,
um den Uebergang zu bezeichnen . Allein wenn uns aucb dieselben
sagen sollten , dass wir nicht mehr in Cdur sind , so bezeichnen sie
darum noch nicht , dass wir uns nun in ^ fdur belinden ; denn diese
Töne gehören verschiednen Tonarten (^ fdur , Einr , H&nr u . s . w.
JYsmoll , fömoll u . s . w . ) an , können also nicht das Zeichen einer
einzigen von ihnen sein . Vielmehr wissen wir aus eigner Erfah-
rung an unsern Gang- und Satzbildungen in der einstimmigen Kom-
position , dass man im Lauf einer Komposition fremde Töne anbrin-
gen kann , ohne die Tonart zu verlassen . Hier —

1——r-

tritt sogar die vollstandige chromatische Tonleiter auf und halte
wieder durch alle - Erniedrigungen abwarts gefiihrt werden können;
und doch fühlen wir uns ununterbrochen in Cdur , werden auch
bald (in der neunten Abtheilung bei No . 377) zu der Einsicbt
kommen , dass und warum wir diese Tonart trotz aller fremden Töne
nicht verlassen haben.



Einzelne Töne können also nicht das bestimmte Zeichen
einer Ton art sein . Folglich können sie uns auch nicht als Mit-
tel dienen , eine neue Tonart fiir uns sicher festzustellen , uns in
dieselbe bestimmt überzuführen . Wir bedürfen dazu vielmehr eines
Mehreru , einer Harmonie.

Welches sind aber die Harmonien , die als sichre Zeichen des
Uebergangs dienen können ? Die , welche am sichersten ihre Ton¬
art anzeigen . Der grosse und kleine Dreiklang vermag dies nicht,
weil jeder grosse oder kleine Dreiklang in mehrern Tonarten zu lin¬
den ist , c - e - g z . B . in Cdur, Gdur , .Fdur , Emoll, .Emoll, a - c - e
in ^ rooll , Cmoll , Cdur , Cdur , Cdur.

Wohl aber wissen wir hereits ( S . 108) vom DJominant-
Akkorde, dass jeder nur in einer einzigen , — in seiner Ton¬
art möglich ist , das heisst in der Tonart , auf deren Dominante
er sleht . Tritt also in unsrer Modulation ein fremder Dominant-
Akkord , z . B . in Cdur der Akkord

e - gis - h - d

auf: so ist es unmöglich, dass wir uns noch in Cdur, dass wiruns
überhaupt in irgend einer andern Tonart , als in A belinden . Denn
in’ C, in G und D, so wie in allen mit Be’en vorgezeichnelen Ton¬
arten giébt es kein gis, in Cdur und allen folgenden Durlonarteu
giebt es kein d, auch in allen Molltonarten wird irgend ein Ton
des Akkordes (z . B . in / ftnoll gis, in EVsmolla) fehlen.

Der Dominant-Akkord ist das bestimmte Zeichen für seine Ton¬
art und deren Eintritt . Aber er ist kein Zeichen lïir das Tonge-
schlecht, denn er ist in Dur und Moll ( S . 152) gleich . Der
obige Dominant-Akkord sagt uns bestimmt , dass wir nicht mehr in
Cdur , sondern in A sind . Aber er lassl unentschieden , ob AAmï
oder ^ moll folgen wird . Dies entscheidet sich ersl spater , — in
der Regel durch den folgenden lonischen Dreiklang ; heisst derselbe
a - cis - e, so sind wir in ^ fdur, heisst er a - c - e, so sind wir nach
^ moll gekominen.

Hiermit haben wir im Dominanlakkord ein beslimmles Modu-
lationsmittel erkannt . Er ist gleicbwohl nicht das einzige ; es werden
sich noch andre gleich bestimmte , bestimmtere , weniger bestimmte
linden , — denn da im menschlichen Geist und Gemüth nicht Alles
beslimmt ist und sich sogleich bestimmt offenbart , so muss es
auch für die unbestimmten Momente gleich unbestimmte Ausdrücke
geben . Ja , wir werden in der Reihe der Mod .ulationsmittel auch
solche linden (Durdreiklange , einzelne Töne) die wir oben als un-
zulanglich abgelehnt haben . Sie mussten zuerst abgelehnt werden,
weil Anfangs die grösste Klarheit und Bestimmtheit Gebot ist;
spater , nachdem diese gewonnen sind und uns sichergestellt haben,
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kann auch das Unbestimmtere , zulelzt die blosse Andeutung anrechter Stelle zur Geltung kommen.
Die weitere Erörterung knüpfen wir an das erste Modulations-miltel ; dies ist also

Die Frage , die uns zunachst beschaftigt , ist:
Wie bewirkenwir dieModulation aus einerTon¬art in eine andre?

Für jetzt antworten wir:
durch Einführung des Dominant - Akkordes der Tonart , indie wir übergehn wollen , in die bisber herrschend geweseneTonart.

Da die Umkehrungen wesentlich ganz gleich sind ibrem Grund-akkorde , so versteht sich , dass wir statt des Dominant - Akkor¬des seinen Quintsext - , Terzquarl - oder Sekund - Akkord nehmenkönnen.
Da ferner der Dominant - Akkord in Dur und Moll gleich ist,so hangt es von uns ab , die Modulation nach Dur oder Moll zulenken , so dass jeder Dominant - Akkord eigentlich zwei Tonarten

(Dur und Moll auf der Tonika seines Grundtons) eröffuet.Dies ist der Kern der Lehre . Ueber das Verfahren bedarf esnur weniger BemerkuDgen.
Er stens muss die Einführung des Dominant - Akkordes , wiesicb von selbst versteht , fehlerlos geschehn . Wollten wir z . B.von C nach G in der Weise , wie bei a —

Quinten macben . Es müsste , wie bei b oder auf andre Weisedein Fehler ausgewichen werden.
Zwei ten s muss , — wie wir ebenfalls wissen , — der Zusam-

menhang in der Harmonie erhalten werden , oder wenigstens mus¬sen wir ihn zu erhalten verslehn für Falie , wo wir nicht be-
sondre Gründe haben , ihn aufzugeben . Wir mussen also vermogen,den Dominant - Akkord mit dem letzten Akkord unsrer bisherigen

*) Durch die Formel der drei ersten Akkorde (tonischer Dreiklang , Dorai-nant - Akkord , tonischer Dreiklang) ist die Tonart , von der wir ausgehn wollen,fes t ge s t etl t . In allen tuigenden Beispielen wollen wir dies als geschehenvoraussetzen und statt dieser Formel nur den tonischen Dreiklang notiren.Marx , Komp. L . I . 4. Aufl . 12

1 . der Dominantakkord.

1) . c

-—-ö - -C-

G

moduliren , so würden wir zwar unser Ziel erreichen , aber dabei
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Modulation in Zusammeuhang zu setzen ; der Zusammenhang zweier

Akkorde zeigt sich aber bekanntlich im Vorhaudensein gemein-
schafllicher Töne . Wollten wir also von C naeh Es so

moduliren , so wiirden wir unser Ziel zwar richtig erreight , aber

den die Modulation bewirkenden Akkord zusammenhanglos gesetzt
baben . Mag dies auch , wie gesagt , kein Fehler sein , so miissen

wir doch verstehn , den Zusammenhang zu erhalten . Wir wollen

dies also fürjetzt in allen Fallen thun.

Wenn nun der nöthige Dominant - Akkord mit dem Ak¬

korde , von dem wir ausgehn , keinen ZusammenhaDg — das heisst,

keinen gemeinschafllichen Ton hat , wie ist der Zusammenhang her-

zustellen ? — Dadurch , dass wir einen oder mehrere Akkorde zwi-

schen beide schieben^ die sowohl mit dem einen , als mit dem an-

dern zusammenhangen . Hier

ist die obige Modulation in zusammenhangender Harmonie ausge-
führt ; das erste Mal mit einem Akkorde , das andre Mal mit zweien.

Wir werden uns in der Lehre durchaus auf einen einzigen Akkord,

um den Zusammenhang herzustellen , beschranken . Dies ist das

Nöthige ; die weitern Umschweife kann nach den frühern Uebun-

gen Jeder selber suchen und versucben.
Die zwischentretenden Harmonien , durch die wir den Zusam-

menhang herstellen , nennen wir vermittelnde Akkorde.

Welche Akkorde können wir als solche brauchen ? — Vor

allen Dingen nur solche , die in der bisherigen Tonart vorhanden

sind ; denn nahmen wir fremde (wollten wir z . B . die in No . 218

gemachte Modulation durch den Akkord f - as - c vermitteln , so

wiirden wir ja schon mit diesem Akkorde Cdur verlassen halten,

wiirden uns — wir wissen noch nicht, wo ? — befinden, also nicht

mehr von C aus nach Es gehn , was doch unsre Aufgabe war.

Eben so wenig können Septimen - , Nonen - Akkorde und

verminderte Dreiklange zu einer Vermilllung dienen . Denn diese

alle haben den Trieb , sich in die tonische Harmonie, nicht aber (so

viel wir bis jelzt wissen) in einen fremden Dominant - Akkord auf-

zulösen . In Cdur oder Crnoll streben bekanntlich

c Es

s
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- h - d - ƒ
- h - d - f - a oder as

h - d - f - a oder as
h - d - f

d - f - . as
nach c - e - g oder c - es - g und könoen desswegen nicht nach
b - d -f - as führen.

Es bleiben also nur die grossen und kleinen Dreiklange der
Tonart als Vermittlungs - Akkorde übrig , z . B . in (7dur und moll

C -dur . C -moll.

die vorstehenden , an die wir anknüpfen können . Gehn wir nun
vom tonischen Dreiklang aus , so haben wir in Dur fünf und in
Moll drei Vermittlungen , wenn der treinde Dominant-Akkord nicht
schon mit jenem unmitteibar zusammenhangt . — Wir wollen in
allen folgenden Aufweisungen stets von Cdur und zwar vom toni¬
schen Dreiklang ausgehen.

Welcher von den Vermittlungs - Akkorden wird aber in
jedem besondern Fall anwendbar, — und welcher von allen an-
wendbaren der geeignetste sein ? — Anwendbar ist jeder,
der mit den beiden zu verbindenden Akkorden gemeinschaftliche
Töne enlhalt ; bei einer Modulation von C nach E z . B . wiirden
alle vorhandnen Vermittlungs - Akkorde , wie man hier —

:0 = j -r=ë:_ m-

• g

sieht , anwendbar sein . — Am geeignetsten aber muss im Allge-
meinen der Akkord zur Vermittlung sein , der uns am meisten in
die Nahe der neuen Tonart bringl , das heisst , an eine Tonart
erinnert (S . 82) , die derjenigen , in die wir gehen wollen , am
nachsten verwandt ist . Von vorstehenden Vermittlungen wiirde
die erste (a) , die an Emoll erinnert , die nachste , die letzle (e) die
entfernteste sein *) . Wollen wir also von Cdur in Tonarten mit

*) VVüssten wir dies nicht gleich auszulinden , so wiirde unser bekanntes
Schema ( S . 101 ) uns zurechtweisen . Wir wiederkolen es hier mit Zufiigung
der (vorgezeichnelen oder nicht vorgezeichnelen ) Erhöhungen und Erniedrigungen.

( ein (?) F C G ( ein # )
d a e

(ein (? , ein #) (ein Jj) (zwei $ )
12 *
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Erhöhungen ausweichen , so dienen uns die Dreiklange auf E , G,
A , D , — wollen wir in Tonarten mit Erniedrigungen ausweichen,
so dienen uns die Dreiklange auf F und D am besten.

Bisweilen , bei der Modulation in sehr entlegne Tonarten,
scheint kein Y' ermittlungs - Akkord seinen Zweck erfiillen zu können.
Wenu wir z . B . von Cdur nach Cwdur moduliren wollen , braucben
wir den Dominant - Akkord von Cis , gis - his - dis -jls ; keiner die-
ser Töne ist in f?dur vorhanden , kann also von keinem Akkord in
Cdur erreicht werden . — Dann hellen wir uns durch enharmoni-
sche Umnennung *) . Wir verwandeln CYsdur und dessen Domi-
nant - Akkord in .Desdur und den Dominant - Akkord as - c - es - ges
und haben hiermil —

C Des C Cis C Cis
- r ^i—r- r ~i—fcrO— —

i %S-
unser Ziel erreicht ; oder wir unterlassen , wie beim lelzten Nolen-
beispiel , die Umnennung , da die Verbindung doch vorhanden ist.

D rit lens wollen wir — wie schon friiher S . 143 ausge-
sprochen und slets möglichst beobacbtet worden — auch bei der
Modulation in fremde Tonarten unsre Slimmen so bequem wie
möglicb führen , jede auf ihrem Ton slehen lassen , wenn dieser im
folgenden Akkorde wieder gebraucht wird , jede , die fortschreiten
muss , in den nachstgelegnen Ton des neuen Akkordes führen.
Diese -uns schon gelaufige Weise ist besonders wichtig bei der
Einführung fremder Akkorde ( z . B . der zur Modulation dienenden
Dominant - Akkorde) mit fremden Tonen . Würde sie hier versaumt,
z . B . in diesen Akkordfolgen, —

223 320“: :zlO=4p-rczziotrniqiaq:
O-

-Pi
-P-

A,
— i#

ie-

so entsland ’ ein Widerspruch zwischen den Stimmen , die dieselbe
Stufe in verschiedner Tonhöhe (z . B . die eine als e , die andre

*
) Enharmonisch beissen bekanntlich (wie die allgem . Musiklehre naber

angiebt) ïöne , Intervalle, Akkorde , Tonarten , die bei gleicber Tonböhe ver-
schiedne Namen führen . Die Töne cis und des , die kleine Terz c - es und die
übermiissige Sekunde c - dis, der Seplimeu - Akkord h - d -f - as und der Quint-
sext - Akkord h - d -f - gis oder der Terzquart - Akkord h - d - eïs - ■gis , die Ton-
leiter Ges dur (oder Moll ) und FisAuc ( oder Moll ) sind der Tonböbe , der
Tonung nach dasselbe ; cis klingt wie des , c - es wie c - dis u . s . w . und
wird auf denselben Tasten angegeben ; sie haben aber . (aus Gründen , die nicht
hierher gehören) verscbiedne Benennung , sind also enkarmoniscke Töne, Tnter-
valle u . s . w.
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als es) nehmen , der im Hörer das Gefiihl erweckte , es sei eine
von ihnen falsch . Dies würde im Verein mit der von ihrem niich-
sten Wege so weit abgeleiteten Stimmfühning die in ihrem Kern
richtigen und guten Modulatioiien verhasslichen , 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 dürfen indess urn seine Vermeidung nicht sorgen *

) . Sobald wir
an der Regel festhalten , jede Slimme so bequem wie möglich zu
fiihren , werden wir jede Erhöhung oder Erniedrigung in die Stimme
setzen , die vorher schon dieselbe Stufe gehabl hat , die nnn ver¬
wandelt werden soll . Hiermit sind die fehlerhaflen Querstande dann
vermieden, wie wir gleich sehn werden.

Nach dieser Vorbereitung baben sammtliche Modulationen mit
Hülfe des Dominant - Akkordes keine Schwierigkeit . Sie folgen hier,der Reihe nach, in alle Töne.

C — Cis. D. Es. E.

c —
b© -

F.

1—“ bcr
-P — —■ CD—

c — Fis. As.

zm- mx :C ~ zo~
s - #s=

= P = b gSiS
C — A. C — B. c —

I
H.

•—O—S—fectpi — - o ~i-W—:g —ips - g - 3
-©-

■1— *—
-Y-
1

- O- tt-a-
«5=

T

Alle Modulationen sind so kurz wie möglich gemacht ; nur bei
der Ausweichung nach H h 'atle der Vermittlungs - Akkord erspartwerden können , halten wir nicht den Schritt der übermassigen Se-
kunde (S . 154) vermeiden wollen.

Bei jeder Modulation ist entweder gar keine , oder nur eine
Vermittlung benulzt worden , obgleich wir wissen * *) , dass es für

*) Hierzu der Anhang H,**) In No . ?21 sind für eine einzige Modulalion fiinf verschiedne Vermitt-
lungen enthalten ; dies diene als Erinnerung . Der gewöhnlicbe Spracbgebrauchbezeichnet übrigens jede nene Vermittlung als besondre Modulation , so dassnach ihm No . 221 fünf Modulationen enlhielte. Dies ist otfenbar unrichtig, daalle bis jetzt zur Anwendung kommenden Vermittlungsakkorde der alten Ton-art angehören , mithin sie nicht den Uebergang in die neue bewerkstelligen.Aber wegen ihrer wirklichen Notbwendigkeit muss man sich die Vermitllungen— und zwar alle — gel '

aufig machen.



jede deren mehrere giebt . Jede Vermittlung ist durch einen einzi-

gen Akkord bewerkstelligt ; wir wissen , dass man auch deren
mehrere nach einander anwenden kann.

Ist nicht bei der Modulation nach D ein Quersland vorhanden,
■da die Unterstimme im ersten Akkorde c und die Oberstimme im
zweiten cis bat ? — Nein; denu die Oberstimme batte ebenfalls
c vor cis, dieses ist also auf dem nachsten Wege eingeführt.

Hatte man dieselbe Modulation nicht auch in der Weise

ausführen können , dass der Schritt von c nach cis (wie in a ) der
Unterstimme zugefallen ware ? — Ja ; indess wird man im Allge-
meinen die frühere Weise (No . 224) vorziehn , da die Oberstimme

sich fiihlbarer macht, mithin nach ilirem c das cis in ihr und nicht

in eiuer 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 verbirgt 28 ) .
Eine Modulation fehlt jn unsrer Uebersichl No . 224 ganzlich:

die von der Durtonart in ihre (die auf derselben Tonika stehende)
Molltonart , von Gdur nach 6'moll — oder umgekehrt . Sie scheint
auf den ersten Hinblick die nachstliegende , da beide Tongeschlechte
denselben Dominantakkord

haben . Allein eben hieraus ergiebt sich die Unziflanglichkeit dieses
Modulationsmiltels . Da der Dominantakkord beiden Geschlechten

gemeinsam angehört , so kann er nicht als Unterscheidung des einen
vom andern , folglich nicht als bestimmtes Zeichen des Uebergangs
aus einem in das andre dienen . In No . 226 gehen wir aus Dur
nach Moll und aus Moll nach Dur , aber vollkommen unkriiflig,
weil das neue Geschlecht ohne Unterscheidungszeichen , gleichsam
ganz zufallig auftritt . Die bessere Lösung dieser Aufgabe wird sich
erst spater linden.

Wir haben schon oben (S . 176) gesagt , dass der Dominant¬
akkord nicht das einzige Modulationsmiltel ist . Es wird uns daher

.25) Z w e i un d z w an z i gs t e Aufgabe: Durcharbeitung sammtlicherMo-
dulationen erst von Cdur , dann von Cinoll aus , erst in moglichster Kiirze,
dann mit allen sicb darbietenden Venniltlungen ; Dorcbübung derselben in

gleicher Weise von andern Tonarten aus am Instrumente.



185

obliegen , auch die übrigen Modulalionsmittel aul'zusuchen . Indess
isl das Wesenlliche schon erreicht:

wir sind in den Stand gesetzl , zu mod uli ren, —
gleiehviel ob mit einem oder mebr Mitteln . Daher wenden wir uns
sol'ort znr Anwendung des Erlangten und verweisen weitere For-
schungen auf spiitere Zeit.

Zweiter Abschnitt.

Anwendung der Modulation auf Behaiullung gegebner
Melodien.

Unsre bisherigen Harmonisirungen baben an grosser Einseitigkeit
gelitten , weil sie auf eiue einzige Tonart beschriinkt waren und
wir nur Melodien behandeln konnten , die in einer einzigen Tonart
verweilten . Jelzt können wir die Mittel verschiedner Tonarten im
Wege der Modulation vereinigen , folglich auch solche Melodien
behandeln , die sich nicht in eine einzige Tonart einschliessen.
Hiermitt trilt ein Unterschied ein , den wir bisher nicht zu beobachlen
batten : zwischen Melodien , die den Eintritt in fremde Tonarten
nothwendig machen, und solchen , wo dies nicht der Fall , obwolil
die gelegentliche Benutzung fremder Tonarten möglich sein kann.
Den fremden Tonarten gegenüber heisst die Tonart , von der aus-
gegangen und in der geschlossen wird,

Hauptton
oder Haupltonarl . Der Hauptton der Koriolan- Ouvertiire von Beet¬
hoven ist Cmoll , obwohl sie nach Esdur und anderu Tonen Aus-
weichungen und Uebergange macht. Auch die Freischiitzouverliirc
( S . 174 ) hat Cmoll zum Hauptton , obwohl auch sie nach Esdur
und andern Tonen modulirt und zuletzt aus dein S . 174 angedeu-teten Grund in Cdur schliesst . Die Tonarten , in die modulirt wird,
heissen

Nebentöne
im Gegensatze zum Hauptton.

Die erste Frage nun , die wir von jelzt an bei der Behandlung
einer Melodie zu beantworten haben , ist:

ob sie Modulationen in fremde Töne nothwendig macht,oder
ob dergleicheu Modulationen wenigstens ralhsam sind ? —

deun möglich sind sie überall.
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Rathsam and zulassig ist im Allgemeinen die Modulation in
fremde Tonarten , wenn durch sie die Beslimmtheit. und das Vor-
walten des Haupttons nicht beeintraehtigt , wenn nicht. ANzuf'remdes,
Allznentlegnes — und das Fremde nicht in allzngrosser Ausdehnung
angewendet wird . Wollte man eine möglicherweise mit den Mitteln
von Cdur allein behandelbare Melodie so , wie hier

j- j- U -J- La

rii ii uw*
geschehen , mit dem zweiten Akkorde (a) nach dmo \ \ , dann nach
einer Erinnerung an den Hauptlon (b) nach Cdur (o) fiihren und
den Vordersalz (d ) in Cdur schliessen — und wie die Modulation
dann weiter hin und her taumelt : so würde nicht nur das Gefühl
vom Haupttone ganz ertödtet , sonderu alle Einheit und Haltung
des Satzes verloren . Der Kundige begreil

'
t nicht , wie dieses jF/'smoll

(e) nach Cdur und der Vordersatz nach Cdur kommt u . s . w . —
und der Ununterrichlete würde durch diesen sleten Irrgang in seinem
Fühleu verwirrt und verstimmt werden *) .

So gewiss dies hei gröblicber Yerirrung (wie oben ) allgemein
erkannt wird , so wenig lasst sich gleichwohl im Allgemeinen bestim-
men , wieviel und wie weit modulirt werden darf ; man kann nur
als allgemeinaunehmbaren Rath aussprechen : dass der Hauptton
allen Nebenlönen vorgeht , besonders aber am Schluss — und in
der Regel aueh zu Anfange festgestelll werden muss ; dann : dass
von den Nebentönen in der Regel die verwandlen den f

'remdern
vorgehn . Hauptfehler in No . 227 waren also dieModulationen nach
Cdur und jFmnoll und das allzuschnelle Aufgeben des Haupttons.

Nahcre Belehrung wird sich weiterhin (im sechsten Abschnitt)
ergeben ; für jetzt wollen wir aus Vorsicht nur bescheiduen Gebrauch
von der Modulation und besonders von der in fremdere Tonarten
machen : der Irrthum und die Eitelkeil , auf die gehaul'te oder fremde
Modulation Werth zu legen , kann uns ohnehin nichls anhaben,
seit wir geschil , dass alle Modulationen sich mit ziemlich gleicher
Leichtigkeit vollbringen lassen.

*
) Dieser ï ’all zcigl wieder , wie wichtig Zusammenhang und Folgericlitig-

keit auch in der Musik sind . Im Einzelnen ist in No . 227 Alles richtig, es ist
kein Schritt geschehn , der sich nicht reclitfertigen liesse ; — und das Ganze
ist ohne sonderliche Harte musikalischer Unsinn zu nennen.
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Bestimmter zeichnet sich unsre Obliegenheit, wenn die Melodie
selbst Modulation nothwendig macht . Dies kann ausserlich durch
fremde Melodietöne, innerlich (und weuiger deutlicb) durch den
besondern Gang der Melodie keunbar werden.

1 . Aeussere Merkmale.
der Nothwendigkeit einer Modulation sind fremde (dein Hauptton
nicht angehörige) Töne in der Melodie. Wenn in einer Melodie
aus Cdur fis erscheint , so kann dies ein Zeiohen sein , dass der
Satz nicht mehr in Gdur bleibt ; denn diesem ist fis fremd . Sind
wir daim 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 Gesichtspunkte dieser Tonart
zu beurtheilen ; wir betinden uns nicht in Cdur , wie Anfangs , son-
dern in Gdur und haben zunachst an die Töne, ' Harnionien , Ver-
wandtschaften von Gdur zu denken. Erschiene dann wieder ein
Ton , der nicht nach Gdur gehort , z . B . ƒ : so könnte der fremde
Ton wieder Anlass zu einer Modulation werden . — Wir sagen:
es könnte so sein . Spater wird sich auch die Möglichkeit zeigen,
dass fremde Töne ohne Einfluss auf Harmonie auftreten *) . Indess
für jetzt soll jeder Ton als zugehörig zur Harmonie und einfluss-
reich auf Modulation geiten.

Jeden fremden Ton haben wir sonach für jetzt als Zeichen
einer nöthig werdenden Modulation anzusehn ; er muss einer neuen
Tonart angehören und zwar dem Dominantakkorde derselben , da
wir bis jetzt noch kein andres Modulationsmittel kennen . Aber
welchem Dominantakkorde ? welcher Tonart?

Die Antwort ist bereits S . 104 vorbereitet . Der fremde Ton
kann möglicherweise Grundton , Terz , Quinte , Septime eines Domi-
nantakkordes sein , fis z . B . (das wir uns oben in einem Cdur-Salz
eintretend dachten) kann möglicherweise den Akkorden

fis - dis - cis - e
d - fis - a - c

h - dis - fis - a
gis - kis - dis - fis

und damit dem Tonarten H, G , E , Cfsdur oder moll angehören.
Allein erstens beschrankt sich dies durch die Riicksicht auf die dem
Akkord eigenthiimlichen Fortschreilungen ; fis kanu nur Grundton
oder Oktave sein , wenn es nach II 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
dnrch fremde Töne durchging, oline im Wesentlichen Cdur zu verlassen.
Gleiches zeigt No . 216.
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Septime , wenn es einen Schritt hinabgeht nach e oder eis, — nur
Quinte , wenn es einen Schritt hinab nach e oder hinauf nach g
oder gis geht, oder allenfalls eine Quinte (No . 161 , d) abwarts nach
h. Zwei te ns wird man selbst unter den zulassigen Tonarten in
der Regel die wahlen , welche dem vorhergehenden und dem Haupt-
ton am nachsten verwandt ist.

Vor allem muss aber jetzt bei jeder Melodie , die wir bear-
beiten wollen , der Hauptton festgeslellt werden , da sich von ihm
aus die ganze Modulalion bestimmt. Die Vorzeichnung fiir sich allein
reicht dazu nicht aus, weil sie zwei Tonarten (den Paralleltönen)
gemeinsam ist ; wir mussen sehn , in welchem der beiden Töne der
nöthige (S . 108) vollkommne Ganzschluss möglich ist.

Nehmen wir folgende Melodie —

zur ersten Anwendung . Ihre Nicht - Vorzeichnung deutet auf Cdur
oder ^ moll ; ein vollkommner Ganzschluss ist zu ihren letzten Tonen
nur in Cdur möglich , — in AmoW müsste die Terz in der Ober-
stimme liegen und überdem verdoppelt werden.

lm dritten Takt erscheint fis und nöthigt , Cdur zu verlassen.
Da es einen Schritt aufwarts geht nach g , — so kann es nur Terz
oder Quinte eines Dominantakkordes (d -fis - a - c oder h - dis - jis - a)
sein , nur nach Cdur oder Cmoll führen . Wir ziehen Ersteres vor
wegen seiner nahern Verwandtschaft mit Cdur und wenden uns
hier nach Cdur . — lm fünften Takt erscheint dis als fremder
Ton und nöthigt zu neuer Ausweichung . Dieser Ton wiederholt
sich , also das erste dis bleibt stehn , könnte mithin Grundton (Ok-
tave) eines Dominantakkordes (dis -fisis - ais - cis) sein und nach Gis
dur führen ; allein an diesen entlegnen Tou ist nicht zu denken.
Wir nehmen vielmehr dis als Terz des Dominantakkordes von Cmoll,
bleiben also in der Verwandtschaft von Gdur und Emoll , bis das
folgende f uns zwingt , auch diesen Ton zu verlassen und nach
Cdur zurückzukehren . Hier
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ist eine Ausführung des oben Erwognen.
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2 . Innere Merkmale
der Nothwendigkeit einer Modulation sind Melodiewendungen , die
ohne Ausweichung in fremde Töne nicht angemesseii behandelt
werden können , ohwohl die Melodie selber an der Stelle , wo mo-
dulirt werden niuss , keinen fremden Ton enthalt . Dieser letzte
Umstand kann den Uebertritt in andre Tonarten keineswegs aus-
schliessen , da auch einheimische Töne fremden Dominantakkorden
(z . B . f den Akkorden

f - a - c - es
des - f - as - ces

b - d - f - as
und nun erst demDominantakkorde g - h - d -f) angehörig sein können.

Aber worin liegt die Nothwendigkeit einer Modulation an Stel¬
len , wo kein fremder Melodieton sie hcrbeifiihrt ? — Sie kann
Erstens in spater nachfolgenden fremden Melodietönen liegen,
die eine vorhergegangne Ausweichung nothwendig voraussetzen , aber
an sich selber nicht zulassen . Wir können dies an folgender
Melodie
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beobachten , die sich durch Vorzeichnung und Schluss (und schon
Anfangs durch das wiederholte gis als ^ moll zugehörig erweist.
Man kann sie bis zum vierteu Takte in dieser Tonart stehn lassen
(wie hier —
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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 hingeführlen ^ moll-Modulation , wie die obige, unvereinbar
ist ; man batte schon friiher ^ moll verlassen sollen . Die zweite
Halfte der Melodie kann ziemlich lange in Cdur bleiben, bis endlich
bei gis ^ moll nothwendig wird , hier aber nur ungeschickt einge-
führt werden kann . Besser ware 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 Nebentöne sich darstellen liisst.
Hiervon wird bald gründlicher die Rede sein ; einstweilen wollen
wir dem S . 121 Mitgetheilten die Bemerkung zusetzen :

dass der Vordersatz bisweilen statt des Halbschlusses eine
Ausweichung in die Tonart der Dominante und in dieser
einen Ganzschluss macht.

Dies kann sich an der Melodie zu erkennen geben . Schliesst
die erste Halfte (der Vordersatz ) einer Melodie in Cdur mit diesen
Wendungen
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ab , so zeigt sich kein fremder Ton — und gleichwohl die Unmög-
lichkeit , mit den Iiarmonien von Cdur einen befriedigenden Abschluss
zu erlangen ; man müsste den Vordersatz so
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schliessen , entweder in unangemessner Feierlichkeit (was bleibt
hiernach für den Schluss des ganzen Satzes übrig ?) wie bei c und
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e , oder lahm wie bei a , oder hinfallig wie bei d , oder noch abrup¬
ter wie bei f und b. Eben diese let zie Wendung weiset auf den
rechten Weg . Man muss diese Schliisse in die Tonart der Dominante
wenden , —
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um dem Vordersatz zu geniigen und für den Nachsatz Rückwendung
und Scbluss im Hauptton übrig zu behalten.

Blieken wir nun noch einmal auf jene Modulalionen zurück,die nicht nothwendig aber (S . 184) moglich sind : so werden wir
um so bereitwilliger sein , bei unsern Uebungen 28) in ausweichen-
der Modulation nur sehr besehrankten Gebrauch von ihnen zu ma-
ehen , je mehr wir Modulationen mit Nothwendigkeit — also gewiss
berechtigt eintreten sehn.

Dritter Abschnitt.

Modulationsgiinge mit Dominantakkorden.

Jede Einführung eines neuen Akkordes ist als neues Moliv
anzusehn und kann als solches fu'r sich allein oder im Verein mit
andern zu Harmoniegangen benutzt werden . Dies — und das
Yerfahren dabei ist aus Früherm hinlanglich bekannt , so dass
wenige Beispiele genügen , es auf die neuen Mittel anwenden zu
lassen.

Die naohstliegeude Modulation (wenn man auf Yerwandtschaft
der Tonarlen sieht) ist die in die Oberdominante . Seizen wir sie
fort , gehen wir aus jeder Tonart in ihre Oberdominante , —

26) DreiundzwanzigsteAnfgabe . Ausarbeitung der in der Beilage XIV
gegehnen Melodien , — sogleich mit Benutzung der Modulalionswenduagen,
die sie erfodern.
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so erhalten wir einen Gang , der stetig von C nach G, von G nach
D, von da nach A, nach E , H , Fis fiihrl . Von Fis batten wir

mit gis - his - dis -Jis nach CYsdur, von da nach G/ .sdnr gelui können,
his nach Hisiav, dies hatte nach Tonarten mit 7 , 8 ,

'12 Kreu-
zen gebracht . Wir zogen vor , den oben genannten Akkord enhar-
monisch in as - c - es - ges nmzuwandeln und kommen auf diesem

Wege nach Des , As bis Cdur , mit 5 , 4 Been und oline Vor-

zeichnung.
Man bemerke , dass wir nicht blos hinsichts der Zielpnnkte

( der jedesmaligen 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 hatte auch in andrer Weise

folgerecht gestaltet werden können.
Ein eben so nahliegendes iMotiv , der Schritt in die Gnterdo-

minanle , hatte einen ahnlichen Gang ergeben , auf den wir spater
kommen miissen.

Wir könnten einen Gang bilden , der uns slets in die , eine

grosse Terz aufwartsliegende Tonart brachte,

von C nach E , von E nach Gis — wofür wir beqnemer As setzen,
von As nach C.

Andre Gange könnten uns durch kleine Terzen aufwiirts , andre
durch grosse — oder durch kleine Terzen abwarts bringen.
Dieser Gang

j l .i J J

J
0 T I f

führt in die eine grosse Sekunde höher liegenden Tonarten , von
C nach D , E , Fis , Gis , Ais , His, — für welclie erleichternd
As , B , C geselzt ist ; man könnle in derselben Weise abwiirls
schreilen , von C nach B , As , Ges , E , D , C.

Der Anfang von No . 238 legt nahe , die ganze Tonreihe der
Durtonleiler als Zielpunkt der Modulation zu nelnnen ; wir gehen —

G
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von C nach D , E , F , G , H , C *) durch eine kleine Inkonse-
quenz der Ausgestaltung im dritten und vorletzten Takte ist dieser
Gang möglich geworden , der nicht blos vermehrten Inhait , sondern
auch besser zusamniengehörige Zielpunkte hat . Die starre Konse-
quenz in No . 238 ist unkünstlerisch ; die Tonkunst kennt nicht
den Fortschritt in lauter Ganztönen ; sie mischt im Dur - und
Mollgeschlecht Ganz - und Halblöne und hat , wie die Natur , nie
anders als im Verschmelzen von Gleichartigkeit und mildem Wecbsel
ihre Befriedigung gefunden * * ) .

Dass man in ahnlicher Weise die Durtonleiter hinab , die
Molltonleiter hinauf - und hinabschreiten , dass man in die jedesmal
einen Halbton höhere Tonart bei («)

e
¥ T t TT

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 sehon S . 116 gezeigt haben , ausge-
fiihrt werden kann . Man wird gewahr , dass das Element der
Harmoniegange hier erst zu voller Ausdehnung gelangt . Wahrend
dies der Uebung des Schuiers überlassen bleiben darf , stehn uns
noch zwei merkenswerthe Fortschritte zu Gebote . Sie knüpfen sich
an den sehon oben erwiihnten Gang in die jedesmalige Unterdomi-
nante, der hier

241 *" ) ■ -S —tO — § oizgzzz tl!=..--S - bs — g — g —bS-
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"
) Hier ist zugleich Ad1« ss , die Ausdehnung unsers Vermogens zu ermessen.

Zuerst war uns die Tonleiler nichts als eine Reihe einzelner, obwohl zusam-
mengehöriger Töne ; dann lernten wir sie harmonisiren ( No . 98) aber ohne
Gleicbgestalt ; dann — in den Se&takkordgangen — fand sich Gleicbgestalt
und jeder Ton der Tonleiter ward Grundton eines Akkordes ; jetzt ist jeder
Ton Tonika einer neuen Tonleiter.

Diese Wahrheit könnte als Verurtheilung aller so weit gefiihrten Harmo¬
niegange , namentlich der in No . 240 angefangnen , wieder ganz gleicharligen,
geiten , wenn man nicht im Auge behielte, dass die Weite der Ausführung nur
als Uebung für den Schiller einpfohlen , im künstlerischen Wirken aber dem
Ermessen des KüusHers überlassen ist.

***) Bei diesen und den folgenden modulationsreichen Gangen soll jede Vor-
zeichnung nur der Note geiten , vor der sie steht , ohne dass es eines Wider-
rufs bedarf.
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eine Strecke weit hergestellt ist , und in dem wir , beilaufig bemerkt,
die Terz und Quinte der Dominantakkorde mit der in No . 116 auf-
gewiesnen Freiheit behandelt haben.

Wir sehen hier , soweit wir gehn wollen , einen rastlosen
Gang aus jeder Tonart in die Tonart der Unterdomiuante . Zugleichhat — iibereinstimmend mit unsern bisher befolglen Grundsatzen
— jeder Dominantakkord seinen tonischen Dreiklang zur Folge.Allein eben diese Dreiklange bilden so viel Ruhepunkte und Ein-
schnitte , man könnte möglicherweise bei jedem derselben den Gangabbrechen . Dies aber ist im Grunde dem Wesen eines Gangesnicht ganz enlsprechend . Nun ist aber jeder der störenden Drei¬
klange im folgenden Dominantakkorde schon enthalten , kann also
— so scheint es — ohne wesentliche Einbusse erspart werden und
somit erhalten wir einen

Gang von Dominantakkorden.
Urn ihn in seinem Entstehn und den wesenllichen Zügen ganzklar vor Augen zu haben, stellen wir ihn mit No . 241 zusammen

und beide fünfstimmig auf,

242

SïE°

damit wir jene von der ursprüngliehen Regel (S . 87) abwei-
chenden Schritte der Terz und Septime vermeiden , ohne die
Vollstandigkeit der Akkorde einzubiissen . Bei A ist jeder Ak-
kord vollkommen regelrecht behandelt . Bei B dagegen erlangtkein 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 ! , óenn es ist
1 . jeder übergangne Dreiklang , wie gesagt , in dem an seiner

Statt eingeführten Dominantakkorde enthalten,2 . jeder Schritt in den einzelnen Slimmen regelrecht , — mit
Ausnahme der Terz , die überall einen Halbton abwarts statt
aufwarts geht,
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3 . die Abweichung aber in einzelnen Intervallen , und nament-
lich in der Fiihrung der Terz keineswegs etwas Unerhörtes;

endlich ist
4 . diese Abweichung nicht willkiilirlicber Einfall oder Versehen,

sondern eines künstlerischeu Zweckes willen getroffen , —
denn allerdings kann es künsllerisch nothwendig werden , sich im
Gange rasllos und gewissermassen schrankenlos zu bewegen . Dies
ist die Hauptsache bei allem künsllerischen Gestalten.

Was nun jene Abweichung von der Regel des Terzenschritts
betrifft, so ist sie nicht die erste ; schon früher (S . 110) haben wir
die Terz abwarts statt aufwarts — und zwar eine Terz hinabge-führt . Nur gesehah das in Miltelstimmen , hier abwechselnd in der
Oberstirome, z . B . vom zweiten Akkorde zum dritten . Allein ge-rade die beiden Stimmen , in denen die Terz von ihrer Regel ab-
geht (Diskant und Alt in No . 242 , B) sind am folgerichtigstenund sanftesten geführt , sie gehn durchweg chromatisch . Wir dür-
fen auch hier (wie S . 145 bei den Gangen von Sextakkorden ) hof-' fen , dass das Fliessende der melodischen Bewegung den Anstoss,der in der Harmonieführung liegt, beseitigen werde *

) .
Sofort ergiebt sich nun aus dem Gewinn des Ganges von Do-

minanlakkorden ein neuer Fortschritt . Dieser Gang stellt eine
Verkettung von Akkorden dar , in deren keinem Ruhe , Befriedi-
gung , sondern nur Trieb zu neuem Fortschritte waltet ; jederSchrift fiihrt zu neuer Harmonie — und zugleich zu neuerTonart . Man kann des Erstern ohne das Letztere bedürfen : rast-
losen Fortdrangens von Akkord zu Akkord , aber ohne die Einheit
der Tonart aufzugeben.

Warum sind wir nun eigentlich in No . 242 B, bei jedemAkkord in eine neue Tonart gerathen , z . B . durch c - e - g - b
nach Fdur , durch f - a - c - es nach Rdur ? — Die nachste Antwort
lautet : weil jeder dieser Akkorde Dominantakkord , ausschliessliches
Eigenthum , Zeichen seiner Tonart ist . Aber , genauer angesehn,sind in c - e - g - b nicht die Töne c - e - g ausschliessliches Ei-

*) Was wir hier frei gebildet und aus der vernunftmassigen Entwickelungdes Harmoniewesens gerechtfertigt , ist schon in der natürlicben Entwickelungdes Tonwesens vorgebiidet.
Wir habeD bereits S . 54 angemerkt , dass nach den ersten sechs vonder Natur gegebnen , in den einfachsten Verbaltnissen ( 1 : % : 3 : 4 : 5 : 6)stekenden Tonen , z . B.

C , e , g , c , e , g,
ein siebenter dort ungenannter , — und dann erst die Reihe der andern
Töne,

c , d , e, u . s . w.
erscheint .

'
Dieser siebcnte Ton (das Tonverhaltniss 6 : 7) kann und muss uns fiir b

Marx, Romp. L . I . 4 . Aufl. 13
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genthum und Zeichen von Fdur , sondern ihr Verein mit b *) ist
es , der die Modulation macht . Sobald wir dieses b, dieses es und
alle die noch folgenden erniedrigten Töne 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 vereiut. Wir stellen hier

geiten obgleich er etwas tiefer als nnser b stebt, aber böher als a; das Ge-
nauere gehort der Musikwissenscbaft an.

Nun wissen wir , dass die zweite harmonische Masse oder der Dominant-
akkord {g - h - d -f) das Bedürfniss hat , sich in die erste oder in den tonischen
Dreiklang (e - e - g) aufzulösen. Aber dieser selbst ist ja nach Obigem der Kern
zu einem andern Dominantakkorde ( e - e - g und b) der nachf - a - e strebt.

Ja , selbst die leiblicbe Vorbildung des hier theoretisch Vollbrachten
bat uns die Natur gegeben in der Folge der mitklingenden Töne , iiber die die allg.
Musiklehre oder irgend eine Akustik Naheres mittbeilt . Man befreie die Saiten
eines Klaviers von der Fessel der Diimpfung und gebe einen tiefern Ton , z . B.
C, mit Kraft an , so erscheinen nach - und mitklingend — in der Zeit auf eiu-
ander folgend , wie sie hier geschrieben sind — c , g, c , e , g und hierauf b;
die Natur spielt unsre Akkord - Erweiterung c - e - g . . . . und ! . . . . b richtig
vor . Hiermit ist nicht blos der Gang No . 242B gerechtfertigt, sondern ein tief-
bedeutender Karakterzug der Musik , das Verlangen nach der Tiefe, bezeichnet.

Hier endlich zeigt sich , warum S . 105 die Oktave des Grundtons vom Do¬
minantakkorde stehen bleiben und in dem Anfweis der Grundregel ( S . 87)

g a h c d e f
g h d f

cc e
der Grundton zum Fortschritt in die Tonika verwiesen werden konnte . Aller-
dings hatte das vorstebende 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 — v'ie oben im Texte C — jetzt G als Urgrundton
an, so wiirde das vollstandigere Schema sich so

g
G g d g

c g
darstellen und, in allen Schritten gerecht , den Tonbau auf G in den der
Unterdominante C wenden.

*) Der Ton b für sich allein ist es ebenfalls nicht ; der konnte , ahnlich
wie die Erhöhungen in No . 216 ganz einflusslos auftreten.
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beide Gange über einander:
Mit welchem Rechte haben wir anscheinend willkiihrlich eine

Reihe von Akkorden umgestaltet und die Naturbildung verlassen?
Wir durften es '

) , weil eiiie kiinstlerische und vernünftige Absicht
uns leitete , und die Naturbildung dein Künstler zwar den ersten
und sichersten Stoff bietet , nicht aher Fessel und Granze seiu darf.
Denn der Geist des Menschen ragt weit hinaus über die Schranken
der ihm gegenüberstehendeu Natur ; er setzt sich — auch in der
Kunst, und vorzüglich in ihr — seine eignen Zwecke . Gleichwohl
werden wir bald enipfinden mussen , dass wir den Weg der Natur
verlassen haben.

Zun 'achst ist nun in No . 243 , C ein Gang von fest ineinan-
dergreifenden Akkorden gewonnen , der rasllos vorwarts strebt und
in keinem seiner Momente Ruhe , Stillstand gewahrt . Gehn wir
dann auf das Einzelne , so finden wir ausser dein Dominantakkorde
zum Anfang und Schlusse

1 . zweimal Akkordgestalten,
c - e - g - h
ƒ - ö - c - e,

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 C, indem der Dominantakkord — und nach ihm die
ganze Akkordreihe wiederkehrt.’) In der That ist auch der kleine Dreiklang nichts als Umgestaltung des
grossen — oder veranderte Nachbilduog desselben . Zwar lassen sich seineTöne aus der Naturtonreihe

123456789
C c g c e g b c d

. g b d
heraussuchen . Aber der so gefundne Dreiklang g - b - d bat keine modulatoriscbe
Beziehung zu seinem Ursprunge (mag man c - e - g oder c- e - g - b, Cdur oderEdur dafür ansekn ) und seine Verhaltnissreihe
, . 5 : 6 , 6 : 7, 7 : 9hat keine Folgerichtigkeit.

13 *



2) einen Akkord,
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h - d - f - a,
mit kleiner Terz , kleiner Quinte , kleiner Septime,

3 ) dreimal Akkordgestallen,
e - g - h - d
a - c - e - g
d - ƒ - a - c

mit kleiner Terz , grosser Quinte , kleiner Septime,
die wir allesammt als Se ptimenak kord e (S . 86) anerkennen
mussen, fiir die übrigens besondre Namen nicht nothwendig schei-
nen *) . Die mit 1 uud 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 auflösen ( h - d - f - a nach c - e - g) wahrend
die oben aufgeführte ganz anders schreitet.

Allein nun zeigt sich die Folge unsers Abfalls von der Na-
lurgestall . Keiner dieser Akkorde kommt den natürlichen , na-
mentlicb dem Dominantakkord , an sinnlicher und gemüthlicher An-
nehmlichkeit gleich ; die Harmonien unter 1 sind schroff uud herb,
die unter 3 sind getrübt und erschlafft , die unter 2 allein erscheint
als Naturlaut , — wenn gleich ebenfalls verkümmert und dabei halt-
los gespannt , da der eigentliche Grundton fehlt . Und wenn wir
dies nicht unmittelbar erkennten , so würde die Verwendung der Ak¬
korde den Erweis geben . Naturharmonien sind in allen Lagen und
Umkebrungen frisch und behend , umgestaltete —

wollen sich bald in diese bald in jene Sfellung noch weniger als
in die Grundstellung schicken ; natürliche werden — vereinzelt und
verbunden , — tausendfaltig anwendbar befunden , umgestaltete nur
selten . Meistens erscheinen sie nur in jener in No . 243 , C auf-
gewiesnen Verkettung und zwar vom Dominantakkord ausgehend bis
zu dem mit 2 bezeichneten , einer Naturbildung gleicben Akkorde,
der in die tonische Harmonie schreiten kann, —■ also die ersten

*) Einige Ilarmoniker nennen die mit 1 bezeichneten Akkorde (z . B.
c - e - g - /i) grosse Sep t ime n a kk o r d e , den mit 2 bezeichneten (h - d -f - a)
wie schon friiher gesagt , kleine n S eptim en a k ko rd. Bei der dritten Reihe
{d -f - a - c) feliit schon der Name ; man nennt sie weiche Dreiklange mit
kleiner Septime, obwohl sie nicht Dreiklange sondern Septimenakkorde
sind . Uns scheint es keineswegs Bedürfniss , jeder voriibergebendenGestalt einen
Namen anzuhangen ; nur die einflussreichen und wichtigen verdienen genannt
zu werden.

211
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vier, oder die letzten fiinf , oder alle acht Ilarnionien.
Odcr es wird einer der mil 2 oder 3 bezeichncteu Akkorde stalt
eines Dominantakkordes gesetzt und sogleich in einen Dominant-
akkord übergefiihrt , um den Schlussfall desselben zu verstarken *

) .
Nehnien wir die Tonfolge c , h , c als Schlussformel eines Satzes
in 6’dur an , so bieten sich jetzt — abgesehn von andern bekann-
len — folgende Wendungen,

t
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von denen die bei b den Dominantakkord d -fis ~ a - c aus dem
Beispiel a in d -f - a - c verwandelt , dessgleicbeu die bei d stalt
der in c gesetzten zwei Akkorde f - as - c und d -Jis - a - c, den
sie beide gleichsam verschnielzenden Septimen - Akkord d -f - cts - c
( in No . 243 , C mit 2 bezeicbnet ) einfiihrt . Auch in diesen (and
ahnlichen zum Tbeil spiiter zu erwahnenden) Fallen waltet der oben
gegebne Vernunflgrund vor ; ausserdem wird man stels die reine
Naturbarmonie vorziehn . •—

Fasseu wir noch einmal die ganze Entwickelung dieses Ab-
scbnitts zusammen , so baben wir

1 ) eine Reihe von Harmoniegangen aus bekauuten Moliveu und
nach fester Regel,

2) einen Gang von Dominantakkorden,
3) einen Gang eiuheimiseher Septimenakkorde,

letztere beide nacli eignem Gesetz — und im letzten drei neue
Septimenakkorde gefunden . In der erslen Reihe sind manche Bil-
diingen uur angedeutet , andre ganz übergangen ; erschöpft ist kein
Motiv , — und wir mochten uns nicht verpflichten , irgend eins zu
erschöpfen . Man erwage , welche Mannigfaltigkeit durch Stimmzahl,
Umkehrung , Lagenwechsel erreichbar ist , — der rhythmischcn
Ausgeslaltung nicht zu gedenken , — um die Absicht , Alles gebenzu wollen bedenklich zu fiuden . Glei (ihwobl bietet schon der Ein-

) Hierzu der Anhang I.
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Iritl . in (lieses Gebiet viellalligen YVeehsel fïir vcrscliiedue Lagen
und Stiininungen ; der Gang in No . 240 , a gewiuul hier
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der Gang No . 242 , B gewinnt in diesen Umkehryngen , vier oder
lunlslimmig (die i

'iinfle Stimme ist in Viertelnoten geschrieben und
kann wegbleiben)
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ein ganz andres Ansehn . Diese Umgestaltungen beeintrachligen
sieh allerdings gegenseilig , wenn man deren mebr oder viele nach
einander bört , weil sie im Wesentlichen offenbar denselben In-
lialt haben — und endlich alle Gange in ihrer Unslandhaftigkeit
keine bleibende Stimmung erwecken , leicht iibersattigen und erniü-
den können . Allein im Verlaule forlgeselzter kiinstlerischer Tha-
tigkeit kann bald diese bald jene - Wendung die angemessene sein,
und dies geniigt , die fleissige Durchübung der Gange hier dringend
zu empfehlen2S

) .
Dass endlich die Folgeriehtigkeit der neuen Gange fiir die

Harmonisirung gegebner Melodie ruit demselben Vortheil benulzt
werden kann , wie wir bereits ( S . 122) bei frühern Gangen gezeigt

28) Vierundzwanzigste Aufgafae : Ausarbeitung einer Reihe vou
Gangen schriftlicli, Durchfiihi 'ung derselben in versebiednen Lagen und Uinkeli-
rungen am lustrumente. Die aus No . 243 C sieb enlwickelnden Gange miissen
in versebiednen Tonarten ausgefiibrt, alle bis zur Geliiufigkeit in Gangbildungen
geiibt werden.
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haben , bedarf keines nochmaligen Erweises , sondern kann olme
Wciteres versucht 29) 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 bestimmte Zeichen , dass dieselbe an die Stelle der
vorberigen Tonart trete.

Fragen wir nun , welche andre Mitlel sich zur Modulation dar-
bieten , so findet sich , dass alle Akkorde um so mehr zur Bewerk-
stelligung eines Uebergangs geeignet sein mussen , je mehr sie an
der Eigenschaft des Domiuant-Akkordes , die Tonart zu bezeichnen,
das heisst , je mehr sie an dem Tongehall desselben Theil haben.
Es bieten sich also zuniichst die Nonen - Akkorde dar , die den
vollstandigen Dominant - Akkord in sich enlhalten ; — dann die aus
ibnen gebildeten Septimen -Akkorde, die zwar den Grundton des
Dominant- Akkordes eingebüsst , dafür aber die None gewonnenhaben ; — dann der verminderte Dreiklang, — zuletzt der
grosse Dreiklang. Dieser Reihe schliessen wir —- den kleinen
Dreiklang an , um alle Akkorde zu überblicken , obgleich derselbe
mit dem Dominant - Akkorde nichts gemein hat . Dass die letztern
Akkorde nur ungeuügende Uebergangsmittel sind , wofern ibnen
nicht irgend eine Unterstülzung wird , folgt allerdings schon aus der
S . 176 geniachten Bemerkung , dass sie verscbiednen Tonarten ange-
hören , mithin für keine ein sichres Zeichen sind.

Wir gehen diese Mittel der Reihe nach dureh, bei dem Noneu-
Akkord , als zweitem (nach dem Dominant - Akkorde) , beginnend.

2 . Die Nonen - Akkorde.
Da die Nonen - Akkorde den ganzen Dominant - Akkord enthal-

ten , so mussen sie auch eben so bestimmt , wie dieser , Zeichen
ihrer Tonart uud Mittel , in sie überzugehn , sein . Sie geben also
dieselben Ausweichungen an die Hand|, wie die Dominant-Akkorde,

29) Fttnfundzwanzigste Aufgabe : Benutzung (ter Gangmotive , so-wie der in No . 245 aufgewiesnen ScMussformen bei der Bearbeitung alterer
und der in der Beilage XV gegebnen Melodien.’) Hierzu der Anbang HL,
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fodern und linden wie diese ihre Vermittlung , nur dass sie , wie
wir (S . 159) bereits erfahren haben , wegen ihrer grössern Ton-
rnasse schwerer beweglich , umstandlicher sind.

Ibrer Natur gemass sind sie aber auch Kennzeichen des Ton-
gcschlechts , •— und darin haben sie ursprünglich den Vortheil
absoluter Bestimmtheit selbst vor dem Dominant - Akkorde voraus;
der grosse Nonen - Akkord (a) lasst Dur , der kleine (b)

lasst 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)

250 I
O'

lïïhrt aus Dur nach Moll , der grosse (b) aus Moll nach Dur.
Indess leidet dieser Gewinn sogleich wieder eine kleine Ein-

schrankung . Wir wissen schon, dass der Durdreiklang nalurfrisch,
heil , kral'

tig , der Molldreiklang nur aus jenem abgeleitet oder ge-
macht , dass er getrübt , unkraftiger ist , dass dieselben Karakter-
ziige sich am Dur - und am Mollgeschleehte wiederlinden . Daher
verlangt — wo nicht besondre Stimmungen Anderes gebieten —
das Gemüth aus Moll nach Dur *

) , oder statt der Moll - , Durhar-
monien . Daher löset man o ft den kleinen Nonenakkord in den
Durdreiklang auf,
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statt in den zu erwartenden Molldreiklang **) . Es geschieht ent-
weder , urn sich nach voraufgegangnem Moll an Dur zu erfrischen,
oder umgekehrt , urn in das für manche Stimmung allzuhelle (oder
auch für spiitere Wirkung aufzusparende) Dur Mollharmonien

9

*) Daber werden sehr h 'aufig Mollkompositionen in Dur geschlossen , wah-
rend das Unigckebrte sehr selten ist . Beethovens mysliscbe Cmoll - Sonate
( Op . 111 ) seine C moll - Symphonie , der Riesenbau seiner neunlen (D moll)
scliliessen mit Finalen in C und 1) dur . So viele Werke von Haydn und
Andern.

**
) Sogar zuletzt wird der Molldreiklang auf der Unterdominante statt des

Durdreiklangs zu einem Kirchenschlusse (S . 1?1 ) verwendet.
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gleichsam zur Dampfung des Lichts , das aus Dar hricht , einzu-
mischen. Hiermit ist aber die bestimmte Kraft wenigstens für den
kleinen Nonenakkord wieder zweifelhaft geworden

3 . Der Septimenakkord des grossen Nonenakkordes.
Derselbe entsteht bekanntlich aus dein Nonenakkorde dureh

Weglassung des Grundlons und deutet nach seiner Ableitung
sowohl auf den Nonen - und Dominantakkord , als (mit diesen) auf
die Tonart . Demnach — auch abgesehn von seinem ganz andern,
in No. 242 B aufgewiesuen Enlstehen — hat er nicht die voll-
kommne Bestimmtheit dieser Akkorde ; er kann namlich seinem
Toninhall nach auch in derParalleltonartstattfinden , z . B . h - d -f - a
ebensowohl in ^ moll , als in Cdur. Indess wird dieser geringe
Zw'eifel dureh den folgenden Akkord beseitigt ; auch entscheidet
das Gefühl im Voraus für diejenige Bedeutung und Fortschreitung
des Akkordes , die seiner Ableitung gemass ist , erwartet also, dass
z . B . der Akkord h - d -f - a den Nonen- oder Dominant-Akkord von
Cdur andeuten und nach dieser Tonart (a)

3T 1 S en1 a I-Z) |
4

führen werde, - der Schritt nach ^ moll (b) erscheint ihm als eine
— wenn auch nicht unzulassige , doch unerwartete Abweichung, ja
an und für sich nicht als vollkommen befriedigend , sondern eine
beslimmtere Bezeichnung (wie bei c) erwarten lassend . Aus wel-
chem Grund übrigens die Wendungen bei b und c , gegen das bis¬
herige Gesetz (S . 165) zulassig sind, wird sich spaler zeigen.

Abgesehn von diesen Abwegen , bietet auch der Septimen-Ak-
kord seine Reihe von Ausweichungen mit oder ohne Vermittlung,
z . B . nach

253 :25cs
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nur dass ihm der bekrafligende Schritt von Grundton zu Grundton,
von der Dominante zur Tonika , mangelt.

4 . Der verminderte Septimen - Akkord.
Wir wissen , dass er aus dem kleinen Nonen - Akkorde dureh

Weglassung des Grundtons gebildet wird und mit jenem Akkorde
vorn Dominant - Akkord abstammt ; er muss folglich an der Kraft
beider, Ausweichungen zu bewerkstelligen und zu bezeichnen , Theil
nehmen . Er gehort , wie der kleine Nonen - Akkord , dem Mollge-
schlecht an , bezeichnet dasselbe ursprünglich , wie jener , geht aber
auch — wie er , von diesem ursprünglichen Sitze weg nach Dur
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(a ) , ja , stellt sich in Dur selbst ohne Weiteres auf (b ) , zwischcn
Durakkorde milten hinein , —

gleichsam als batte man die Absicbt gehabt, mit ihm nach Moll zu
gehn , war ’ aber dann wieder nach Dur zuriickgékehrt . So behan¬
delt ihn hier bei a —
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Beethoven, so liebt jugendlicher Ungestüm (im Komponi-
sten oder in der Situation ) Wendungen , wie die bei b , — wrobei
die Auflösung von dis -Jis - a - c nach e - g - c und das Beharren des
Basses unter Akkorden , zu denen er gar nicht gehort , bis auf Wei¬
teres unerörtert bleiben moge.

Nach seiner ursprünglichen Stellung müsste der verminderte
Septimenakkord durchaus auf seine Molllonart (also z . B . gis - h-
rf -ydurchaus auf AmoW) 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 Tonarl angehören ; z . B . der verminderte
Septimen -Akkord h - d -f - as kann nur in Cmoll (von den Tonen in
Cmoll ) errichtet werden , was jeder sich selbst beweisen mag . Von
einer ganz andern Seite werden wir übrigens diesen Akkord spater
(S . 205) kennen lernen.

5 . Der verminderte Dreiklang.

Wir haben diesen Akkord (S . 134) zuerst kennen gelernt als
einen Dominant-Akkord mit weggelassnem Grundton ; h - d -f z . B.
erschien uns zuerst als unvollstandiger Dominant - Akkord von C.
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Allein , da der verminderte Dreiklang , eben wie der verminderte
Septimen- Akkord durchweg , aus übereinandergesetzten kleinen Ter¬
zen besteht , so können wir ihn auch (wie schon S . 160 gezeigt
worden) aus diesem Akkorde durch Weglassung des Grundtons
bilden und auf dessen Tonart beziehen . 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 gis - k - d -f, also auf e - gis - h - d -f, also
auf die Tonart ^ moll.

Wir sehen hieraus , dass der verminderte Dreiklang als wich¬
tiger Theil des Dominant-Akkordes zwar an dessen Fähigkeit , 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 z . B . —

können auf Dominant-Akkorden (auf c , f, e, fis) fussen und nach
Fdur , /Mur , AAw , / /dur oder Moll führen ; man könnte ihnen
aber auch verminderte Septimen - Akkorde (oder deren Nonen - Ak¬
korde auf a , d , cis , dis) unterschieben und sie nach Z/moll , Gmoll,
FVsmoll und Cwmoll (oder Dur ) leiten.

_= £>—IrJtiS-
iisis

Erst die Schlussakkorde in jedem der Beispiele zeigen , welche Ton¬
art wirklich folgt.

Uebrigens erwartet bei dem Eintritt eines verminderten Drei¬
klangs unser Gefühl zunächst diejenige der beiden möglichen Ton¬
arten , die der vorangehenden Tonart am nächsten liegt . Tritt z . B.
in G'dur , wir hier —
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bei a der Akkord h - d -f ein , so fassen wir ihn als aus g - h - d -f
entsprungen und erwarten Cdur , weil dieses mit Gdur näher ver¬
wandt ist , als ^ fmoll . Erscheint aber derselbe Akkord wie oben
bei b in Cmoll , so deutet er auf gis - h - d - f, wir erwarten
-4moll , weil dieses Cmoll näher liegt , als der Tonart Cdur.

6 . Der Dominant - Dreiklang.
Dem Dreiklang auf der Dominante fehlt offenbar die Bestimmt¬

heit in def ^Bezeichnung der Tonart , die dem Septimen - Akkord



- 204 -

auf der Dominante mit seinem Anhänge beiwohnt , da er als grosser
Dreiklang ( S . 176) fünf Tonarten augehört ; der Akkord g - h - d
z . ß . eben sowohl der Tonart Gdur oder Gdur , als Gdur, C- und
Zfmoll . Gleichwohl haben wir schon sonst *) bemerkt , dass der
Dreiklang auf der Dominante , wenn der tonische Dreiklang folgt,
gleichsam wie ein unvollständiger 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 lossagt und gleichsam als un¬
vollständiger Dominant - Akkord in die Harmonie der Tonika seines
Grundtons geht . So hier —

a . b .
'
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bei a . Der Satz steht nach Ausweis der ersten Akkorde in ^ moll.
Dieser Tonart widerspricht der Dreiklang auf G ; da nun derselbe,
gleich dem wirklichen Dominant - Akkorde g - h - d - f nach dessen
tonischer Harmonie geht , so bezeichnet er deutlich genug den Ueber-
gang aus ^ moll nach C. Freilich hätte er auch , wie bei b , nach
Gdur oder gar nach D geführt werden können ; wir erkennen hierin
den Mangel an vollkommner Bestimmtheit . Aber auch hier entschei¬
det das Gefühl im Voraus ; es erwartet die erste Ausweichung (a)
nach C, denn ^ moll steht mit seinem Paralleltone Cdur in nächster,
mit G oder Ddur aber nur in entfernterer Beziehung , wird also
mehr Neigung haben , nach C zu gehen , sich mit C zu verbinden,
als mit den andern Tonarten , in die der Dreiklang auf G möglicher
Weise führen könnte.

Endlich kann auch

7 . der kleine Dreiklang
Zeichen der Ausweichung sein , wenn er nämlich fremde (der
bisherigen Tonart und Tonleiter nicht angehörige ) ;Töne enthält.
Er zeigt damit wenigstens soviel , dass für 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 Vorzeichnuug Gdur als Tonart an)
blos augenblickliche Ausweichung und sofortige Rückkehr in die

’) Anhang D.



alte Tonart , oder (wie bei b) förmlicher Uebergang in eine Tonart,
der der Akkord einheimisch ist . In der Regel wird man vorausset¬
zen , dass diejenige Tonart folge , in der der erschienene Akkord
tonischer Akkord ist ; im obigen Falle wird man also Pmoll (wie
hei 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

261 i
auch zur Einleitung und Verstärkung der S . 1 $2 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 über eine Tonart , die mit Dur nächstverwandt ist , z . B.
262 - O - Ö^ - ;0 . I

r
befestigt.

Dies sind die aus dem bis hierher herrschenden Harmonieprinzip
entwickelten Modulationen . Ehe wir auf die Anwendung der zuletzt
gefundnen Mittel übergehn , erhalten diese noch einen Zuwachs , der
sich am verminderten Septimenakkord ergiebt und den wir als

Enharmonik des verminderten Septimenakkordes
bezeichnen wollen . Dieser Akkord ist schon oben (S . 202) als
bestimmtestes Zeichen der Tonart aufgewiesen , zugleich aber darauf
hingedeutet worden , dass wir ihn von einer andern Seite kennen
lernen würden.

Der verminderte Septimenakkord besteht nämlich aus lauter
kleinen Terzen , der von ^ fmoll z . B . aus den Terzen gts - h, .
h - d, . und d -f. Kehrt man ihn um , setzt also zunächst den
Grundton über die Septime , —

kl . 3 . kl . 3 . kl . 3 . üb . 2.
gis ■ - h - d - f

h - d - f - gis
*) Einen ebenfalls hierhergehörigen Fall kann man in No . 471 sehen . Die

Modulalion stand zuletzt in Cmoll . Die dritte Strophe beginnt mit dem Drei¬
klang 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 Gmoli . Aber gleich der folgende Akkord as - e - es widerlegt das;er ist so wenig in Gmoli möglich , als g - b - d in Cmoll. Endlich schliesst die
Strophe mit es - g - b und wir müssen — nicht wegen eines bestimmten Zei¬
chens , sondern in Erwägung aller einzelnen Umstände — annehmen , dass wir
uns wieder im Hauptton , iu Esdur befinden.
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so bilden diese Töne eine übermässige Sekunde , die aber enhar-
monisch gleich ist einer kleinen Terz , für die wir also ohne
Einfluss auf die Wahrnehmung durch das Gehör eine kleine Terz
setzen können , — es würde hier die Terz f - as sein . Der erste
Septimenakkord ist Abkömmling des Nonenakkordes von ^fmoll,

E . gis - h - d - f,
der neuentstandne würde dem von Cmoll

G . h - d - f - as
angehören *) .

Setzen wir nun dieses Verfahren fort , so ergiebt der Quint¬
sextakkord von h - d -f - as in enharmonischer Umwandlung seines
Grundtons —.

d - f - as - h
d - f - as - ces —

einen neuen verminderten Septimenakkord , der auf den Nonenak¬
kord b - d -f - as - ces und auf Esmoll zurückweist . Dessen Quint¬
sextakkord würde aber durch enharmonische Umwandlung seines
Grundions —

J - as - ces - d
J" - as - ces - eses —

einen Septimenakkord ergeben , der auf den Nonen - Akkord des -j-
as - ces - eses und auf Gesmoll zurückwiese ; bequemer setzte man,
abermals in enharmonischer Umwandlung , dafür

Cis . eis - gis - h - d
und Ffsmoll . Ueberall wäre die Tonung — der Eindruck der
Töne auf das Gehör — dieselbe geblieben , nur die Nennung,
mit dieser aber der Standpunkt des Akkordes und seine Tonart

geändert.
Hiermit ist festgestellt:

1 . dass die Umkehrungen des verminderten Septimen - Akkordes

gleich lauten andern verminderten Septimenakkorden , die den

jedesmaligen tiefsten Ton zum Grundton haben,
2 . dass jede Umkehrung als ein neuer verminderter Septimen¬

akkord aufgefasst und behandelt werden kann **) .
Ersteres ist von keinem andern Akkorde zu sagen (z . ß . 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 eine grosse Terz unter dem
seines verminderten Septimenakkordes gesucht werden.

**) Drittens folgt daraus, dass es im ganzen Tonsystem nur drei der
Tonung nach verschiedne verminderte Septimenakkorde geben kann , ( weil jeder
noch drei andre in seinen Umkehrungen in sich fasst) während jeder andre
Akkord — mit Ausnahme noch eines später sich findenden — zwölfma) in
verschiedner Tonung vorhanden ist.
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Quarte unzweideutig) letzteres bewirkt , dass wir mit jeder Ornkeh'
rung , wie man hier
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( Grundton ; E

Cis)
sieht , ohne Weiteres in eine neue Tonart übergehn können.

Fünfter Abschnitt.

Gangbildung und Harmonisirung mit den neuen Mitteln.

A . Gang bildungen .

Ueber den Gebrauch der im vorigen Abschnitt gefundnen Mittel
zu neuen Gangbildungen können wir uns kurz fassen , da hier die¬
selben Grundsätze wallen , die uns im dritten Abschnitte bestimm¬
ten . Mit Uebergehung aller Gänge , die sich aus der Mischung
alter und neuer Motive von selbst ergeben , knüpfen wir bei
No . 242 , B, bei dem Gang von Dominantakkorden wieder an.

Aus Dominantakkorden sind die Nonenakkorde erwachsen.
Versuchen wir , was in No . 242,2 ?, den Dominantakkorden abge¬
wonnen worden , auf Nonen -Akkorde zu übertragen . Hier

V ^ i-O Jä .S - -
xfa—©- ferrcHiC- 0 - Î0 - : p © ©. . o O :^ -o o -©. -©T1 C JO -© - b -© - ^+ C O -© - -© - ■*

— - — fl — fc- s— - ©-- - ^3 — - ü _ © 3
ist 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 , C die Dominantakkorde , auf eine ein¬
zige Tonart zurückgefiihrt sind . Eben so könnte man Nonen -
und Dominantakkorde , grosse und kleine Nonenakkorde

^ te . »Q io - —
: S . O 20 —k/- -o -O- 1 o to -©- b©1

- zo ° - — —be—
mischen. Wieviel hiervon annehmlich befunden werden mag ? und
wo ? ■— das ist hier nicht zu untersuchen ; der Jünger muss ein¬
mal daran erinnert worden sein , und es mag dann gelegentlich
versucht oder abgewartet werden , ob es Frucht trägt . Nur möge
man sich nicht durch die überladne Weise der obigen Darstellung
im Voraus gegen das Wesen der Sache einnehmen lassen . Die¬
selben Akkordfolgen erweisen sich , mit weniger Stimmen dargestellt,
humaner . So würde aus der Verkettung grosser und kleiner No¬
nenakkorde in No . 265 folgender Septimengang bei a hervorgehn,

aus einer Folge grosser Nonen -Akkorde der Seplimengang b , —
aus einer Folge kleiner der Septimengang c , aus der Folge umge¬
wandelten Nonenakkorde aus No . 264 diese Folge von Septimen¬
akkorden,

die uns jedoch , wie wir sehn , keine neuen Akkorde bringt *)

J—J—i- 1-*•— i — s»— § ■

*) Hier endlich finden wir auch Gelegenheit , einen Nachtrag zu den S . 117
gefundenen Gängen zu bringen . Dort , namentlich in No . 132 , legten wir den
Schritt in die Oberdominante zum Grunde ; jetzt nehmen wir als Motiv den
Schritt in die Unterdominante. Hier —

268
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und rückwärts hier —
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Hier erscheint es wirklich einmal angemessen , einen Augen¬
blick zu weilen und uns durch einen

feslzustellen , ehe wir in Forschung und Uebung weiter schreiten.
Die entlegensten Bildungen waren jene neuen Septimenakkorde,

und (wenn man sie. verwenden will) die in No . 264 angedeuteten
neuen Nonenakkorde , die wir im Gang — oder als Motiv flüssigenFort - und Ausgangs gefunden hatten und die nichts waren , als Um¬
bildungen und Folge jenes Ganges von Dominantakkorden , der wieder

aus einem einzigen Motiv,
aus der Verbindung zweier Dominantakkorde , — eigentlich

aus der Uebergehuug eines einzigen

setzten . Erwägen wir nun, dass nebst dem verminderten Drei¬
klang in zweierlei Ableitung zwei Nonenakkorde mit fünf Septi¬
menakkorden in der That

folgen, das im Dominaulakkorde gegeben, in der zweiten harmo¬
nischen Masse aber und der zweiten Stellung der sieben Ton-
slufen (S . 87) schon im Voraus angedeutet war : so wird die
tiefe innere Einheit offenbar , welche die ganze Tonentfaltung zu¬
sammenhält.

Endlich sehn wir in dieser reichen Entwickelung von Modu¬
lationen, Harmoniegängen und neuen Akkorden , die alle aus dem
Dominantakkord — und mit ihm aus der zweiten harmonischen
Masse und der zweiten Gestalt der Tonleiter hervorgegangen sind,
im vollsten Maasse die Berechtigung , jenen Akkord als

Ursprung der harmonischen Bewegung
zu bezeichnen . Er gehört gänzlich dem Prinzip der Bewegung.

haben wir das Motiv gerade durch ausgefiihrt. Ist es aber auch statthaft,
bei a , b , c und d von dem Gesetz des Dominant - Akkordes und verminderten
Dreiklangs abzuwejchen, die Auflösung dieses fis - a - e in g - h - d zu unter¬
lassen , die Septime c hinauf nach d, die Terz zu verdoppeln und bald eine
Quarte hinauf , bald eine Terz hinunter zu führen ? —

Auch diese Abweichungen werden gleich denen in No . 242 , B und ähnli¬
chen schon besprochnen durch die Folgerichtigkeit und den dadurch gefestetenEinherschritt des ganzen Ganges gedeckt und gerechtfertigt , bei a und b kommt
sogar der rechte Auflösungsakkord — nur später und in andrer Lage — bald
nach ; dass dies auch bei c und d der Fall ist, werden wir weiterhin erfahren.

Marx, Komp . L . I . 4 . Aufl . 14

Rückblick

hervorgegangen ist , indem wir statt
1 . 2. 3.2. 3.

270

einem einzigen Gesetze
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Zunacht strebt er in die Tonika und zieht die Nonen , sowie die

abgeleiteten Akkorde mit sich ; dann führt er und sein Gang als

bewegende Kraft der Modulation aus einer Tonart in die
andre ; endlich, wenn er der Tonika und der in ihr gebotenen Lö¬

sung seines Verlangens entsagt , wird seine Bewegung auhalt - und
schrankenlos ; dann findet keiner der aus ihm hervortretenden Gänge
in sich selber irgend Befriedigung und Stillstand , jeder treibt un¬
aufhaltsam durch alle Stufen der Tonleiter , bis man unbefriedigt,
willkührlich abbricht oder sich irgendwo in eine tonische Harmonie
hineinrettet.

Eben so gerechtfertigt ist ihm gegenüber die Bezeichnung
der tonischen Dreiklänge als

Sitze der Ruhe;
denn sie sind Ziel , wirkliche Befriedigung und Endschaft aller
harmonischen Bewegung , so wie sie — namentlich der grosse
Dreiklang — ihr Ursprung waren als Grundlage des Dominant¬
akkordes . Sie für sich haben keinen Trieb der Fortbewegung,
jeder steht für sich allein, ohne das Bedürfniss , sich in einen an¬
dern Akkord zu bewegen . Daher bringen sie auch , nachdem aus
ihnen der Dominantakkord hervorgetreten ist , keine neuen Akkorde
und keine nothwendig zusammenhängenden Harmouiegänge hervor ;
ihre fliessende Verbindung , die Folge von Sextakkorden , hängt nur
melodisch durch gleiche Richtung der Stimmen , harmonisch
aber gar nicht zusammen . Nun erst begreifen wir den Namen

Dominante
vollständig . Dominante heisst der Ton ; — denn

er beherrscht und lenkt
alle Tonverbindung und Tonbewegung ; er ist der Angel , um den
sich die beiden ersten Harmonien , um den sich alle Tonbewegungen ‘

und alle Modulationen drehn 30
) .

B . Verwendung der neuen Mittel bei Harmonisirungen.

Dass die neuen Motive , dass die Folgerichtigkeit der neuen
Gangbildungen bei der Harmonisirung ebensowohl , wie die frühem
Anwendung finden , — und wie im Allgemeinen dabei zu verfah¬
ren , bedarf nach allem bisherigen keiner weiten Erörterung . Nur
das Material ist bereichert , die Grundsätze sind dieselben.

Bei den letzten Uebungen musste jeder fremde und konnte jeder

30 ) Sechsandzwanzigste Aufgabe : Uebung in den neuentdeckten
Gängen mit Ausscheidung alles Ueberladenen oder sonst Missfälligen . Es soll
der Schüler nicht alles Mögliche, sondern nur das ihm Zusagende sich aneignen
und sein eignes Empfinden zu selbständigem Uriheil erziehen.
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einheimische Ton als Bestandtheil eines Dominantakkordes angesehen,
jede Modulation konnte nicht anders als mittels dieses Akkordes bewirkt
werden . Jetzt kann jeder Ton möglicherweise mit jedem Dreiklang,
Septimen- oder Nonenakkorde harmonisirt werden , dessen Grund-
Ion , Terz , Quinte , Septime oder None er ist *) , — und für die
Modulation können neben dem Dominantakkord ’ alle andern Mittel
benutzt werden.

Hätten wir z . B . früher folgende Melodie

271 „ « -
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bearbeiten wollen , so mussten wir hei es , des — kurz bei allen
fremden Tönen moduliren , konnten aber nirgends andre Mittel , als
Dominantakkorde verwenden und würden wahrscheinlich so —

a— # — « - *

• - <=}

gesetzt haben . Jetzt könnte der Fremdton es Terz eines Molldrei¬
klangs sein , dem wieder g - h - d folgte , — so dass wir uns
in Cmoll glauben müssten . Oder wir könnten aus dem ersten
g - h - d -f ein g - h - d -f . . . und! . . . as machen , könnten so —

oder, noch folgefesler an den vierten und fünften Akkord anschlies¬
send, so —

*
) Hierzu der Anhang Ij.



und noch auf mancherlei Weisen vorwärts gehn , die Jeder selbst
versuchen mag . Bis man unmittelbar alle möglichen Wendungen
beherrscht , frage mau sich überall :

1 ) welchem Akkord ’ ein Ton angehören kann?
2) was für weitere Harmonien aus dem genannten Akkorde

abgeleitet werden können,
3) welche von ihnen allen möglicherweise in den Gang des

Satzes passen — und welche schi ckli ch erweise (ohne all¬
zufremd aufzutreten oder im Zusammenhänge mit der übrigen
Modulation allzugrosse Unstetigkeit in die Harmonie zu brin¬

gen ) angedeutet werden dürfen.
So konnte im obigen Beispiele der vierte Melodieton f

als Grundton zu f - a - c
oder f - as - c

gehören ; aus f - a - c konnte möglicherweise f - a - c - es werden,
dies war aber wegen des nächsten Melodietons (e) nicht anwendbar.
Es konnte ferner der Ton f

Terz in d - f - a
oder des - f - as,

Quinte in h - d - f
oder b - d - f
oder b - des - f

sein ; wir hielten es — da wir in Cdur sind —
als Quinte in h - d - f

oder Septime in g - h - d - f
fest und konnten aus diesem Akkorde g - h - d -f- as und hieraus
wieder h - d -f - 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 —

-fr—1J-J- J-, d rr\
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setzen könne , ungeachtet der Terzenverdopplung ? Auch der quer¬
ständige Schritt im dritten Takte fodert Ueberlegung ; er scheint
durch folgerichtige Stimmführung bedingt und gerechtfertigt.

Die letzte Bemerkung gilt der Benutzung des Dominantdreiklangs
zur Modulation ; warum ’ sollte man ihn, und nicht lieber den be-
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stimmtern Dominantakkord und die aus ihm erwachsneD Harmonien
anwenden ? — Der Komponist kann in seiner Stimmung , in der
Idee seines Werks Gründe dafür finden ; uns auf unserm jetzigen
Standpunkte können nur allgemeine Gründe bewegen . Ein solcher
kann , — wie diese Melodie zeigt —

in der Melodie liegen . Die vorstehende , die olfenbar in ^ fmoll
steht aber in Cdur schliesst (man muss sie für den ersten Th eil
eines Liedsatzes halten) kann sich im fünften Takte mit g - h - d -fnach Cdur wenden ; man kann aber auch durch die Stimmung
bewogen werden , den Uebergang erst in den folgenden Takt zu
setzen. Dann würde der Dominantakkord unter dem nach e schrei¬
tenden d Verdopplung der Terz zur Folge haben und der einfache
Dreiklang g - h - d vorzuziehen sein 31) .

Tonarten besteht in der Begründung festerer und weiterer Ton¬
stücke , als innerhalb einer einzigen Tonart ausführbar sind . Ob¬
gleich wir für das Erste noch nicht an grössere Kompositionen,
die weiter Modulation bedürfen , gehen — noch nicht weit

salze hinausschreiten können : so wollen wir die Grundsätze für
modulatorische Konstruktion schon hier , wo sie leicht zu fassen sind,
aufstellen . Die Einsicht in sie wird jedenfalls bei der kunst-
mässigen Begleitung gegebner Melodien , an die wir ehestens kom¬
men , zur Förderung gereichen.

Mit den Harmonien einer einzigen Tonart konnten wir im
Grunde nur eine Periode, mit Vorder - und Nachsatz und An¬
hängen , bilden . Im zweistimmigen Satz erhoben wir zwar (S . 65)
Vorder - und Nachsatz zu einem ersten und zweiten Theil . Aber
im Grunde war dies doch nur Erweiterung des Umfangs . Der erste

31 ) S i e b e n u n d z w a n z igs t e Aufgabe : Ausarbeitung einiger Melodien
aus der vorigen Beilage , auch der aus No . 271 , — die noch einmal unter
Weglassung aller chromatischen Zeichen also (e , e, d, d . h , h, a, « . . . . )gebraucht werden kann.

« *

Sechster Abschnitt.

Modulatorische Konstruktion.

Die letzte und wichtigste Anwendung der Modulation in andre

über die Gränze der schon früher geübten Grundlagen für Lied-
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Theil konnte rhythmisch , nicht aber tonisch ganz befriedigend ab¬

gerundet werden ; wir hallen zu seinem Abschlüsse nur den Halb-

schluss des Vordersatzes auf der zweiten Masse.
Aus dieser ist nun längst der Dreiklang der Dominante gewor¬

den, der an die Tonart der Dominante erinnert , und zum

Schlüsse des Vordersatzes dient . Es bleibt nur noch ein

Schritt zu thun : wir nehmen statt des Dreiklangs die Tonart der

Dominante *) selbst zum Schlüsse des ersten Theils. So

haben wir bereits vorgreifend in No . 274 und 275 den Vordersatz

mit einer Ausweichung in die Dominante geschlossen ; nur war
der Schluss in rhythmischer Beziehung ein unvollkommner. Dies

ist die
A . erste zweitheilige Konstruktion.

Der erste Theil sehliesst als Ganzes für sich befriedigend
ab , durch einen vollkommnen Ganzschluss . Aber er macht diesen

*) Aber warum geht die Modulation des ersten Theils in die Oberdomi¬

nante, z . B . von Cdur nach Cdur? warum nicht nach der Un t e r d omi n ant e

/ '’dur, oder in einen andern Ton , z . B . die Parallele ^ moll?
Der nächste Antrieb zur Modulation ist vor Allem das Bedürfniss der Be¬

wegung , der Ortsveränderung ; würde im Hauptton geschlossen , so wäre der

Satz mit voller Befriedigung zu Ende gebracht und kein Bedürfniss einer Fort¬

setzung , eines zweiten Theils , vorhanden . Soll aber überhaupt modulirt wer¬
den , so haben im Allgemeinen die nächstgelegnen , das heisst nächstverwandten
Tonarten den Vorzug, — also beide Dominanten und die Parallele.

Nun aber bedarf der erste Theil, eben so wie ( S . 211) der Vordersatz, der

Erhebung oder Steigerung; nur diese machen einen Fortgang (einen zweiten

Theil) nothwendig und begreiflich , die Herabstimmung oder Beruhigung würde

nicht Weiterstreben , sondern Abschluss , das Ende , bedingen . Diese Erhebung
aber giebt die Dominante . Denn sie ist der höhere Ton zur Tonika , da sie

nach der bekannten Tonentwickelung
I : 2 : 3 .
C c g

aus ihr und über ihr hervortritt ; so ist — wie auch das Gefühl uns schon

sagt — der Dominant -Akkord der gespanntere Akkord , der sieb herabsenkt in

die Ruhe der tonischen Harmonie , und so ist also auch die Tonart der Domi¬

nante die höhere zur Tonika.
Die Uoterdominante ist von alle dem das Gegentheil . So gewiss G Domi¬

nante von C, g - h - d -f nach C führend , Gdur höher als Cdur : so gewiss ist

C wieder Dominante von F , c - e -g (und 6 ) nach F führend und folglich F

tiefer als C.
Die Parallele kann schon als trüberer und schwächerer Mollton nicht Er¬

hebung gewähren.
Ausnahmsweise kann aus besondern Gründen in entlegnere Tonarten

modulirt werden ; soll das nach Mull geschehn , so wird man lieber die Paral¬

lele der ( höher liegenden ) Dominante wählen , als die Hauptparallele. Nicht

einen einzigen Fall wüssten wir aber, dass der erste Theil in der Unter-

doininante geschlossen worden wäre . Dies erscheint im Widerspruche mit dem

Sinn eines ersten Theils.
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nicht im Hauptton , sondern in einer andern Tonart , lässt also bei
aller Befriedigung des Schlusses noch höhere Befriedigung , die
Rückkehr des Haupttons * erwarten.

So tritt denn der zweite Theil als ein Erwartetes , zum
ersten Gehöriges auf und führt in den Hauplton zurück , um da sich
selbst und das Ganze vollkommen abzuschliessen.

Der erste Theil ist Fortsehreitung, Steigerung bis zum
Aufschwung in eine höhere Tonart ; der zweite Theil beruhigende
Rückkehr in den Hauption . Es ist also wieder die alte S . 29
aufgewiesne Grundform , nur in höherer , reicherer Erfüllung.

Dies ist die Regel für Dursätze. Der erste Theil eines Ton¬
stücks in Cdur wird also in der Regel nach Gdur übergehn und
daselbst schliessen . Dies ist das Nächstliegende und genügend , bis
später grössere uud freiere Bildungen mit vollem Grund uns wei¬
ter führen . Eine ausnahmsweise und an sich selber schwächere *)
Gestaltung ist die , den ersten Theil mit vollkommnem Ganzschluss
im Hauplton zu schliessen und dafür dem Vordersatz einen eben¬
falls vollkornmnen Ganzschluss in der Dominante zu geben . Ist der
Komponist auf diesen geführt worden , dann muss er sich wohl —
er müsste denn den ersten Theil in der Parallele der Dominante
oder noch fremder enden — zu jenem entschlossen , um nicht zwei¬
mal auf demselben Punkt und in derselben Weise zu schliessen.

In Mollsätzen würde derGang in dieMolltonart der Dominante
Moll auf Moll , Trübes auf Trübes häufen **) . Denn der Molldrei¬
klang ist, wie wir schon S . 96 erwogen haben , nicht hell und
sicher , wie der in den einfachsten Naturverhältnissen des Tonwe¬
sens gegründete Durdreiklang , sondern aus diesem durch Verkleine¬
rung der Terz herausgebildet , gleichsam ein getrübter Dur¬
akkord. Dieses sein Wesen geht auch auf die Mollgallung über,

"
) Schwächer ist diese Konstruktion im Allgemeinen desswegen , weil sie

(man sehe die Anmerkung S . 214) den ersten Theil so befriedigend abscbliesst,
dass kein Verlangen nach VVeitrem entsteht , mithin der zweite Theil mit
dem Gefühl , als sei er unnöthig und überflüssig , entgegen genommen wird. In
einzeluen Fällen — namentlich bei übermässigem Vordringen des Vordersatzes
— kann jedoch diese Form nothwendig , in andern Fällen , wo sie nicht inner¬
lich nothwendig ist , kann sie durch einen vorzüglich anziehenden Inhalt ge-
wissermaassen vergütet werden . Zu beiden haben namentlich Beethoven und
Mozart unwiderstehliche Beweise geben.

*’
) Auch das kommt in Betracht , dass die Molltonart mit ihrem Parallel-

durtone mehr gemeinsame Töne und in sofern näheres Verhältniss hat , als mit
der MolltonarL ihrer Dominante , wie dieser Vergleich

cdefgahc
a h e d e f gis a h c d e

e fis g a h c dis e
erweist.
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die auf Molldreiklängen beruht und sich (wie wir gesehn haben)
lange nicht so frei und ebenmässig bildet , als die Durgaltung . 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 . ß . 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 ^fmoll e - gis - h) , 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 dafür in die nächst-
verwaudte Durtonart , also in den Parallelton , von ^ moll z . B.
nach Gdur. Dies ist ihr regelmässiger Gang , dem wir folgen , bis
bestimmte Gründe und freiere Ausbildung auch hier zu Abwei¬
chungen berechtigen . Unsere erste zweilheilige Konstruktion stellt
sich demnach in folgenden Grundrissen dar : für Dur,

und für Moll

filfülLfi
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Wir sehen hier die zwei Theile in dem ursprünglichen 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 , darf nur
als Ausnahme gelten . Der Vordersatz des ersten Theils steht
und schliesst nach der Regel (S . 65) im Haupttone . Dann erhebt
sich der Dursatz schon im nächsten , der Mollsatz erst im vorletz¬
ten Takt in den Ton , in welchem der erste Theil schliessen soll;
der Ort des Uebergangs ist freier Wahl überlassen und bestimmt
sich nach dem besondern Sinne jedes Tonstücks . Im zweiten Theile
wird entweder gleich wieder im Hauplton (No . 278) oder im zu¬
letzt dagewesnen (No . 277 ) oder in irgend einem nahegelegnen
begonnen und in den letztem Fällen früher oder später in den
Hauptton zurückgelenkt.

Dies ist der modulatorische Grundriss . Im Uebrigeu treten die
bekannten Gesetze ein.
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B . Ziveite ziveitlieiluje Konstruktion.

Unser erster Theil ist nun zu einem durch vollen Schluss
abgerundeten Ganzen geworden . Aber dieses Ganze ist seiner Na¬
tur nach ein einseitiges; eine fortgehende Erhebung , — man
könnte sagen : ein Anlauf bis au den Schlusspunkt . Allerdings
bringt dann der zweite Theil die andre Seite der Tonbewegung,
die Zuriickführung in die Ruhe des ersten Anfangs ; aber er ist ja
gewisserinaassen vom ersten Theile getrennt . So widerspricht aber
der Karakter des ersten Theils dem Sinn jedes Schlusses , welcher
ein beruhigender , befriedigender sein soll . —

Wie ist nun Beides zu vereinen : eine Steigerung des ersten
Theils, und ein zur Ruhe führender Schluss ? — Nach dem Grund-
karakter aller Tonbewegung muss der Schluss in einen tiefem
Ton fallen , als in den die Bewegung geführt hat . Nun können
wir aber den Schluss selbst nicht ändern , er würde ja sonst auf
den Hauption zurückfallen . Folglich muss die Aenderung in der
Bewegung des ersten Theils geschehen.

Wir führen die Bewegung
über ihr nächstes Ziel hinaus,

von Gdur z . B , nach / >dur *) ; — und nun können wir von da zur
Ruhe zurücktreten in die eigentlich erzielte Tonart der Dominante,
haben also Steigerung (und zwar eine stärkere ) und beruhigend
hinabführenden Schluss vereinigt.

Soll dasselbe Verfahren in Moll angewendet werden , so wird,
das versteht sich von selbst , die Modulation erst in die Dominante
der Parallellonart und dann in diese geführt ; in ^ moll z . B . erst
nach Gdur , dann nach Gdur. Doch scheint hier der Antrieb ge¬
ringer ; denn der Aufschwung in Moll beruht weniger auf der Er¬
hebung in einen höhern Ton , als auf dem Ueberlritt in das hellere
kräftigere Dur.

’
) Dies ist das nächste uDd darum am häufigsten zur Anwendung kommende

Mittel . Bisweilen kann die blosse Ausbreitung und Verstärkung der Modulation
in die Dominante genügen , bisweilen lässt man diese sogar ohne eigentlichen
Uebergang ( also mittels eines Modulationssprungs , wovon der folgende Abschnitt
handelt ) nach einem blossen Halbschluss im Hauptton folgen , bisweilen endlich
schiebt man andre Tonarten dazwischen . Für die ersten Fälle giebt die Sona¬
tinenform ( Thl . III . 2 . Ausgabe , S . 202) Beispiele , für den letzten unter
andern Beethoven ’ s Sonate in Fdur ( Op . 10 ) im ersten Satze. Hier geht.
Beethoven , um seinen zweiten Hauptgedanken in Cdur aufzustellen , nicht über
G, sondern über E nach C. Beiläufig bemerken wir , dass er den Uebergang
nach E durch einen Misch - Akkord (m . s . die neunte Abtheilung , den dritten
Abschnitt ) f - a - c - dis bewirkt , so dass diese fernliegende Tonart minder fest
eingeführt wird , als durch einen entschieden ihr angehörenden Akkord (fis -a-c
oder h - dis) der Fall sein würde.

A
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Auch im zweiten Theile zeigt sieh jetzt ein unbefriedi¬
gender Moment, und zwar ebenfalls im Schlüsse . Der zweite Theil
folgt nämlich allerdings seiner ursprünglichen Bestimmung : zur
Ruhe — und darum an irgend einem Punkte zum Hauption zu¬
rückzuführen , in dem dann auch geschlossen wird ; dieser Schluss,
herabsinkend aus der höhern Dominanten - oder Paralleltonart des
ersten Theilschlusses , entspricht seiner Bestimmung , zu beruhigen.
Aber er müsste zugleich eine gewisse Kraft und Bestimmtheit ha¬
ben , denn er vollendet ein grösseres Ganze , ein aus zwei Ganzen
bestehendes , schon einen vollen Abschluss in sicli enthaltendes Ton¬
gebilde. Er müsste mit Erhebung verbunden sein — und doch
auf den Hauptton fallen.

Dies in ähnlicher Weise , wie unsre Absicht bei dem ersten
Theile , zu erreichen , führen wir auch die Modulation des zweiten
Theils über ihr eigentliches Ziel hinaus . Wir gehen zur Tonart
der Unterdominante , also zu lief, und können uns nun wieder
zur Kräftigung des Endes erheben in den Hauptton . Hier ist der
modulalorische Grundriss zu Konstruktionen in Dur —
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In dem Beispiel für Dur gebt die Modulation in ruhigster
Weise über die Dominante ( Gdur) nach dem zu hohen Tone ( Ddur ) ,
um sich nun erst in der Dominante niederzulassen . Am Ende des
zweiten Theiles ist nach der Tonart der Unterdominanle nochmals
an die Oberdominante erinnert , und so der Hauptton zuletzt noch
mit seinen nächsten Verwandten umgeben worden.

Im Mollbeispiele schliesst der Vordersatz nicht , wie bisher,
auf der Tonika , sondern mit einem Halbschluss auf der Dominante,
wie ehedem unser erster Theil . Warum durften wir uns dies er¬
lauben ? Es sagt dem auf Erhebung gerichteten Sinne des ganzen
Theils zu und entzieht uns kein später nolhwendiges Mittel , da
wir den ersten Theil ohnehin nicht auf der Dominante , sondern in
der Paralleltonart schliessen . ■— Nur Eins folgt aus diesem abwei¬
chenden Schritte des Vordersatzes : wir dürfen ihn nicht im zweiten
Theile wiederholen ; er würde sonst abgenutzt und unwirksam er¬
scheinen . Allein wir haben gar nicht nölhig , den zweiten Theil
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bestimmt in Vorder - und Nachsatz zu zerfallen , oder , wenn dies
gescheht! soll , den Vordersatz schon in den Hauption zu führen *) .

C . Kreitheilige Konstruktion.

Bis jetzt haben wir mit dem Haupttone die Dominant - oder Pa¬
ralleltonart verbunden , also die nächstliegen den Schritte als
die angemessensten und nölhigsten , wie immer . Hiernach griffen
wir zur Dominantentonart der Dominante oder Parallele , als näch¬
stem Beistände jener Nebentonarten , und zur Tonart der Un-
terdominante , als nächstem Beistände der Hauptionart.

Wollen wir noch weiter gehn , so werden wir wiederum vor
andern an die nächstverwandten Tonarten gewiesen ; dies sind die
Paralleltöne des Haupttons und beider Dominanten . Hieran erst
würden sich im Vorbeigehn fernere Modulationen schliessen ; dass
wir aber aus besondern Gründen auch von diesem Weg abgehn
und fernere Tonarten statt der nähern wählen können , ist dem
freisinnigen und erfahrnen Beobachter nun schon klar.

Unsre bisherige Errungenschaft ist nicht so reich und nach
allen Seiten hin behandelbar , als dass wir von der Entfaltung
der Modulation für jetzt einen andern praktischen Gebrauch ma¬
chen könnten , als den:

Liedesgrundlagen
zu entwerfen , wie wir schon früher für satz - und periodenförmige
Liedsätze gethan.

*) Die oben gezeigten Modulationen sind keineswegs die einzig zulässigen,
sondern nur die nächsten und darum am häufigsten zur Anwendung kommenden.

Nächst ihnen eröffnet sieh eine zweite Reihe von Modulationen , die man
unter dem Namen Modulation der Medianten zusammenfassen kann;
Mediante , Ober - und Untermedianle ist bekanntlich (allgem . Musiki . S . 68)
Name der Ober - und Unterterz der Tonika. Der tonische Dreiklang hängt mit
den Dreikläugen der Medianten , wie man hier sieht , mit

e g h es g b
C E G C Es G

ace as c es

so nabe zusammen , dass nichts leichter geschieht, als von einem dieser Akkorde
auf den andern zu rücken . Eben so gehl nun auch die Modulation . Aber sie
mischt sogar die - für das Moll - und Durgeschlecht abgesonderten Wege. Cdur
modulirt also : statt nach Gdur nach jEmoll (ein besonders den neuern Italienern
beliebter Schluss ) und — z/sdur (so geht Beethoven im grossen Bdur Trio
von B nach Gdur ) ; Cmoll geht nach AsAav und (wie Beethoven in der
Sonate pathétique) nach jEsinoll , statt nach Æsdur . Ja , diese entlegnem, aber
durch die gemeinsamen Töne der tonischen Akkorde vermittelten Modulationen
geschëhn oft ohne eigentlichen Uebergangs -Akkord , also in sofern sprungweis.
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Sollen diese Grundlagen sich — namentlich modulatorisch —
erweitern , so erscheint jene aus der Naturharmonie ( S . 69) schon
bekannte

drei th eilige Form,
als die günstigere . In dieser ist der dritte Th eil wesentlich
nichts als Wiederholung des ersten, und gehört , wie dieser , dem
Hauptton an , während der zwischen ihnen stehende zweite Theil
die Bewegung vom Hauptton weg oder das Enlferntsein von ihm
und die Rückkehr zu ihm zum Inhalte hat . Hier bieten sich zu¬
nächst folgende Konstruktionen.

1.
Der erste Theil steht und schliesst im Haupttöne; der

dritte wiederholt ihn . Der zweite Theil kann möglicherweise
wieder im Haupltone beginnen , würde aber damit die Grundschwäche
in der Konstruktion des eisten Theils ( S . 215) nur noch vermeh¬
ren . Vielmehr wird man die Feststellung des Haupttons im ersten
Theile benutzen , um den zweiten Theil sogleich in einer neuen
Tonart einzuführen . Ist von dem Ganzschluss in dieser Tonart
unmittelbare Wiederkehr des ersten Theils im Haupttone statthaft •,
so kann der zweite Theil in seiner Tonart scbliessen und der dritte
(Wiederholung des ersten ) unmittelbar folgen . Leicht würde dies,
wenn z . B . der erste Theil in Gdur und der zweite in Fmoll , —
oder der erste in ^ /moll und der zweite in Gdur ständ.

Offenbar ist diese Konstruktion die lockerste von allen mögli¬
chen . Der erste Theil schliesst , ohne Bedürfniss und Erwartung
eines zweiten zu hinterlasseu , der zweite schliesst wieder unbe¬
kümmert für sich ab.

2 .
Der erste Theil steht und schliesst im Hauptton, — es sei C.

Der zweite Theil tritt in einer neuen , vielleicht entlegnem Tonart
(es böten sich die Harmonien e - gis - f>, h - dis -ßs,as - c - es , f- as - c
und andre dar) auf oder wendet sich in sie , oder durchwandert
mehr als eine Tonart und — schliesst nicht bestimmt für sich
sondern wendet sich auf einen Modulationspnnkt , von dem aus der
Wieder -Eintrilt des ersten Theils im Haupttone gut erfolgen kann.

Welcher Punkt ist das ? Es ist vor allen andern die Domi¬
nante des Haupttons, — entweder gleich der Dominantakkord,
oder erst die Tonart der Dominante und dann jener Akkord , als
erstes und günstigstes Zeichen seiner Tonart . Bisweilen wird man
in Dursätzen eine Wendung auf den Durakkord der Obermediante
( in Gdur also auf e - gis - h) oder andre Wendungen unterschieben
können , wenn damit Anschluss und Ausprägung des Hauptions eben
so sicher erlangt werden.
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3.
Der ersteTheil scliliesst — wie S . 215 und 219 gezeigt wor¬

den — in einer andern Tonart; der zweite beginnt in dieser
oder mit einer neuen und wendet sich , wie unter 2 gezeigt worden,
nach dem Hauplton zurück . Der dritte Theil wiederholt den ersten,
jedoch mit einem Schluss im Haupttone . Die Rückwendung kann
nach S . 218 durch Vorausschickung der Unterdominante verstärkt
werden 32 ) .

D . Konstruktion für grössere Kompositionen.

Neue Wichtigkeit erhält die Verknüpfung verschiedner Tonar¬
ten in Einer Komposition , wenn sie (oder einige derselben) als
Gebiete für verschiedne Gedanken benutzt werden . Die Grundsätze
hängen mit dem Vorausgegangnen so nahe zusammen , dass sie hier
Erwähnung fodern , wenn auch der praktische Gebrauch uns noch
fern liegt.

Zuerst erscheint auch in grossem Kompositionen in der Regel
der Hauptton und fodert Raum , den ersten Satz zu entwickeln und
einzuprägen . Wollte man ihm schon hier eine andre Tonart bei-
gesellen , so könnte es zunächst nur die der U n ter domin a n te
sein , — denn die der Oberdominante wird alsbald Sitz eines neuen
Satzes werden . Der Schritt in die Unterdominante wirkt zwar
zunächst als Herabsinken ( S . 214) , kann aber eben desshalb der
Wiederkehr des Haupltons neuen Aufschwung geben , gleichsam
als Anlauf zu ihm erscheinen.

Nun wird in einem Dursatze die Tonart der Oberdominante
Sitz der Modulation , nachdem ihre Dominantentonarl ( S . 217)
vorangegangeu ist . Ihre Unterdominante ist der Hauptton selber,
der eben da gewesen und zuletzt wiederkehren muss , hier also
in der Regel unnöthig , wo nicht ermattend eintreten würde . Soll
daher die Modulation hier weiter ausgedehnt werden , so bietet sich
zunächst die Parallele der Oberdominante als deren nunmehr
nächster Verwandter dar.

32) Achtundzwanzigste Aufgabe : Durcharbeitung von Liedesgrund¬
lagen in Cdur und ^ moll und zwar

1 ) von z wei th e ili ge d , deren erster Theil im Haupttone
2 ) von zweitheiligen , deren erster Theil nicht im Haupttone

schliesst
3 ) von drei t heiligen nach allen oben angegebnen Konstruk¬

tionen.
Dass dabei , wie früher, Gangmotive benutzt , dass die in Cdur oder y/moll

niedergeschriebnen Grundlagen am Instrument in andre Tonarten übertragen und
zuletzt aus dem Stegreife gebildet werden , versteht sich von selbst.
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Der dritte Sitz gebührt der Tonart der Unterdominante,
die ( S . 218) den Schluss vorbereitet . Ihr würde sich zunächst die
Tonart ihrer Parallele anschliessen ; denn ihre Oberdominanle
ist der gleich folgende und das Ganze schliessende Haupttoii , ihre
Unlerdominante dagegen würde nur noch eine Quinte weiter vom
Hauptton abführen , ohne Neues zu bringen . Soll nun diese Paral¬
lele vor oder nach der Unterdominante auftreten?

Das Letztere würde als folgerichtiger den Vorzug haben , denn
die Parallele hat nur durch die Unterdominante Zutritt , ist nur als
deren Angehöriges , als Folge derselben begreiflich. Aber diese folge¬
richtigste Stellung würde die neue Tonart da einschieben , wo der
Aufschwung von der Unterdominante in den Ilauptton (S . 218 ) von
Wichtigkeit ist . Wir ziehen daher im Allgemeinen vor , die Paral¬
lele der Unterdominante voranzuschicken.

Den Schluss macht natürlich der Hauptton.
Nur eine nahverwandte Tonart ist noch unbesetzt : die Paral¬

lele desHaupttons . Folgerecht war ’ es , sie zu dem Haupt¬
ton zu stellen , also entweder in den Anfang , oder an den Schluss
zwischen Hnterdominante und Hauptton ; aber an beiden Orten wurde
sie den Aufschwung hemmen. Ihre bessere Stelle ist also da , wo
alle Parallellöne Zusammenkommen, hier bildet sich dann eine grosse
Masse von Moll - Modulation , die durch den Zwischentritt jener
Hauptparallele erst quintenmässig organisirt wird.

So ergiebt sich nun folgender Grundriss einer Modula¬
tionsordnung für Dur .

'

Dur . Moll . Dur.
w —_ — -a _

Cdur , ö a ur , Gdur , Fmoll , Awo [ \ , Z? moll , Fdur , Cdur, Cdur.

Ueberall zeigt sich folgerichtiger und zweckmässiger Gang,
zureichender Zusammenhang und — in der Zusammenstellung von
Dur und Moll einfache und darum bestimmt und kräftig wirkende
Massenvertheilung . Wollten wir die Dur - und Mollmassen zersplit¬
tern und durcheinanderwerfen , so würde keine der Tongatlungen
zu voller Wirkung kommen und die Modulation schon dadurch
unsicher und unslät werden . .

Die Modulationsordnung für Moll widerstrebt von Hans’
aus einer so sichern und einfachen Zusammenordnung ; dies ist
auch dem trüben , unsichern Karakler der Molltonarten (S . 215)
durchaus angemessen . Der Grund liegt darin , dass gleich der
nächste Hauptpunkt nach dem Anfang einem andern Tongesehlechte
zugehört , dem Paralleltone des Haupttons . Diesem Parallelton
könnte sich zunächst seine Dominante (oder vielmehr der Parallel¬
ton von der Dominante des Haupttons ) , dann die Dominante des
Haupttons selbst anschliessen . Nun käme die Tonart der Unter-
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dominante in Gesellschaft ihrer Parallele ; so ergäbe sich folgender
Grundriss , —

^ moll , Cdur , Gdur , Emoll , Edur , jDmoll , ^ fmoll.

in welchem besonders die Parallele der Unterdominante sich nicht
wohl anschliesst ; — man könnte zwischen sie und die vorher¬
gehende Dominantentonart den Hauptton selber eintrelen lassen,
oder die widerstrebende Tonart ganz übergehn , oder manchen
andern Ausweg finden.

Beide Modulationsordnungen haben noch eine Eigenschaft,
welche ihnen Frische und Entschiedenheit ertheilt -. jede Tonart, aus¬
ser dem anfangenden und schliessendenHauptton , erscheint nur ein¬
mal. Dann wirke sie , was sie kann und soll , erschöpfe ihre Mittel,
wie es dem Sinne des Kunstwerks zusagt , und weiche , wenn man
an ihr gesättigt ist , einer andern . Es leuchtet ein , dass dies
bestimmtere und grossartigere Wirkung tliun muss , als verliesse
man eine Tonart voreilig und käme dann wieder auf sie zurück.
Ein solches Hin und Her verwirrt und schwächt unfehlbar ; die
schon einmal dagewesene Tonart erfüllt bei unzeitiger Wiederkehr,
wenn man auch etwas ganz Neues in ihr sagen wollte , unfehlbar
mit einem gewissen Gefühl des Ueberdrusses , — es fehlt der
lebendige, rüstig weitertreibende Fortgang ; selbst das Neue , das in
der verbrauchten Tonart geboten wird , erscheint alt.

Es folgt aus der ganzen Tendenz unsrer Kompositionslehre,
dass auch diese Modulationsordnungen nicht Schranke und Fessel,
nicht unabänderliche Vorschrift sein sollen , sondern dass von ihnen
aus gar mannigfache abweichende Bahnen versucht werden müssen.
Aber die Grundsätze werden sich überall bewähren . Namentlich
wird der letzte Grundsatz , keine Tonart , ausser dem Hauptton,
mehrmals zu einem Modulationssilze zu machen , selten ungestraft
verletzt 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 übrigen sich hiernach ein¬
richten . Beschlössen wir z . B . , einen Dursatz nicht zuerst in die
Dominante, sondern in seine Parallele zu führen ; so dürfte diese
Parallele nicht nochmals in der Mitte auftreten , wohl aber würde
die Dominanten - Tonart ihr Recht da verlangen ; es würde vielleicht
diese Ordnung —

Cdur , ^ fmoll , 2? moll , Gdur , Emoll , Edur , Gdur

entstehn , in der die Parallele des Haupttons in die der Unterdo¬
minante (in ihre eigne Unterdominante) führt und die Dominante
des Haupltons mit ihrer Parallele nachfolgt.

Nicht gebunden an diese Modulationsordnung sind Gänge , die
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durch Harmonien verschiedner Tonarten führen ; denn in ihnen ist
gar nicht die Absicht , eine Tonart festzuhalten , sondern eben,
durch alle durchzugehn . Tonarten , die nur im Vorbeigehn berührt,
durchgangen worden sind , können auch unbedenklich noch ander¬
wärts , vor oder nachher Sitze der Modulation werden.

Betrachten wir aber noch aus einem andern Gesichtspunkte,
was wir durch die Modulationsordnungen erlangt haben . — Nicht
blos die Gänge führen uns durch verschiedne Tonarten , auch die
Sitze der Modulation sind verschiedne Tonarten , und jeder enthält
irgend einen wichtigen Theil des Tonstücks ; den Vordersatz des
ersten — den Nachsatz des ersten oder des zweiten Theils und so
fort . Das ganze Tonstück ist gewissermaassen ein grösse¬
rer Gang, nur .zu bestimmten Zielpunkten , — Schlüssen gelenkt,
und eingerichtet.

Dies führt uns zu einer neuen Bewegungsform, zu

Gängen aus Sätzen , — Satzkelten.
Im Grunde sind schon No . 239 und 240 solche Gänge ; sie

bestehen nicht , wie andre (z . B . No . 243) , aus einer verbundnen
Reihe einzelner Akkorde , sondern aus je zwei zusammengehörigen
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 Satzkette, werden,
und zwar in mannigfaltiger Weise . Hier sehen wir , bei A und B
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zwei Beispiele solcher Satzketten vor uns , jede aus einer Verbin¬
dung von vier Akkorden bestehend . Der bei A zu Grunde liegende
Satz ist eigentlich in diesen vier Harmonien nicht vollständig ent¬
halten , sondern findet seinen Abschluss erst im fünften Akkorde,
der aber zugleich der Anfang der Wiederholung des Satzes
ist ; die Wiederholung erfolgt regelmässig eine Terz tiefer . Der
Satz von B ist fester in sich abgeschlossen, aber die Wiederholung
unregelmässiger , — sie ist freier ; zuerst wird der Satz im
Grunde nur in einer höhern Lage wiederholt , dabei muss aber von
selbst aus dem Septimen - ein Nonen - Akkord werden ; die folgende
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Wiederholung ist genauer und ebenfalls eine Terz höher , die letzten
folgen abwärts in verschiedner Weise.

Dass auch grössere Sätze solchen Gängen zum Motiv dienen
können , versteht sich von selbst . So sehen wir hier — aus dem
Motiv No . 281 A hervorgegangen —

j n i
« « *

» * -m t T > r $r-
1 U I *1U l I

einen reicher und weiter ausgebildeten Satz zu einer Kette benutzt,
die regelmässig eine Terz hinabsteigt ; nur ist zum dritten Male
statt der tiefem die höhere Oktave gewählt . Allein wir sehen auch
schon an diesem Beispiele , dass festere , in sich seihst befriedigen¬dere Sätze nicht das Bedürfniss haben , oft wiederholt zu werden.
Die obigen Sätze (No . 281 , A und B) waren an sich wenigbedeutend, und wurden erst durch die Wiederholungen zu einem
bedeutsamem Ganzen . Der Satz in No . 282 dagegen spricht schon
für sich allein etwas ganz Abgeschlossnes und Befriedigendes aus;die erste Wiederholung bekräftigt ihn , zeigt ihn beiläufig in Moll;die zweite Wiederholung kann schon als überflüssig und darum
ermüdend angesehn werden und man hat sie , um frischer zu wir¬
ken , der höhern Oktave zuschieben müssen . Auch ist es augen¬
fällig , dass Gänge , von grossem Sätzen gebildet , leicht eine zu
weite Ausdehnung erhalten 33) .

Siebenter Abschnitt.
Die Modulation unter dem Einflüsse des Melodieprinzipes.

Fassen wir mit einem schnellen Rückblick alles zusammen,was bis hierher unsre Harmonik und Modulationskunst ergeben:so finden wir , dass ein einziges Prinzip in Beiden gewaltethat . Alle Harmonien hatten entweder das Bedürfniss , sich in be¬stimmte andre aufzulösen , — so der Dominantakkord und sein

33 ) Neunund zwanzigste Aufgabe : Umbildung von Harmoniegdngenin Satzketten, indem das Hurinoniemotiv unmittelbar oder erweitert zu salz-artigem Abschluss erhoben wird.
Marx , Komp. L , I . 4 . Aufl, 15
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Anhang , — oder sie schlossen sich am liebsten denjenigen Harmo¬
nien an , die ihnen durch Hindeutung auf verwandle Tonarten oder

gemeinsame Töne am nächsten zugehörig waren . Ueberall galt
mithin

der harmonische oder harmonisch - modulatori-
sche Zusammenhang

als Bestimmungsgrund für Wahl und Führung der Harmonien . Dies
war das waltende Prinzip der Harmonik.

Daneben hat sich längst ein zweites gemeldet , das man als

Melodieprinzip bezeichnen darf . Die Melodie ist ihrem Grund¬
wesen nach Tonfolge, Toubewegung , strebt also

nach Bewegsamkeit , Flüssigkeit und Stetigkeit;
die letztere haben wir schon früh ( S 35) als Gesetz der Melodie
kennen gelernt.

Beide Prinzipe müssen nebeneinander walten , sobald man Har¬
monie anwendet , da diese ja aus dem gleichzeitigen Zusammen¬
treffen von Stimmen , — Tonfolgen oder Melodien , — bestehn.
Auch haben wir längst (S . 137 ) auf melodische Stimmführung Be¬
dacht genommen. Nur musste dabei das Harmonieprinzip in der

Regel als vorherrschendes festgehalten werden.
Indess auch das Gegentheil , Vorwalten des melodischen Prin¬

zips ist möglich , — wofern nur das andre nicht allzufühlbar
verletzt wird . Wir haben bereits einen entschiedenen Fall dieser
Art in den Gängen von Sext - Akkorden (No . 173 u . f . ) gehabt,
in denen der harmonische Zusammenhang aufgegeben -war und der

Mangel durch die Flüssigkeit der Stimmen verdeckt und vergütet
ward . In den Gängen von Dominantakkorden wurde sogar die Terz
im Widerspruch mit dem Harmonieprinzip abwärts geführt und von
dem flüssigen Stimmgang Begütigung erwartet.

Jetzt wollen wir dem Melodieprinzip freiem Einfluss gewäh¬
ren . Da jedoch Harmoniebau und Harmonieprinzip ebenfalls ihr
volles Recht haben , so darf jenes Gewährenlassen nicht so weit

gehn , dass es den Akkordbau verdrängte , oder Harmoniegesetze
schroff verletzte ; es muss Ausgleichung beider Prinzipe erstrebt,
das Harmonieprinzip darf nur soweit zurückgestellt werden , dass
der Gewinn für die allerdings empfindbare Abweichung volle Ge¬

nugtuung giebt.
Wir gehn hierzu unsre Harmonien der Reihe nach durch

und werden neben Bekanntem mancherlei Neues finden.

1 . Dur - und Moll - Dreiklänge.
Grosse und kleine Dreiklänge suchen bekanntlich die

nächstverwandten Dreiklänge zur Verbindung auf, können sich
aber auch ( S . 116) fremdem anschliessen . Dies hat früher , im
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Bezirk einer Tonart , nur sehr spärlich slattgefunden . Sobald wir
in andre Tonarten moduliren , ergeben sich Beziehungen unter
fremden Akkorden und Tonarten , die blos auf flüssig - melodischer
Stimmführung beruhn . So gehen wir hier bei a

283
b.

*-e- -6-Vi
von ^ idur ( über AsmoM, — das auch wegbleiben könnte) aufEdur . Es geschieht (wie die Modulation No . 222) unter enharmo-nischer Ilmnennung der Töne ; aber das eigentlich Verschmelzende
liegt in der Stimmführung *) . Weiler greifen die unter b und cstehenden Fülle ; von Gnioll wird nach / /moll oder Zfdur geschrit¬ten , im letzten Fall ohne gemeinschaftlichen Ton.

Bei den Dreiklängen wollen wir der Sextengänge gedenken.Wie sie früher innerhalb einer Tonart gemacht wurden , so können
sie jetzt in mannigfacher Weise , z . B . ganz chromatisch , wie
bei a , —

I J ,
b

jp *-® — 33:-r
oder in einer Stimme chromatisch , aus kleinen und grossen Drei¬
klängen (b) — oder in zwei Stimmen chromatisch , aus kleinen,
grossen und verminderten Dreiklängen gemischt (c) gebildet werden.

2 . Der Dominantakkord.
Der Dominantakkord ist die erste Harmonie , der wir das Be¬dürfnis einer bestimmten Auflösung — und zwar in den tonischen

Dreiklang oder den aus diesem erwachsenden reinen Dominant¬
oder umgebildeten Septimen- (No . 243) oder Nunenakkord (No . 265)beigemessen haben . Dies vermöge des Harmonie • Prinzipes . Jetztführen wir denselben innerhalb seiner Tonart so,

wie hier unter a bis c für Dur , unter d und e für Moll gezeigtist . Das Harmonieprinzip ist in a , b , d von den drei Oberstimmen,in e von den Mittelstimmen befolgt , der grundsätzlich zu erwar¬tende Akkord ist nirgends erschienen , aber die fliessende Bewegung
*) Die Entfernung der Tonarten ist nur scheinbar gross , wenn man ausdsäuv ^ smoll macht ; ^ smoll , enharmonisch mit Gismoll gleichstehend , istdurch diese Verwandlung nur zwei Schritt weit von Edur.

15 *
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der Stimmen führt gelinde zu den untergeschobnen Akkorden , die

vom Gesetz abweichenden Stimmen gehen gclind — oder bleiben

(die Septime in b und e, Septime und Quinte in c) ganz stehn.
Brechen wir den Kreis der Tonart , so finden sich zunächst

folgende Fortschreitungen —
a . b . c . d . e . f.

e - e.

.Ol k

■cs ® ;

und lassen sich noch mehr anschliessen . Auch hier zeigt sich das

Harmoniegesetz in einzelnen Stimmen festgehalten ; die Abweichung
von demselben überall durch linde Führung aller Stimmen ver¬

gütet.
Dass die in No . 286 bei a , b , c , d , e , f , g , h und l auf

den Dominantakkord folgenden Akkorde neue Tonarten feststellen,
verstellt sich . Allein auch bei den mit i und k bezeichneten Wen¬

dungen fühlt man sich in die Tonart des fremden Dreiklangs
( /fmoll , / /dur) versetzt , der so überraschend (gegen den Nalur-

zug des Dominanlakkordes) einlritt , dass er gleich einem frischen

Anfang seine Tonart bezeichnet . Von den Wendungen in No . 285

kann nicht dasselbe gelten ; gleichwohl dienen sie oft als Vorberei¬

tung zum wirklichen Eintritt der Tonarten , auf die ihre Dreiklänge
hindeuten.

Ehe wir zu weitern Bildungen schreiten , müssen wir auf eine

hier nahe liegende Frage Rede stehn.
Wenn also — kann man fragen — diese Fortschreilungen

des Dominantakkordes möglich sind : mit welchem Recht ist seine

Auflösung in die Tonika als Grundgesetz aufgestellt , so lange
als alleinzulässig festgehalten , warum sind nicht wenigstens neben

demselben die Auflösungen von No . 285 gleichzeitig gegeben
worden?

Jene erste Auflösung ist in der Thal Grundgesetz , wie schon

S . 87 aus der Zurückführung des Akkordes auf die zweite Gestalt

der Tonleiter
g a h c d e f
g h d f

erwiesen worden . Auch stimmen Gebrauch und Erfahrung ent¬

schieden dafür ; tausendfach wird man die natürliche Auf¬

lösung gegen einzelne Fälle jener Abweichungen finden ; nie¬

mals — und dies ist der sprechendere Beweis — würd man an

entscheidender Stelle , nämlich am Schlüsse, den Domi-
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nantakkord von seinem Naturgesetz abweichen , etwa den Schluss
in Cdur oder ^ moll so machen sehn , wie in No . 285,a . Da
bewährt sich die unverleugbar innige Verbindung und Beziehung
von Dominantakkord und tonischem Dreiklang . Endlich zeigt sich
hier wie schon sonst (S . 196) der Unterschied : dass das Natür¬
liche — jener Grundbezug der Dominante auf die Tonika — in
allen Lagen gut und bequem , das von ihm Abweichende bald in
dieser bald in jener missliebig ist . Man sehe No . 285 , a,
287 ■S — - O-.g _ OQ. .Sa - f

-- - : _ _ :
- C ©_= g _-= :

mit seinen Umkehrungen und vergleiche damit die der ursprüng¬lichen Auflösung.
Wie in No . 242 A die Nalurforlschreitung einen Gang unter

B ergab , so lassen sich auch aus den neuen Auflösungen Gängebilden . Einen solchen sehen wir hier,
288

IM- - Cr ber”
der weiterer Fortführung fähig wär ’

, übrigens kein harmonisches
Motiv verfolgt , soudern blos in der Führung des Basses folgerecht
ist , — theilweis auch in Diskant und Alt . Bedenklicher möchte
man diesen Gang

finden , der jeden Dominantakkord in den der Oberdominante wendet.
Er ist das gerade Gegentheil von jenem der Natur selbst entnom¬
menen in No . 242 , B . So sinnvoll seiu Motiv in einzelner Anwen¬
dung erscheinen kann, z . B . bei Beethoven

im grossen Cdur - Quartett : so geschraubt wird seine Verfolgung.Zum Schlüsse muss noch einer besondern Verwendung der
abweichenden Akkordschritte in No . 285 und 286 gedacht werden,zu deren Erläuterung wir auf die Konstruktionsgesetze (S . 214)zurückkommen. Bisweilen — besonders bei gewichtvollen Sätzen
oder reich ausgeführten Tonstücken — macht sich im Schliessen
selber noch das Bedürfniss fühlbar, den letzten Satz oder Satzlheil
zu wiederholen oder sonst noch einen
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Anhang
nachzubringen . Sollte dies nach Herstellung des vollkommneu Ganz-
scblusses geschehn , so würde Gefühl und Erwartung des Hörers
beeinträchtigt ; man hätte das Ende empfunden, erkannt — und nun
sollte es wieder nicht zu Ende sein . Hier bedient man sich jener
abweichenden Wendungen . Man führt auf den Schluss zu , stellt
den Dominantakkord in Bereitschaft auf , führt ihn aber dann ab
vom tonischen Akkorde mit einer der oben gezeigten Wendungen,
— z . B.

rrri
i I JL j4 . |
E| eeö =1e = 3 |:

1 t r

um ihn sogleich oder später zurück - und in den wirklichen Schluss
zu führen . Der vorstehende Satz stellt den Schluss eines grossem
Tonslücks vor ; der zweite Takt bereitet den Schlussakkord vor , —
statt dessen tritt die Wendung nach ysfmoll (bei a ) ein ; die Ein¬

leitung des Schlusses wiederholt sich , führt aber wieder auf einen

Abweg (b) vom Schlussakkorde , nach Gmoll — aus dem Gdur wird
— über ^ moll nach Cdur (c) und nun erst erfolgt mit Nachdruck
der wirkliche Schluss . Eine solche Abweichung nennt man

Trugschluss
und bedient sich seiner , um bedeutendere Sätze mit mehr Nachdruck
und Fülle zu Ende zu führen . Auch sie täuschen die Erwartung
( daher der Name) aber ihr Inhalt giebt Ersatz 34) .

3 . Der Septimenakkord des grossen Nonenakkordes

nimmt innerhalb der Tonart an den Wendungen des Dominantakkor¬
des Theil,

n >-se —° : : ö 0 4 . Q 0 )1
• - r *. r*\ -1:— O O di^ -§ H -O- -©- "Cf r©:

und deutet , wie jener , auf die Tonart der Dreiklänge , die ihm fol¬

gen , obwohl der eigentliche Uebergang erst noch erwartet werden

'
) Man erinnre sich , dass alle Beispiele sich voller und besser darstellen

lassen.
34) Dreissigste Aufgabe: der Schüler möge ein Paar Liedesgrund¬

lagen durch Anhänge mittels Trugschlüsse verlängern.
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muss . Auch bietet er mancherlei unmittelbare Ausweichungen dar,
von denen wir hier

293 ri
' - fe = g =©cc

: :: O O": - O— © - a ~cr: tote!

einige als Beispiel geben.
Reichhaltiger als alle bisherigen Akkorde zeigt sich

4 . Der verminderte Septimen - Akkord,
weil er sich durch Enharmonik in drei andre verminderte Septimen¬
akkorde (S . 205) umwandeln lässt , folglich jede seiner Wendungen
vierfach gilt , z . B . der Akkord gis - h - d -f durch blosse Gm-
nennung dieses oder jenps Intervalls in vier verschiedne Tonar¬
ten weiset.

Zunächst nun nimmt der verminderte Septimen-Akkord an den
Wendungen des Dominautakkordes innerhalb der Tonart Theil,

wobei die erste Wendung als die ihm ursprüngliche nicht weiter
mitzählt . So gut aber diese durch enharmonische Llmnennung in
No . 263 vierfache Anwendung erhalten , so gebührt dasselbe auch
den neuen Wendungen in No . 294 . Wir führen denselben Akkord
— nur umgenannt ( oder , wenn man sich schärfer ausdrücken will,
vier nur dem Namen nach verschiedne , der Tonung nach einheitliche
Akkorde) wie hier —

nach je vier Akkorden , die ebensoviel Tonarten ( D - F - As - Hmo\ ] ,
dann F , As , Ces oder H, Ddur) andeuten , wenn auch nicht abso¬
lut feststellen . — Die ersten vier Modulationen konnten auch nach
den Durtonarten auf D , F , As , H, geführt werden.

Für die nachfolgenden Schritte möge man sich erinnern , dass
der verminderte Septimenakkord nichts ist , als ein kleiner Nonen¬
akkord mit weggelassnem Grundtou . Führt man seine Septime (die
ursprüngliche None ) einen Halbton abwärts , so fällt sie in die Ok¬
tave des Grundtons und verwandelt den verminderten Septimen-Ak¬
kord in einen Dominantakkord,
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was übrigens keine neue Modulation , höchstens eine Annäherung an
Dur ergiebt *) .

Was ist hier geschehn ? Wir haben jedesmal eine Stimme
hinabgeführt und drei stehen lassen , — folglich einen Ton den
andern näher gebracht . Dasselbe äusserliche Resultat erhalten wir,
wenn wir drei Stimmen hinaufführen und eine stehn lassen ; dies
ergiebt aber

Til I I 1 1 '

irpTbio:

vier neue Modulationen nach B , Des , E und Gdur.
In No . 296 haben wir die Septime um einen Halbton ernie¬

drigt . Wenn wir sie eben soviel hinaufführen , so erscheint der
Septimenakkord des grossen Nonenakkordes , ohne neue Tonarten
zu öffnen . Nur haben wir damit die eine schreitende Stimme von
den andern entfernt . Wenn wir eine Stimme stehn lassen , drei
aber entfernen — und zwar um einen Halbton abwärts :

3-Bps:
P— P :

") Wir wissen bereits, dass es dieser Annäherung nicht bedarf, sondern der
verminderte Septimenakkord unmittelbar nach dem tröstlichen Dur geführt wer¬
den kann statt in das trübe Moll . Nirgends ist diese Wendung tiefer empfunden
worden , als von Mozart in dem Rezitativ der Donna Anna:

297
tel r*l— CL
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Quelsangue ! Quella piaga
das süsseste 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 , H, D und Fdur *) .

Wir haben nun jede Stimme eine halbe Stufe hinab oder
hinauf geführt ; folglich ist das allen Stimmen geschehn, nur ab¬
wechselnd einer oder dreien . Hier

sind gleichzeitig alle Stimmen abwärts und aufwärts geführt.Ob Beides nacheinander geschehn ? — ob nur Eines so weit oder
noch Weiter verfolgt werden soll ? — das kommt hier nicht zur
Untersuchung ; genug , wir haben erkannt , was geschehn kann,wissen auch das hier und anderwärts Aufgewiesne durch Umkeh¬
rungen, andre Akkordlagen , weile Harmoniestellung u . s . w . man¬
nigfaltiger und bisweilen anmulhiger zu machen.

In No . 300 kommt keine Stimme den andern näher ; jede (z . B.
die erste ) tritt ebensoviel ah - oder aufwärts , als die andern . Sollte
eine näher kommen, während die andern sich entfernen , so müsste
sie doppelt schreiten , — einen Ganzton weit . Dies führt hier,

wenn man sich die Querstände gefallen lassen will , zu vier Modu¬
lationen nach B , Des , E und G, die sich den Schritten in No . 298
anschliessen , und hier

zu vier andern , die sich an No . 299 anschliessen , nach As , H , D
und THur.

1—r-j- U

TggWrf-

Wir brechen ab , ohne die sich ergebenden Möglichkeiten er¬
schöpft zu haben . Nicht dies ist Aufgabe der Lehre , sondern
das , die Bahnen zu erschliessen und zu erhellen , die zum Vollbesitz
künstlerischen Vermögens führen . Daher bedarf zuletzt

5 . der verminderte Dreiklang
nur flüchtiger Erwähnung . Als Theil des Dominant - oder vermin¬
derten Septimenakkordes nimmt er an ihren Wendungen trotz sci-

* ) Es sind dieselben Tonarten , die sich in No . 295 ergeben haben , aber sie
sind auf andern Wege erlangt.
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nein beschränktem Vermögen Theil ; wir führen beispielsweis fol¬
gende Modulationen 38 )

M m ?= « =#te t - g - 7$ r© - j|_s =te
CT - -

1 -11 ^ :4.

(keineswegs alle) und zum Schlüsse der ganzen Erörterung aus
Seb . Bach ’ s wohltemperirtem Klavier (Th . II , Präludium aus
Dmoll ) einen aus verminderten Dreiklängen gebildeten Gang

304

auf , der sich nur darin von unsern Harmoniegängen unterscheidet,
dass er die Akkorde in melodischer Form , einen Ton nach dem
andern , oder nach dem Kunstnamen

in harmonischer Figuration
( später wird von ihr die Rede sein ) darstelll *) .

Achter Abschnitt.

Die sprungweise Modulation.

Zu den mit unsern jetzigen Mitteln ausführbaren Konstruktionen
reichen zwar die bisher milgetheillen Modulationsweisen vollkommen
hin . Da wir aber schon im sechsten Abschnitte begonnen haben,
für künftige grössere Gebilde feste Grundlagen vorzubereiten : so
gehn wir noch einmal über die Gränzen des zunächst Anwendbaren
hinaus , um eine neue , aus dem Bisherigen leicht hervorgehende
Gestaltenreihe 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 vermulhenden . Durch den Uebergangs-
Akkord widerriefen wir gleichsam die Tonart , die wir bisher als
Sitz der Modulation inne gehabt ; hätten wir das erste Tonstück,
statt in einen andern Ton überzugehen , ganz geschlossen, so hätten
wir ein zweites Tonstück natürlich in jedem andern Ton anfangen
können , ohne dass es eines Liebergangs bedurft hätte.

35) Einunddreissigste Aufgabe : Aufsuchung und Versuch in Akkord¬
führungen unter Einfluss des Melodieprinzips ; — nicht Auswendiglernen.

' ) Hierzu der Anhang JŒ.
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Diesem , sich eigentlich von selbst verstehenden Satze fügen 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 Tohsatz gleichsam schliesst,
kann ein folgender Tonsatz , gleichsam als wäre er ein neuer,
auch ohne Uebergang in einem neuen Tone anheben.

Nehmen wir an , es hätte in einer grossem Komposition ein
grösserer , in sich befriedigender Satz so , wie hier —

305
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in Gdur , vollkommen geschlossen . Nur eine Stimme hält einen
Ton in irgend einer rhythmischen Gestaltung fest ; wir haben also
nach dem Schlosse noch eine Fortsetzung , einen neuen Satz , viel¬
leicht auch nur eine Wiederholung des ersten eben geschlossnen
Satzes zu erwarten , und der festgehallne Ton ist die Verbindung
beider Sätze . Dieser kann nun ohne weitere Rücksicht 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 Grundion, . g - b - d.
g - k - d,
g - h - d - f,

2 . als Terz , . e - g - h,
es - g - b,
es - g - b - des,

3 . als Quinte , . c - es - g,
c - e - g,
c - e - g - b,

4 . als Septime , . a - cis - e ■ g, <
5 . als None , . fis - aïs - cis - e - g,

f - a - c - es - g,
ergeben. Von diesen würde zuvörderst der zweite Akkord (g - h - d)
nicht in Betracht kommen , weil es derselbe ist , von dem wir aus¬
gegangen ; dagegen würden die Dominant - Akkorde g - h - d -f , es-
g - b - des , c - e - g - b , a - cis - e - g nach C, As , F und ZMur
oder Moll , die Nonen - Akkorde nach //moll (oder Dur) und Rdur
führen , die Dreiklänge aber würden als Bezeichnung der Ton¬
arten Gmoll , Emoll , 2?sdur , Cdur dienen und hiermit in diese Ton¬
arten einführen . Denn wür nahmen unsre Komposition bei No . 305
gleichsam für geschlossen und so bezeichnet die neue Harmonie ohne
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Weiteres den Eintritt einer neuen, — der von ihr angegebnen Ton¬
art . Dies ergiebt 14 oder 15 Modulationen , nämlich nach Cdur

(zweimal ) , As , F , D , B , H und Esdur, nach C, As , F, D , H,
G und -Ëmoll.

ln No . 305 haben wir den Grundton des Schlussakkordes fest¬

gehalten ; allein eben so wohl konnten wir die Terz (h) oder die

Quinte (g) festhalten . Bei jedem dieser Töne konnte folglich eine

gleiche Reihe von Modulationen , — bei A konnte jEdur (zweimal)
C u . s . w . , bei d konnte Gdur u . s . w . angekniipfl werden.

Allerdings ist in allen diesen Fällen der liegenbleibende Ton
auch Verbindungston der Harmonie . Aber stärker haben wir darauf

gerechnet , dass der Satz im Grunde vorher geschlossen war und
die Harmonie aufgehört 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 As,
Es, / /dur.

Gehen wir nun wirklich eine Zeitlang von aller Harmonie
ab . Hier —

306 H- H "1" | , 1
i- J

- J-

^ oder
F 17

io.

b7 be¬
stellen wir uns vor , es schlösse ein Theil einer grossem Kompo¬
sition in € ab . Von da gehen wir — nicht mehr harmonisch , son¬
dern mit einer einzigen Stimme (oder im Einklang , in Oktaven,
mit mehrern oder allen Stimmen ) weiter in einem beliebigen Gang
aufwärts , bis zu einem beliebigen Punkte . Den letzten Ton fassen wir

gleichsam als hinaufsteigendes Intervall eines Dominant - oder Nonen¬
akkordes und lassen die Tonart folgen , die durch diesen eingeführt
Werden würde . Oben haben wir erst bei c, dann bei a 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

307

r
-C-

m —*—ttl— -
W— - —®f~ -

bilden.
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Oder wir führen einen solchen Gang abwärts und fassen seinenletzten Ton als das hinabsteigende Intervall eines Dominant- oderNonenakkordes , —

- r .- J - • • uJ _ _[_ „ irr# \ —— —— —— - ! — fK - J
“2=3- 12=5'"P® A

milhin als Quinte , Septime oder None , die uns in den folgendenMelodieton und die eine Terz tiefer liegende Tonart führt.Es ist aber auch gar nicht nöthig , den letzten Gangion alsIntervall eines Modulations-Akkordes aufzufassen . Hier —

■fl - ** - - Cd - Xd - T — 1- — \- :—i-" ■- 1- 1
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führen wir den ersten Gang aus No . 306 mit seinem letzten Tonnach D. Wie es scheint , wird Gdur oder Cmoll folgen (weil wirvorher c und b gehört , das nicht an Z? dur erinnert ) und der Akkordsich in d -fis - a - c verwandeln ; es kann aber auch J9dur werden.In all ’ diesen Fällen hat der Gang die Harmonie gänzlich ab¬
gebrochen und dadurch natürlich auch den harmonischen Zusammen¬
hang aufgehoben. Nun bilden wir statt der einstimmigen harmoni¬sche Gänge, —

^ entweder

r * r*

und gehen an einem beliebigen Punkte mit ihnen in eine beliebigeTonart . Hier ist nicht die Harmonie , wohl aber ihr Zusammen¬
hang aufgegeben, denn der Gang bildet keine harmonisch, nur einemelodisch zusammenhängende Akkordfolge (S . 226) zwischen dem
vorangehenden Schluss und der neuen Tonart *) .

*) Hierzu der Anhang W.
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Endlich : wir haben in all ’ diesen Fällen in einen Dreiklang

eingeführt ; eben so wohl konnten wir einen Septimen - oder Nonen-

Akkord setzen.
Hiermit sind wir schon dahin gelangt , den harmonischen Zu¬

sammenhang aufzugeben , können uns endlich auch dieser letzten

Verknüpfung begeben , und ohne alle Vermittlung in irgend

eine fremde Tonart treten . Hier

•- H— tj _=± rg - d - 7—1-

- P C bi - 1
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sehen wir zwei solche Fälle . Bei a wird im zweiten Takte in C

abgeschlossen . Der Schluss ist ein ganzer und vollkommner ; nur

die minder ruhige Rhythmisirung des Schlussakkordes lässt einen

Fortgang oder ein beruhigenderes Ende erwarten , — oder doch

vermutben , wiewohl bei einem erregtem Tonstücke auch bewegtere

Weise des Schlusses sinngemäss und genuglhuend sein kann . Nun

aber , nachdem gleichsam geendet ist , geht das Tonstück weiter,

und zwar ohne Vorbereitung gleich in einer fremden Tonart . Mit

welchem Rechte ? — Weil dieser Fortgang gleichsam ein Satz

für sich , ein neues Tonstück ist , das den Faden , der im ersten

angesponnen war , an einem andern Orte , vielleicht auch in anderm

Sinne wieder aufnimmt . Und eben , weil die Fortsetzung im drit¬

ten Takt als neuer Satz , gleichsam als zweiter Anfang auftritt,

nehmen wir den neuen Akkord H - dis -fis sogleich als tonischen,

als Eintritt der Tonart / /dur , obgleich dieselbe ohne Dominant -Ak-

kord erscheint . Ja , wenn der weitere Fortgang unsrer Vorausset¬

zung nicht entspräche , wenn der Einsatz sich z . B . so

312 _ p
- § r
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fortselzte , also nach Zîdur wendete , würde unser Gefühl doch den

ersten Akkord als Eintritt von / /dur , und den zweiten als eine

zweite Ausweichung nach / ?dur auflassen.
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 rücken ohne alle Scheidewand
an einander.

In No . 311 , a und 312 haben wir den entschiedensten Fall
vor Augen , nämlich den unvorbereiteten Eintritt der tonischen Har¬
monie einer fremden Tonart . Dass ebensowohl jede andre Harmo¬
nie , z . ß . der Dominant- Akkord einer fremden Tonart auftreten
könnte, versteht sich von selbst und zeigt No . 311 , b.

Alle diese — besonders die von No . 306 an aufgewiesnen Ue-
bergangsarten fassen wir unter dem Namen der sprungweisen Mo¬
dulation zusammen . Wir bedürfen ihrer , wie gesagt , jetzt nicht,
und noch weniger kann es . einer Uebung für sie bedürfen , da sie
ganz in der freien individuellen Bestimmung des Tonsetzers liegen.
Wohl aber sind sie uns schon hier , ehe wir sie in unsern Kompo¬
sitionen gebrauchen , wichtig , um unser System wieder nach einer
Seite hin abzuschliessen.

Die Natur selbst (Anm . S . 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 Zusammengehörigen , erscheint
auch als nächste vernünftige Foderung unsers Geistes , wär ’ ihm
selbst jener Nalurzusammenhang unbewusst . Aber unser Geist kann
sieh auch von dem Naturbande loslösen , die nächsten , ja zuletzt
alle Mittelglieder des Zusammenhangs verschweigen und verhüllen,
und in grossartigem oder heftigem Fortschritte das Ferne und Ent¬
legenste erreichen . Dem entsprechen dann die unzusammenhängen¬
den Modulationen.

Neunter Abschnitt.

Der Orgelpunkt.

Wir haben nunmehr eine Masse von Harmonien entwickelt
und die Möglichkeit erkannt , alle beliebigen Tonarten mit ihrer
gesammten Modulation zu einem einzigen einheitvollen Satze zu
verbinden . Machen wir von dieser Kraft nur einigermaassen ausge¬
dehnten Gebrauch , so entsteht ein Uebergewicht der Bewegungs¬
masse gegen die beruhigende Masse des Haupttons , das noch weit
stärker ist , als das der ausgearbeiteten Tonleiter (S . 51 ) gegen die
Tonika . Damals fanden wir in der ersten harmonischen Masse eine
Verstärkung der Tonika . Jetzt möchten wir eine ähnliche Verstär¬
kung für 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 Enlwickelungsgange gefunden , und S . 209 ausdrücklich an¬
erkannt.

Die Dominante aber trägt nicht blos den Dominant - Akkord,
die Nonen - und abgeleiteten Seplimen-Akkorde ; sie ist auch Grund¬
ton des Dreiklangs , den wir bald als eine Harmonie der Hauplton-
art , bald (S . 85) als tonischen Akkord der Dominantentonart ange-
sehn haben ; endlich kann die Dominante auch Quinte im tonischen
Dreiklang des Haupttons , also Grundlage eines Quarlsext - Akkordes
sein . Wenigstens könnte sie also folgende Akkorde tragen,

als Halteton (S . 73) von grösserer Wichtigkeit . — Schon eine
solche Ansammlung von Harmonien würde ungleich gewich¬
tigere Rückkehr in den Hauptton ergeben , diesen , als Schluss des
Ganzen , nach einer reichen Modulation in fremden Tönen , un¬
gleich wirksamer und entscheidender einführen , als ein blosser Do¬
minant - Akkord , würde derselbe auch noch so lange gehalten . —
Wir müssen aber weiter.

Der Dominant-Akkord selbst ist ja ( S . 54) nichts als ein Aus¬
fluss der Tonika , ruhend auf einem Ton ihrer Harmonie . Wir ha¬
ben schon S . 75 gelernt , diesen Ursprung in Tönen auszusprechen
und den Dominant-Akkord (damals war es blos die zweite harmoni¬
sche Masse — der noch nicht vollständig erkannte Dominantakkord)
zu der fortklingenden Tonika

314 1P , - 1 _ C3~
5^3 — e =,-e-

8
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3

einzuführen . Da nun jeder Ton eine neue Tonika sein kann, so
dürfen wir auch unsre bisherige Dominante als neue Tonika be¬
trachten und mit ihrem Dominant - Akkorde krönen ; also zünden
Akkord d -fis - a - c (wie
nehmen.

oben zu e den Akkord g - h - d -f)

315
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Nun erst ist diese Dominante wirklich als Tonika eingesetzt,
und wir verwenden sie in dieser und ihrer ursprünglichen Eigen-
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schaft (also einmal G als Tonika von Gdur, dann G als Dominante
in Cdur) zu folgender Harmoniegestaltung.

H - — 1 H H -,1_■JL*. 5 m m JCZ.9 ! 11 iIm » 2 • 1 /—v *
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oder auch in gedrängterer Form mittels der bekannten Septimen-
und Nonenfolgen —
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zu einem noch reichern Inbegriffe von Harmonien , in dem das We¬
sentliche aller Modulation —

der tonische Dreiklang als Quartsext - Akkord,
der Dominant - Akkord des Haupttons , — der beiläufig zum

grossen und kleinen Nonen - Akkord wird , —
der Dominantdreiklang als Harmonie der Haupltonart,
derselbe als tonischer Akkord der nächst verwandten Tonart , als

erstes und wichtigstes Ziel der Ausweichung und dazu mit
dem erfoderlichen Dominantakkord — und sogar einem
daraus entstandnen Nonen - Akkord — ausgerüstet,

zusammengefasst ist.
Nun lockt aber, wie wir schon in den Konslruklionsordnungen

gesehn haben , die Dominante , wenn sie zu einer Tonart und zu
einem Modulationssitze ( S . 214) wird , wieder ihre Dominanten-
Tonart herbei ; und wir haben eben die Dominante , G, als neue
Tonart betrachtet . Folglich bietet sich uns Aussicht auf deren Do¬
minante dar.

Und so werden allmählig immer mehr Akkorde in den Wirbel des
Dominant- Akkordes , wie Fluten in eine unersättliche Charybdis,
eingeschlürft ; z . B.

I-- s I
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und ähnliche hinab - oder hinaufgehende Gänge , in denen gleich¬
sam der ganze Inhalt der Modulation noch einmal in Einer Hand
zusammengefasst und in die tonische Harmonie des Haupttons
mächtig hineingeführt wird *) .

Solche Verkettung der Harmonien heisst

Orgelpunkt
und ist das letzte und stärkste Mittel , einen modulationsreichen
Satz entscheidend , gewaltig , mit voller Sättigung in den Hauption
zurück - und zum Schlüsse hinzuführen h) .

Während im Orgelpunkte die Kette der Akkorde [in den
Hauptton zurückzieht , dient der ausharrende Bass als festes und
durch die Dauer immer tiefer einwirkendes Bindemittel für die
von ihm getragnen Akkorde . So zeigt sich der Orgelpunkt in zwie¬
facher Hinsicht als eine der energischsten Tongestaltungen : 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¬
führte , reiche Modulation ihn als Gegengewicht herbeiruft ; nur da
wirkt auch der festgehallne Bass bekräftigend , zur Sammlung des
Gemüthes, wie der Töne.

So gut nun jede Dominante für 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 zuletzt die Orgel¬
punkte auf Dominante und Tonika :

*) Wie ist in No . 319 der Akkord a - cis - e - g zu erklären ? Fiir sich allein
passt er sicher zu 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 Cdur,
sondern als tonischen Dreiklang von Cdur aufgefasst. Nun lag die Modulation
in die Dominante von Gdur (nach D) nahe , und dazu wurde a - cis - e - g einge-
fübrt . Dies musste sich nach d -ßs - a. oder d -f - a auflösen ; es geschieht letz¬
teres , aber über dem liegenbleibendeng. Folglich — tritt uns statt des Drei¬
klangs d -f - a der Nonenakkord von Gdur , 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 statt des dortigen verminderten Dreiklangs den Nonen - Akkord erfassen,

h ) Gen . B.
13 ) Die Bezifferung des Orgelpunkts kann nicht anders geschehn , als

durch Anzeichnung aller Intervalle ; die über dem Bass erschei¬
nen , — oder wenigstens so vieler, dass der Akkord über dem
anshaltenden Basse hinlänglich bezeichnet ist. No . 314 bis 319
findet man Beispiele solcher Bezifferung.
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so kann dies den vollsten und majestätischsten Schluss bilden ; im
vorstehenden Beispiel ist , nach so reicher Anwendung der Ober-
dominante , zuletzt noeh die Unterdominantenharmonie zu Hülfe
gerufen worden.

Diesèm Sinn entsprechend kann nun der Orgelpunkt mehr
oder weniger ausführlich auch zu Anfang eines Tonstücks Anwen¬
dung finden , dem reiche Modulation zugedacht ist ; in höchster
Erhabenheit ist so der Anfang der Matthäischen Passion von Seb.
Bach auf einen Orgelpunkt gebaut. — In einer andern Bedeutung,
mit dem Drang leidenschaftlichen , schmerzlichen Festhaltens , setzt
das Allegro von Beethoven ’ s Sonate pathétique und vonMozart ’ s
Don Juan - Ouvertüre in orgelpunklähnlicher Weise ein . Auch das
Allegro von Beethoven ’ s Ouvertüre zu Leonore beginnt mit
einem 32 Takte langen Orgelpunkt , über dem sich die erhabne
Melodie gehalten und kühn aufschwingt.

Je reicher und mächtiger aber diese Gestaltung ist , desto trüb¬
seliger nimmt sie sich aus , Wenn sie ohne würdigen Anlass , oder
als stehende Manier , oder in sich selbst ärmlich entfaltet , erscheint.
Dann ist sie, im besten Fall , unnützer Schwulst von Tönen ; dann
auch wirkt der ohne tiefem Grund liegen bleibende Bass träge und
faul. In dieser Weise hören wir ihn besonders in französischen
Opernouvertüren und ähnlichen Erzeugnissen viele Takle durch
summen , oder in rhythmischen Schlägen sich unserm widerwilligen
Ohr einbläuen , ohne dass die lauge und dünne Vorbereitung irgend
eine Folge hätte , die der Mühe lohnte ; es ist vielmehr stum¬
pfes , bewusstloses Fortbrüten , als lebendig quellende Tonentfaltung
zu nennen *) .

*
) Die alten Tanzweisen unter dem Namen Musette (Seb . Bach hat ein

Paar liebliche geschrieben ) eine Erinnerung an die Weise des Dudelsacks,
16 *
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Setzen wir nun Zweck und Ursprung des Orgelpunkts 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 - und nacheinander entwickelnden Akkorde; auf der andern
der für sich bestehende Halteton, der bald ßestandtheil
der Akkorde ist , bald nicht . l) a er für sich allein eine be-
sondre eintönige Stimme abgiebt , so können wir ihn auch beliebig
durch Oktaven verdoppeln, ohne Rücksicht auf das Gewebe
der andern Stimmen.

321
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Alle diese Oktaven gehören nicht zur Harmonie der Akkorde,
sondern sind blös Verdopplung des Urgrundtons, und erheben
dessen Alacht gegen den andringenden Harmoniestrom nur noch
gewaltiger : Die Tonika herrscht ruhig über die ganze
Erregung.

Und so rechtfertigt sich auch die Umkehrung des Orgel¬
punktes, wenn nämlich der Urgrundtou im Bass aufgegeben und
in eine Mittelstimme,

oder in die Oberstimme

gesetzt wird.
In allen Formen , obwohl nicht leicht in so reicher Ausdehnung,

wie in den letztem Beispielen , kann der Orgelpnnkt auch ira Laufe
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 häufig , wo eine Stimme gleich¬
sam sinnig weilen soll , während die andern dahin wallen , —

beruhn ebenfalls auf der Form des Orgelpunkts . Sie sprechen darin ihren
lässlichen, phlegmatisch - träumerischen Sinn aus.
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dolce

oder wo eine Stimme gegen das Andringen der andern ankämpft,

und in viel ähnlichen Fällen . — Beiläuüg sehen wir hier , im zwei¬
ten und dritten Takte , den nach ßs - a - c - es zu erwartenden Ak¬
kord g - h - d nicht sogleich , sondern erst nach einer Pause ein-
treten . Wir können in diesen Pausen nichts sehn , als stumme
Verlängerung des vorigen Akkordes ; — oder sie könnten uns
auch, da wir schon den Grundton des folgenden Akkordes verneh¬
men, ein noch leerer für denselben bestimmter Raum sein . In
beiden Deutungen beeinträchtigen sie , wie wir sehn , den ord-
nungsmässigen Fortschritt des ersten Akkordes nicht ; sie ent¬
ziehen, verbergen ihn uns einen Augenblick, und schärfen dadurch
das Verlangen , oder den Drang des Akkordes nach Lösung und
Frieden.

*)

Wir stehen jetzt wieder an einer wichtigen Scheide ; ein wich¬
tiger und überaus reicher Theil der Tonentwickelung liegt vor uns
zu klarer Ueberschauung und sicherer Handhabung.

Die beiden Tongeschlechte und ihre Tonleitern sind melodisch
und harmonisch festgestellt.

Die Melodie ist auf diatonischer und harmonischer Grundlage
mit Hülfe des Rhythmus und der ersten Grundsätze musikalischer
Konstruktion zur Entfaltung gekommen.

Die Grundformen musikalischer Konstruktion und einige weitere

Bei Weitem das Reichste und Wichtigste aber ist die Entfal¬
tung der Akkorde , so weit sie auf harmonischem Wege , durch

durch gefundnen Stufen , die wiederum in der Modulation ihren

325 i

Zehnter Abschnitt.

Schlussbetrachtungen.
Die Entfaltung der Harmonie.

Folgerungen sind aufgewiesen.

den Terzenbau selbst enstehn , oder durch Abänderung der da-

*) Hierzu der Ajihang O.
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Grund haben . — Diese Entfaltung der Harmonie zog die Modulation
in fremde Tonarien nach sich. Beide zusammen beschäftigten uus so
ganz , dass das melodische Element , die Stimmführung, sich ihnen
unlerordnen und die weitere Entfaltung der Rhythmik und Kon¬
struktion zuriickgeselzt werden musste.

Erwägen wir nun , was wir in dieser rastlosen und gränzen¬
losen Entwickelung erlajigl haben.

Mit dem anschwellenden Reichlhum sind uns zahllose Mittel
und Wege zu den mannigfachsten Zwecken eröffnet . Wir können
Nichts von allem entbehren . Aber die Urkraft der ersten
Bildungen, — der besondre Sinn und Werth jedes frühem Ge¬
bildes besteht fort.

Keine aller spätem Harmonien reicht in Klarheit , Würde , ein-
geborner milder Kraft an den Urakkord , an jene erste Harmonie,

♦J.

welche die Mutter aller übrigen , und nach Lage der Töne und
Verhältnis der Verdopplungen ihr Muster ist.

Wir halten sie aus den Händen 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 , getrübt ; — und in ge¬
minderter Kraft , getrübt in der ursprünglichen Nalurheilerkeit , stand
der kleine Dreiklang, der harmonische Grundbegriff des Moll¬
geschlechts, vor uns . —

Kein späterer Akkord spricht zugleich so bestimmt und mild
das Verlangen nach der Ruhe des Anfangs aus , als der Domi¬
nan t - Akkord, mit dessen Austritt aus der Ruhe des ersten
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
überquellender Dominant - Akkord waltend . Was an Tonfülle,
an Steigerung des Verlangens , auch an Bestimmtheit des Tonge-
schlechls gewonnen worden zu schärferm , ja überschweng¬
lichem Ausdrucke, wird uns vielfältig willkommen sein , ist
aber auf Kosten der Milde , der Klarheit und leichten Beweglich¬
keit erlangt . — Wiederum erscheint der kleine Nonen - Akkord als
das Getrübte des grossen , wie der kleine Dreiklang gegen den
grossen , oder Moll gegen Dur . Aber auch die Nonen -Akkorde , wie
die ihnen vorhergehenden , sind unmittelbare Harmonien, sie
ruhen insgesammt auf ihrem eignen Grundtone.
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Schwankender und in sich unsichrer erscheinen die abge¬
leiteten Akkorde , die nun schon des eigentliehen 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 Klarheit und Sicherheit der ersten
Nalurbildungen . Die umgebildeten Akkorde sind zum Theil so
fremdartig, dass man sie nur im Zusammenhang der Gänge , wo sie
entstanden, klar zu fassen und einzuführen sich getraut.

Wenden wir unsre Betrachtung auf die Modulation in fremde
Tonarten , so ist gewiss , dass durch dieselbe unsre Bewegungsmittel
unermesslich vermehrt und gesteigert , nur dadurch lichte , klar ge¬
sonderte Räume für grössere Konstruktionen gewonnen
sind . Aber damit sind wir herausgetreten aus dem sicher und fest¬
geschlossenen Kreise der einen Tonart und je mehr wir uns von
ihm entfernen , desto weiter gehen wir von der Einheit und
Ruhe der einheimischen , in einer einzigen Tonart weilenden Modu¬
lation hinweg.

Immer wird in dieser einheimischen Modulation die sicherste,
ruhigste Haltung , in den nächsten Ausweichungen (Dominante , Unter¬
dominante , Parallele ) der einfachste , klarste , verbundenste Fort¬
schritt , in entferntem Modulationen ein des sichern Zusammen¬
hangs kühn sich entschlagender Schwung oder Sprung , in gehäuf¬
ten Modulationen Beweglichkeit und rastloser Trieb , in ungeordnet
hin und her führenden Unstätheit bis zur Unordnung und Verwir¬
rung, in wohl geordneten bestimmter Einherschritt , feste Entwicke¬
lung ausgesprochen sein . Ja , wir werden geheimere Beziehungen
auf entlegnere Tonarten gewahren , die uns in gewissen Fällen eher
auf diese, als auf die nächstliegenden führen , die aber nicht hier,
sondern anderswo zur Sprache kommen. Jetzt ist unsre Aufgabe:
uns all ’ dieser Bewegungen zu bemeistern , um sie da , wo es künf¬
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 Bewältigung
von der Melodik eine Zeit lang ganz abgezogen wurden , all-
mählig aber (besonders seit der fünften Abtheilung ) wieder nach
ihr hinüberblicken mussten und kürzlich (im siebenten und achten
Abschnitte) das Melodieprinzip eingreifen sahn in die Harmonik.
Dies deutet auf innigere Verschmelzung beider Prinzipe hin , die
wir in den folgenden Abtheilungen zu gewärtigen haben *)

*) Hierzu der Anhang ]P,
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Achte Ahtheilung *.
Akkordverschränkung.

Erster Abschnitt.

Die Vorhalte von oben.

So reich sich auch in Hinsicht auf Harmonie unsere Sätze aus¬
gebildet haben, so waltet in ihnen doch innere Einförmigkeit,
insofern wir gar nicht aus den Akkorden herauskommen , und im
Grund ein Akkord wie der andre , terzenweis , gestaltet
ist . Jeder Ton der Melodie gehört zu einem solchen Ak¬
korde , jeder Akkord steht wie eine Säule für sich abgerundet und
abgeschlossen da . Eine Folge davon ist ( S . 113) , dass wir jede
freiere und lebhaftere Rhythmisirung eingebüsst haben , die unsre
ersten Kompositionen (die ein - und zweistimmigen) beseelte . Eine
Stimme ist an die andere gefesselt ; wenn die eine in einen
neuen Akkord schreitet , müssen 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 gebaut
sein würden . Wir müssen vielmehr das Harmoniewesen von seiner
andern Seite ansehu : als Verbindung mehrerer gleichzeitiger
Stimmen . Von diesem Gesichtspunkt aus finden wir also den
gerügten Uebelstaud darin :

dass alle Stimmen stets von einem Akkorde zum andern
gleichzeitig mit einander forlgehn.

In diesem Satze z . B.

schreiten , sobald das erste g der Oberstimme nach ygeht, alle
übrigen Töne des ersten Akkordes ebenfalls in die Töne des fol¬
genden Akkordes , und so bis zum Schlüsse fort , so dass wir eben
desshalb eine abgeschlossene Terzensäule 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 gleichzeitig mit einander fortgehn;
irgend eine Stimme —■ z . B . die Oberstimme — soll nicht mit den
andern Stimmen fortschreiten . Hier —

-ft - g .. * i _ 1 ! . . I
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ist die Akkordfolge im Wesentlichen dieselbe geblieben ; der erste,
dritte und fünfte Akkord sind ganz unverändert , die drei Unter¬
stimmen sind es ebenfalls. Während aber diese drei Stimmen vom
ersten Akkorde zum zweiten fortsehreiten , verweilt die Oberstimme
noch auf dem Tone des ersten Akkordes , aufg -. Dieses ist nicht
zum zweiten Akkorde gehörig , es ist gegen ihn in Widerspruch,
muss daher auch endlich vor ihm zurückweichen und dem rechten
Akkordtone, f, Platz machen ; dadurch ist der Widerspruch besei¬
tigt, — oder , nach der Kunstsprache , aufgelöst. Ja , wir würden
gar nicht auf den widersprechenden Ton gekommen sein , wrir
hätten ihn nicht einführen dürfen , wär ’ er uns nicht als Ueber-
bleibsel aus dem ersten Akkord erklärlich und darum in seinem
Widerstreit gegen den andern Akkord erträglich . Sein Vorhanden¬
sein im ersten Akkorde hat ihn uns bekannt gemacht und uns
dadurch vorbereitet, ihu im andern noch zu finden . — Dasselbe
gilt von c im vierten Akkorde g - h -f oder g - h - d -f.

Ein solcher Ton, der aus dem einen Akkord in den andern,
zu dem er nicht gehört, hinüberrankt , heisst

V o r h a 1 t *
) ,

denn er muss (nach der gemeinen Sprachweise ) länger Vorhal¬
ten, als sein Akkord von Haus’ aus mit sich bringt.

Hiermit sind alle Verhältnisse klar , unter denen ein Vorhalt,
der Natur der Sache nach, statthaft ist.

Erstens muss er vorbereitet sein ; das heisst : der zum Vor¬
halt bestimmte Ton muss schon im vorhergehenden Akkord , und
zwar in der nämlichen Stimme, vorhanden gewesen sein;
denn er ist eben ein länger festgehallener Ton.

Zweitens muss er aufgelöst werden ; das heisst : der
Widerspruch zwischen ihm und dem Akkorde muss sich lösen, die
vorhaltende Stimme muss endlich noch in den eigentlich ihr zukom¬
menden Akkordton eingehn.

Gleichwohl wird noch immer ein Widerspruch zwischen Vor-

*
) Vielleicht verdieDte der süddeutsche Name „ Aufhalt“ vor dem übli¬

cher geworduen obigen den Vorzug.
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halt und Akkord fortbestehn ; trotz Vorbereitung und Auflösung
werden wir statt des Akkordtons einen fremden, z . B . statt f und
d im obigen Falle , g und e vernehmen . Der Widerspruch findet
also, genauer angesehn , zwischen dem Vorhaltton und dem
durch ihn zurückgehaltnen Intervall des Akkordes
statt . Um ihn daher nicht zu schroff herauszustellen , ist

drittens rathsam , nicht den Vorhalt und das durch ihn zu¬
rückzuhaltende Intervall zugleich einzuführen . Wollten wir z . B.
den obigen Satz so darstellen :

£ — 4 * - * — 3-
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so würde im zweiten Akkord in der vierten Stimme die Oktave
des Grundtons vorgehalten (durch einen Vorhalt zurückgehalten ) ,
während dasselbe Intervall zugleich mit dem Vorhalt in der Ober¬
stimme aufträte ; so nähme ferner im vierten Akkorde die Oberstimme
die Quinte des Grundtons (</) , während die vierte Stimme dazu den
Vorhalt e vernehmen liesse . Noch greller würde der Widerspruch
der nichl zusammengehörigen Töne , wenn man sie neben einander

330
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r
legte . — Man bemerke, dass hier Grundton und Oktave des
Akkordes unterschieden werden ; die Oktave kann , wie No . 328
zeigt , vorgehalten werden , unbeschadet des gleichzeitigen Eintrittes
des Grundtons.

Wo können nun Vorhalte angewendet werden ? — Ueberall,
wo die obigen Bedingungen erfüllbar sind ; unter Beobachtung die¬
ser Bedingungen :

1 . in jeder Stimme,
2 . zu jedem Akkorde,
3 . für jeden Ton eines Akkordes.

Unser obiger Versuch (No . 328) leitet auf eine Art von Vor¬
halten , die wir

Vorhalte von oben
nennen ; der Vorhallton ist ein solcher, welcher eine Stufe hin¬
absteigen muss zur Auflösung in den Akkordton . Folglich kann
jeder Akkordton , der eine Stufe hinabsteigt , zu einem
solchen Vorhalte benutzt werden.
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Versuchen wir dies an der hinabsteigenden , meist nach der
ersten Weise harmonisirten Tonleiter , und zwar zuerst an der
Oberstimme.

ÉÜÉÜli
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Die Oktave im ersten Akkorde geht eine Stufe abwärts in den
Ton der Oberstimme im zweiten Akkorde , g nach fis\ folglich
kann g Vorhalt werden , ist durch sein Vorhandensein im ersten
Akkorde vorbereitet und löst sich im zweiten Akkord in fis auf,
also in die Terz des Akkordes , die ausserdem nicht vorhanden ist.
In gleicher Weise sind alle folgenden Vorhalle eingeführt ; das
erstemal ist die Terz , dann die Oktave , dann die Quinte vorge¬
halten.

Hier folgen die in allen Stimmen möglichen Vorhalte vereinigt.

Der Bass konnte nirgends Vorhalt werden , weil er nirgends eine
Stufe abwärts geht ; so auch der Alt nicht zum siebenten Takte,
weil er bis dahin entweder stehen bleibt , oder zwei Stufen
abwärts geht.

Wir bemerken hier Harmoniegestaltungen , die aus den Vor¬
halten erwachsen sind , und gleichwohl frühem Akkordbildungen
gleichen. So entsteht im zweiten und siebenten Takle durch die
Vorhalte ein Quartsext -Akkord , während eigentlich eine ganz andre
Harmonie, der Dreiklang und Septimen-Akkord auf d, beabsichtigt
ist . Ob man nun dergleichen Tongebilde für 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 Sexte — das kann uns gleichgültig sein ;
genug, wir wissen diese Gestalten , wie man sie auch nenne , her¬
vorzurufen . Andre Vorbaltgeslalten sehn bekannten Akkorden
gleich , sind aber nach ihrer Behandlung von ihnen verschieden . So
könnte man oben im fünften Takte die erste Notenlage für einen
unvollständigen Nonen - Akkord c - e - g - h (b) - d halten . Allein
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dann müsste sie nach f - a - c schreiten , statt dass sie sich hier über
liegenbleibendem Bass in c - e - g auflöst . — Auch hier kann
die zwiefache Auslegung nicht irre macnen , sie ist vielmehr
günstig ; denn es hängt nun von uns ab , eine solche mehr¬
deutige Gestalt auch mehrseitig zu behandeln , z . ß . das obige
c - e - g - d entweder in c - e - g - c aufzulösen , oder nach f - a - c
zu führen ') .

Die Einführung der Vorhalte halte bisher keine Schwierigkeit;
denn alle Stimmen gehn abwärts , eignen sich also vielfältig zur
Vorbereitung und Auflösung der Vorhalte . Wie aber ist es bei
aufsteigenden Tonfolgen ? ■— Hier z . B.

scheint kein Vorhalt von oben möglich , da die Stimmen nicht von
oben kommen . —

Betrachten wir , ohne den Stimmgang zu beachten , den Inhalt
der Akkorde , so wären Vorhalte wohl möglich . Im zweiten Ak¬
korde liegt im Alte h, das durch c vorgehalten werden könnte;
dieses c findet sich auch im vorhergehenden ersten Akkorde , —
nur nicht im Alte , sondern in einer andern Stimme , im Diskant,
und der Diskant geht nach d, nicht nach h. Ebenso könnte
das c des Alts im dritten Akkorde durch d vorgehalten werden,
und d findet sich allerdings im vorhergehenden zweiten Akkorde.

i ) Gen . B . Was die Bezifferung von Vorhalten betrifft , 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 Satz No . 331 müsste also so —

-StB 1—r” O—3- O ' —©— - e—
5 - 9 - 8 65 98 43 7 - 98
4 3 6 5

beziffert werden . Die 4 Takt 2 und 6 deutet keinen reinen Akkord an ; durch
die folgende 3 wird vollends klar , dass jene Ziffer nur auf einen Vorhalt
hinweisen kann ; die Takt 2 zugefiigte Bezeichnung , ,5 —“ ist also überflüssig.

Die 8 hinter 9 , die 5 hinter 6 zeigen , dass None und Sexte nur Vorhalte
der Oktave und Quinte sind . No . 332 würde demnach so

inj o - —
. - j- y—

- e— —

6 5 98 65 98 6 5 87 98
4 3 5 - 4 3 6 5 5 -

4 3 4 3 4 3
zu beziffern sein . Auch hier könnte Takt 3 und 8 die Bezeichnung , ,5 —“
erspart werden.
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Aber es gehört daselbst nicht dem Alt , sondern wieder dem Diskant
au , und diese Stimme geht wieder nicht von d nach c , sondern
von d nach e.

Hier helfen wir uns , wie schon sonst (No . 96 ) , wenn eine
Stimme einen andern Ton haben sollte , als den ihr zuerst zugefal-
lcnen : wir theilen ihr beide Töne nach einander zu, geben
daher der zweiten Stimme erst ihr g und führen sie dann hinauf
in den schon von der ersten Stimme besetzten Ton c. Nun haben
zwei Stimmen c ; die eine geht mit ihrem c nach d, die andre
macht mit ihrem c einen .Vorhalt , der sich nach h aullöst . Füh¬
ren wir nun abermals dieses h nach d hinauf ( beide Noten werden
also Viertel , weil das erste c schon eine Halbe war ) , so haben
wieder zwei Stimmen d, deren eine damit nach e gehl , während
die andre d als Vorhalt festhält und dann nach c auflöst . Hier —

;p —Ci:

sehn wir bei a beides ausgeführt . Im zweiten Takte nimmt der
Vorhalt c aus dem ersten Akkorde die Hälfte des Taktes für sich,
und lässt dein Akkordion h die andre Hälfte ; diese muss noch¬
mals getbeilt werden , um dem zur Vorbereitung des andern Vor¬
haltes nöthigen d Haum zu lassen . Dass auch jede andre Rhyth-
misirung der Vorhaltstimme , z . B . die bei b , statthaft 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.

igzzp:

Nur der Alt , wie wir sehen , war geeignet , in dieser Akkord¬
folge Vorhalte zu bilden . Hätten w’ir uns im dritten Takt erlau¬
ben wollen , den Dreiklang in einen Dominant -Akkord zu verwan¬
deln , so würde der Tenor Gelegenheit zu einem Vorhalte gehabt
haben , —
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und dann wäre der Gang der Vorhalte nicht im folgenden Takt
in Stocken gerathen . In den drei letzten Takten giebt der Tenor
ebenfalls Anlass zu Vorhalten , vor der Terz h und der Oktave c
nämlich ; allein beide Intervalle sind schon in der Oberstimme ent¬
halten , können also ( S . 250) nicht zugleich vorgehalten w'erden.

Was haben wir nun in den Vorhalten gewonnen ? — Vor
Allem mancherlei harmonische Gestaltungen , die wir bis jetzt noch
nicht besessen 11) . —

Wichtiger ist die jetzt wenigstens begonnene Befreiung von
dem unablässigen 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 freiem
Rhythmisirung zurückgehalten wurden . Wir haben jetzt , obwohl
noch ziemlich gezwungen , die Möglichkeit erlangt , einen Ton der
Melodie einigermaassen unabhängig von dem ihn begleitenden
Akkorde zu erhallen.

Hiermit ist auch sogleich eine Beweglichkeit in die Vorhalt¬
stimme gekommen , die uns lange nicht mehr zu Gebote stand;
man vergleiche darüber nur den Alt des vorigen Beispiels mit frü¬
hem Slimmgebilden. Und diese Beweglichkeit ist eine weit ge¬
haltreichere , als das blosse Herumfahren der harmonischen Figuri-
rung ( S . 57 ) in den Akkordlönen.

Zugleich sehen wir mittels der Vorhalte unsre Stimmen
eigenthiimlicher und unterscheidbarer ausgebildet ; nicht blos durch
fliessendern diatonischen Gang und eigenthümliche Bewegung,

k) Gen . B . Die Bezifferung von No . 337 würde nach der Anmerkung i
( S . 25 ?) so

7VT7 « H
r *i C " —

1—e—
4398 43 987 98

zu setzen sein, oder — noch deutlicher — indem man auch die Vorbereitungs¬
intervalle bezeichnete , —

r*î ■
- e—

8 435 98 8 43598 7 43
5 5
8 3

oder gar , wie hier im fünften und sechsten Takte , den Gang jeder Stimme in
Ziffern andeutete.
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sondern auch durch den Widerspruch der Vorhalüöne gegen
die Akkordtöne der übrigen Stimmen , wodurch sich eine Stimme
von der andern entschieden lossagt. Hiermit ist die
Losung gegeben , uns von dem todten Akkord wesen zurück
zu dem lebendigen Stimmwesen zu wenden . Denn das
Leben des Tonreichs ist seiner Natur nach melodisch,
Tonfolge; selbst die Urharmonie der mitklingeuden Töne
erscheint i n m elod is cher For m : erst derürton, — dann— mit-
klingeud , aber später erst vernehmbar — die Oktave , später
die Quinte , und so fort . Harmonie aber und Akkord sind nur Be¬
griffe — Inbegriffe von Tönen aus verschiednen Stimmen,
die zusammen passen , mit einander verträglich sind , entweder ver¬
möge ihrer natürlichen Verhältnisse zu einander , oder weil wir sie
in künstlerischem Walten zu einander in Verbältniss gebracht
haben . Das Leben irgend eines harmonischen Satzes , z . B . dieses,

341 q z==
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liegt also nicht in seinen Akkorden , sondern in seinen Stimmen;
die Fortschreitungen

c • d - e,
g - h - c,
e - g - c,

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 ein¬
zigen Instrumente , das fähig ist , verschiedne Stimmen gleichzeitig
zu intoniren , vorgetragen werden . Die Akkorde aber , — das sind nur

die Räume,
in denen die Stimmen verträglich Zusammentreffen. Und hierin be¬
greifen wir erst vollkommen, dass in Tonstücken mit auswei¬
chender Modulation jede Tonart , die wir bis jetzt einen Sitz
der Modulation genannt , nichts anders ist , als der grössere Raum ,

das Gebiet
für irgend einen Theil unsers Salzes.

Es ist nun vor Allem nothwendig, die Vorhalte , wie wir sie
bis jetzt kennen , bis zur grössten Geläufigkeit gestalten zu lernen.
Jede Harmoniefolge, die wir gehabt , oder noch bilden können, ' ist
gelegner Stoff zu dieser Uebung, obwohl natürlich eine mehr
Gelegenheit zu Vorhalten giebt als die andre . Wir wollen bei
diesen Uebungen jeden Anlass zu Vorhalten in allen Stimmen



-- 2S6 -

benutzen . Es wird ralhsam sein , erst eine Stimme nach der andern
einzeln, dann alle insgesammt, mit Vorhalten durclizüarbeilen.
Hier stehe als Beispiel No . 171 . ß mit allen Vorhalten in allen
Stimmen zugleich, die ohne Veränderung der Harmonie möglich sind.

fl. fl. —

Im vierten Takt hätte noch der Diskant einen Vorhalt machen
können , aber dann wäre nichts , als Wiederholung des Quart-
sext -Akkordes die Folge gewesen . Beiläufig sehen wir hier von
der andern Seite eine der S . 251 erwähnten zweideutigen Gestal¬
ten . Der Quartsext -Akkord sieht auch in der frühem Bearbeitung
(No . 171 , B) ganz einem Vorhalte des folgenden Dreiklangs gleich;
man sollte ihn im Grunde dafür halten , denn streng genom¬
men müsste der Vordersatz mit seinem Dominant-Dreiklang aut
dem Hauptschlage des Takts enden . Gleichwohl wussten wir da¬
mals nichts von Vorhalten und hallen uns die Freiheit genommen,
einen wirklichen Quartsext - Akkord eiuzuführen ; man sieht : wir
haben eine genauere und ängstliche Erörterung über solche Zwei¬
deutigkeit nicht nöthig . — Die weitere Untersuchung überlassen
wir dem Fleiss eines Jeden 36) .

36 ) Zweiunddreissigste Aufgabe : der Schüler hat ein Paar Melodien
zu bearbeiten,

1 ) in einfachem Harmoniesatze, gleichviel , ob mit oder ohne Auswei¬
chungen ; sodann , unter Beibehaltung der erwählten Harmonie,

?) Alt , Tenor und Bass abzuschreiben und im Diskant alle statthaften
Vorhalte einzuluhreo,

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 ) Diskant, Alt und Tenor aus No . 1 abzuschreiben und dem Bass alle
Vorhalte zu geben , endlich
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Betrachten \^ir unsern neuen Satz ira Ganzen , so linden
wir einen Tonreiehthum und eine Beweglichkeit in allen Stimmen,
deren wir bisher nicht mächtig waren . Allerdings ist die neue
ßewegungsweise keineswegs frei ; noch wird sie uns durch eine
enge Regel und den Vorsatz , alle Vorhalte einzuführen , aufge¬
zwungen . Eben desshalb haben wir sie auch nicht in unsrer
Gewalt ; eine Stelle , z . B . den ersten Takt , überströmt sie,
eine andre , z . B . den zweiten und fünften Takt , berührt sie kaum;
dort ist sie in zwei , drei Stimmen , anderswo , z . B . im sechsten
Takte , nur in einer möglich . Auch kann es nicht fehlen , dass
hier und da ein Vorhalt , so regelrecht er auch eingeführt sei,
zu herb oder sonst unpassend erscheine . Bisweilen werden wir
schon durch Bindungen , z . ß . —«im dritten Takte des obigen Satzes

(die Vorhalltöne sind hier in den Punkten enthalten , also mit deu
Vorbereitungstönen Eins ) die Herbigkeit mildern.

Namentlich ist den Vorhalten vor dem Grundton der Akkorde
im Basse solche Herbigkeit eigen , dass man schon öfter auf
die Frage geralhen ist , ob sie überhaupt statthaft , — das heisst
mit einer künstlerisch vernünftigen Tonenlfaltung vereinbar seien.
Denn der Vorhalt des Grundions im Bass erschüttert gleichsam
den ganzen darauf gebauten Akkord , stellt ihn in seinen Grund¬
festen wankend dar , wie wir schon am vorletzten Beispiel (No . 342)
in den dritten Vierteln des ersten und dritten Taktes wahrnehmen
können , wo übrigens der Vorhalt durch die darüber liegende Oktave
noch schroffer wird . Auch hat der Bass am wenigsten das Bediirfniss,
sich zu feinerer Melodik auszubildeu ; er liebt von Haus’ aus ent¬
scheidende Schritte , zumal wenn er in Grundtönen geht.

Allein im Bedenken liegt auch schon die Beantwortung.
Wenn es nämlich gilt , schwer und tief Bewegtes , Herbe¬
lastendes auszusprechen , dann wird der herbe Vorhalt der

G) in allen Stimmen alle statthaften Vorhalte einzuführen.
Jede der früher mitgetheilten Melodien ist dazu anwendbar, auch Mollme¬

lodien ; nur möge man erwägen , dass die siebente Stufe als Vorhalt bis jetzt
nicht anders aufgelöst werden kann , als durch den herben Sehritt der über¬
mässigen Sekunde abwärts.

Marx, Komp . L . I . 4. Aull.

oder |

n j

Vorhalt vor Grundldnen.

17



2S8

Grundlöne im Basse wohlgeralhen sein ; z . B . wenn der vorherige
Fall in dieser Umgestaltung in einem schwer -ernsten Largo erschiene ;
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oder wenn bei gleicher , oder bei heftig , schmerzlich bewegter
Stimmung , z . B . im Finale von Beethoven ’ s Cfomoll - Sonate

und gar die Konsequenz der Melodie auf den herben Vorhalt un¬
aufhaltsam hinführt ; dann war ’ es unmännlich vor der augenblick¬
lichen hartem Berührung zurückzuschrecken . — Ein ähnlicher
Fall begegnet uns in Handels kolossalem „ Israelin Aegypten . “
In dem Chor der ersten Plage erzählt Händel in alllestamentari-
scher Grossheit und einfälliger Kraft die Qual und Angst des ver¬
schmachtenden Volks . Da —

Slrt

w/ i /
koimleiiniclittriii -li.cn das "Was - ser,
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denn derSlronfwar ver - -\van - - i “ - - - delt in Blut

schleppt sich auch die Stimme der reifen Männer gelähmt und
säumig aus einem in den andern Grundton . — Zuletzt soll noch
Beethoven aus seiner Symphonie mit Chören zeigen , wie im
Weihemoment der höchsten Feier , —

Andante maestoso . «Asuzni
347
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wie Ihm verliehen war in der ausgebreiteten Macht aller Stimmen
zu begehn , — wie da Grundfeste an Grundfeste sich weilend
zurückhaltend lehnt.

Doch wir müssen uns von dem slaunenvollen Weilen zurück¬
wenden und unsrer nächsten Aufgabe beugen . Man muss sich von
unten auf vollenden, um dem Dienste des Höchsten gewürdigt und
befähigt zu nabn.

Nur willkührlich handelten wir , da wir im Obigen die
Vorhalte an Töne knüpften , 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, hinüberlangt.

Dies kann aber auch der Fall sein , wenn der vorbereitende
und Vorhaltton tiefer liegt , und sich in die nächst höhere Stufe
auflöst, z . B . hier,

wo h aus dem ersten und dritten Akkorde Vorhalt im folgenden
wird und sich nach c auflöst , dann im letzten Akkord h und d
als Vorhalle erscheinen und sich nach c und e auflösen . Diese sind
es , die wir zum Unterschied von den frühem Vorhalte von
unten nennen , die aber , wie man sieht , keine neue Regel erfo-
dern . Mit ihnen würde also die aufsteigende , wie oben harmoni-
sirte Tonleiter folgendes Ansehn gewinnen;

Zweiter Abschnitt.

Vorhalte von unten.

17 *
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wobei wir uns einstweilen manchen herbem Zusammenhang der
Stimmen (a , b , auch wohl e ist dabin gehörig) gefallen lassen , da
wir ihn ja später , wenn er stört , vermeiden können ') .

Auch bei der den Vorhallen von unten der Richtung nach
widerstrebenden herabgehenden Tonleiter sind durch eine Vorbe¬
reitung , wie die in No . 337 gezeigte , jene Vorhalle einzuführen.

Allein hier zeigt sich leicht — weil andre Vorhalte näher liegen —
eine Gezwungenheit (z . B . im zweiten Takte ) , die nichts weniger
als zusagend sein kann , da wir nach immer gewandterer und
freierer Stimm- und Satzführung streben . Ueberhaupt ist nicht zu
verkennen , dass die Vorhalte von unten ein weit herberes Wesen
haben , als die von oben . Die Ursache mag wohl darin liegen , dass
jeder Vorhalt nur durch die Auflösung begreiflich und erträglichwird , die Auflösung das Widersprechende des Vorhalts besei¬
tigen , versöhnen , zu milderm Gefühl zurückführen soll . Dem ist
nun bei den Vorhallen von oben das Hinabgehn der Auflösung
ganz zusagend , da jedes Sinken der Tonfolge ( S . 22 ) mildert , be¬
ruhigt . Bei den Vorhalten von unten geht dagegen die Auflösung
aufwärts, und so kann die Tonfolge an sich nicht beschwichti¬
gend , sondern nur aufregend wirken , gewissermaassen in Wider¬
spruch mit dem Zweck der Auflösung.

Bei den Vorhalten von unten zeigen sich , wie bei denen von
oben , Gestaltungen , die wirklichen uns schon bekannten Akkorden,
namentlich Septimen - und Nonen -Akkorden , vollkommen gleichen.Aber — sie unterscheiden sich in der Fortschreilung von ihnen.
So sehen wir im vorstehenden Satze No . 349 Takt 3 ein c - (e ) g- h - d , Takt 8 dasselbe , Takt 6 ein f - (a ) c - c - g , die man für
umgebildete Nonen -Akkorde hallen könnte . Allein in diesem
Fall müsste c - e - g - h ( b) - d nach J

'- a - c, und J ‘- a - c - e( es) - g

350
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1) Gen . ß . Die Ziffern 10 , 11 u . s . \v . statt 3 , 4 u . s . w . werden nur,um den Stimmgang und die nötlngen Auflösungen zu bezeichnen , augewendet.
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nach b - d -f fortschreiten , statt dass hier die Nonen sicli über
dem Akkord oder Grundton selbst , zu dem sie erscheinen, auflosen,
und dadurch als blosse Vorhalte erweisen . Es ist der bei No . 332
besprochene Fall.

Wir haben nun die beiden Klassen der Vorhalte kennen ge¬
lernt ; was sollLe hindern , beiderlei Vorhalte gleichzeitig, also

Vorhalte von oben und unten verbunden,
anzuwenden, wie schon beiläufig in No . 349 T . 8 ? Hier —

sind an Septimen - und Nonen - Akkorden alle möglichen Vorhalte
gehäuft ; vermöge der Verdopplung der Intervalle werden gleich¬
sam die ganzen Akkorde vorgehalten , und nur der Grundbass,
die Tonreihe der Grundtöne , schreitet ungesäumt fort:

Septime und None werden Vorhalle von oben,
die Terz wird Vorhalt von unten,
die Quinte, vermöge ihrer Fähigkeit auf- und abwärts zu schrei¬

ten , wird verdoppelt und zugleich Vorhalt von oben und
von unten,

die Oktave bleibt als künftige Quinte liegen.
Dass eine solche Ton - und Vorhalthäufung überladen und bei

aller Regelrichtigkeit verwirrt erscheinen kann , ist gewiss ; wir wer¬
den sie selten vollständig anwendbar finden , wohl aber theil-
weise , z . B . so :

n J J J r Jr i hit ~~ä — - •- m—m - =H
L
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gut benutzen können.
Und hier kommen wir auf die Ueberschrift der ganzen Ab¬

theilung,
Akkordverschränkung

zurück. — Wir haben zuvor (S . 248) die Vorhalte hauptsächlich
aus dem melodischen Gesichtspunkte betrachtet , der uns wieder der
wichtigste geworden ist ; nebenbei sahen wir in ihnen einen Ge¬
winn neuer harmonischer Gebilde. Nun wir sie aber vollständig



überschauen , ihre Wirkung auf Harmoniesätze beobachten , erken¬
nen wir in ihnen

ein neues , und zwar das stärkste Mittel der
Harmonieverbindung.

Nächst dem allgemeinsten Zusammenhang , den Akkorde dess-
wegen untereinander haben, weil ihre Töne einer gemeinsamen Ton¬
leiter (S . 81 ) angehörten , waren es zwei Beziehungen, durch welche
sie in näheres harmonisches Verhältniss mit einander gerathen.

Erstens die gemeinschaftlichen Töne . Allein wie wir sie
bis hierher kennen gelernt , sind sie bei dem Eintritte des neuen
Akkordes gerade die unwirksamsten . Denn sie sind schon da,
können also nicht auffallen , während die neu eintretenden Töne
die Aufmerksamkeit auf sich lenken.

Zweitens die nothwendigen Forlschreitungen zu einem an¬
dern Akkorde , die dem Dominant - Akkord und seinem ganzen An¬
hang von Natur angewiesen sind , — wiewohl wir schon so manche
Abweichung vom natürlichen Gange zugestehen mussten.

Beide Beziehungen treten vereint und verstärkt
bei den Vorhalten ein . Der Vorhaltton 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 Fortschreitung angewiesen ; aber vermöge seines
Widerspruchs gegen den ganzen neuen Akkord kann diese —
wenigstens so viel wir bis jetzt aus dem ursprünglichen Wesen
des Vorhalts einsehn — nicht verschoben werden , bis der ganze
Akkord sich fortbewegt ; die Auflösung muss noch während des
Akkordes selbst erfolgen.

So bilden die Vorhalte Akkordverbindungen 37) , die auf das

37) Dreiunddreissigste Aufgabe : Einige der fliessendsten Harmo¬
niegänge sind am Instrumente mit Vorhalten — in folgerechter Motivirung,
wie sich stets versteht ■— durchzufiihren, um auch diese Form zur Geläufigkeit
zu bringen . So könnte der Gang No . 242, A in dieser Weise

353 * © -
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mit Vorhalten 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 Septime , —
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festeste, gleichsam untrennbar , zu Einer Masse verschlungen , —
man möchte sagen : in einander geschmiedet sind und uns in dieser
ihrer Weise besonders später ( in den polyphonen Formen , von
denen im zweiten Theile zu reden ist) die wichtigsten Dienste
leisten werden * ) .

Vorgreifende Töne (Antizipation , antizipirte Töne) .

Wodurch war uns der Vorhalt begreiflich und erträglich ? Da¬
durch , dass wir ihn als Bestandteil des vorangehenden Akkordes
kennen. Er findet also seine Erklärung und Rechtfertigung in einem
andern Akkorde.

End zwar in einem schon dagewesnen.
Umgekehrt führen wir jetzt einen Ton in einen Akkord,

zu dem er nicht gehört , dem er widerspricht . Er ist aber nicht
aus dem vorangehenden Akkord nachgeblieben , sondern aus dem

künftigen Akkorde vorausgenoinmen , antizipirt.

Wir sehen , dass hier c gegen den Akkord g - k - d, ferner d

gegen den Akkord a - c - e im vollkommnen Widerspruch auftritt,
ohne bei seinem Auftreten irgend eine Rechtfertigung zu finden ;
erst der nachfolgende Akkord fis - a - c und gis - h - d erklärt es uns.
Dass ein solcher Widerspruch , der ohne Vorbereitung auftritt , viel
herber , einschneidender wirken muss , als der vorbereitete und so¬

gleich erklärbare Widerspruch der Vorhalte , ist klar ; man hat also
wohl zu erwägen , ob er auch dem Sinn des ganzen Satzes

angemessen , ob Grund vorhanden ist zu einer so befremdlichen

Einführung.

und auf noch vielerlei Weisen dargestellt werden , wozu es keiner besondern

Auleitung bedarf.
'
) Hierzu der Anhang Q*

Dritter Abschnitt
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Bisweilen ist es nur ein leichter , oder folgerechter , gleichsam
sich selbst iiberlassner Stimmgang, der uns zu vorgreifenden Tönen
führt ; so hier,

— -t— J— J --j — i— j — ä— *- i i-CZ ~ 1frn % Zi 9 ?
•J 0 .2. .L : :

ß -m- i—g -- 14

wo die Oberstimme gleichsam für sich hinschlendert und damit auf
einen Ton , e , geräth , der nicht im Dominant - Akkorde , sondern
erst im nachfolgenden Dreiklang einheimisch ist.

Bisweilen soll der vorweggenommene Ton nur eine rhythmi¬sche Schärfung 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 Händel finden , wo der
vorschlagende Melodieton c harmonisch nicht in Anschlag kommt,
nur rhythmisch - melodisch wirken soll , — oder bei b,

r - - * -

+
J_
■£ = 5 — i= :

in rezitativischen häufig vorkommenden Wendungen , wo die Sing¬stimme dem nachfolgenden Akkorde vorgreift . — Oder es soll mit
llülle vorausgenommener Töne die Melodie beweglicher figurirtwerden , z . ß . in diesen Sätzchen

und ähnlichen.
Dann wieder treten jene vorgreifenden Töne recht ihrem Ka-

rakler gemäss auf , wo eine Stimme scharf eintreten , sich leiden¬
schaftlich vor der Zeit hervordrängen soll. So nimmt Spontini
in der Ouvertüre zuu Vestalin , nachdem er in jFclur geschlossen
und nach Dmoll gegangen, einen Tou , b , zwei Akkorde hindurch
voraus,
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der erst ira dritten Akkorde seine rechte Stelle und Erklärungfindet.
Es ist nicht nothwendig , dergleichen entlegne Gestaltungen,

nachdem wir unsrer Bildungskraft so manche Bahn eröffnet , müh¬
sam hervorzusuchen ; was sich nach dieser Richtung ergeben kann,darf und muss dem Momente des Schaffens selbst überlassen bleiben.
Abermals erinnern wir , dass Werth und Kraft einer Kompositiondurchaus nicht auf Einführung oder gar Häufung von der¬
gleichen entferntem oder absonderlichen Zügen beruht , vielmehr
das Machtvollste und Fruchtbarste sich am Nächsten
der Naturgrundlage findet . Hierauf stehn wir festgegründet,hier walten wir in Frische und Freudigkeit und Kraft — und hier
finden wir Stärke , Kühnheit und das Recht , auch zu dem Entle¬
gensten zu greifen.

Behandlung- von Melodien , die Vorhalte und Vorausnahmen
enthalten.

Unsre frühem Harmonisirungen mussten steif und einförmig
werden — und die Uebungsmelodien konnten sich nicht anders
als steif und einförmig gestalten , weil wir nicht anders zu setzen
verstanden , als so, dass jeder Melodieton seinen besondern Akkord
erhielt . In No . 120 haben vir anschaulich gemacht, welche Wirr-
sal lebhaftere Melodien angerichlet hätten.

Jetzt gewähren Vorhalte und Vorausnahmen schon einen
kleinen Fortschritt zum Bessern . Wir können geeignete (nämlich
stufenweis auf- oder abwärts schreitende ) 31elodietöne als Vorhalte,
andre als Vorausnahmen auffassen. In der Tonfolge c - c - h z . B.
konnte bisher nur den beiden c derselbe Akkord oder es mussten
ihnen zwei oder mehr Akkorde und dem dritten Ton neue Harmonie

-y — j — J — i— — 1— — j - i - 1-m 9 J
m m! i ù— • r— 1—e- KS—P—

zuertheilt werden . Jetzt kann das zweite c als Vorhalt zu der
Harmonie von h aufgefasst , ja e^ kann vielleicht, wie wir hier —

Vierter Abschnitt.
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*) Vergl . fiir das zweite Beispiel den Anhang T.
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in den zweiten Takten der drei Beispiele sehn , auf diesem Wege
neue Folgerichtigkeit gewonnen werden.

Von jetzt an wird sich daher bei jeder zu behandelnden Me¬
lodie fragen :

1 ) ob es möglich — 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,

-Clllrt tt 1U<
4 = 3—
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so zeigt sich sogleich, wie überladen und holperig der Salz werden
würde , wenn wir jedem Ton einen besondern Akkord gäben,
gleichviel welchen . Erwägen wir ferner , wie diese Melodie sich mit
den bekannten Konstruktionsgesetzen vereinbaren liesse , so fällt auf,

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 letzte Harmonie — oder
der Schlussakkord schon in diesem Takle zum letzten Sechs¬
zehntel eingeführt scheint;

3) dass Takt 4 ein Vordersatz beabsichtigt , wieder aber der
Schlussakkord vom Haupttheil auf das zweite Viertel ver¬
drängt scheint.

Alle diese Bedenken fallen , sobald wir Vorhalte und Vorausnah¬
men zu Hülfe rufen . Der Satz lässt sich dann so —-

Adagio.

^ 3:
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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
zweiten Achtel jedes Viertels Vorausnahmen . Der hinderliche Ton
( das Sechszehutel c) Takt 7 ist Vorausnahme und lässt den Schluss¬
akkord (es ist aber ein Trugschluss auf a - c - e statt des erwarteten
Schlusses auf c - e - g geworden) auf den Haupttheil fallen . Auch
der endliche Schlussakkord (Takt 12) fällt , w’ie der Bass anzeigt,
auf das erste Viertel , nur dass die drei Oberstimmen als Vorhalte
aus dem Dominantakkorde liegen bleiben ; — oder will man umge¬
kehrt den Basston als Vorausnahme ansehn, so fällt wenigstens
die Vorbedeutung des Schlussakkordes auf den rechten Takttheil.
Takt 4 können e - c als Vorhalte zu d - h gefasst werden , oder mit
dem Basse vereint als Quartsextakkord ; im erstem Fall ist der
Halbschluss auf die rechten Taktlheile gekommen , nur ist er durch
den Vorhalt verschleiert und allerdings minder bestimmt ; im andern
Falle würde dieselbe Wirkung an die bekannte , den Schluss
vorbereitende Eigenschaft des Quartsextakkordes (S . 137) an-
knüpfen3S) .

38) Vierunddreissigste Aufgabe : Bearbeitung der in der Bei¬
lage XVI mitgetheilten Melodien . Die Tempo - und Vortrags - Bezeichnungen
sind als Winke für Karakter und Behandlung wohl zu erwägen.
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Neunte Alitheilung *.
Harmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Salzes.

Vorhalte und vorgreifende Töne waren der erste Schritt zur
Befreiung vom ewigen Terzenwesen unsrer Akkorde , und von der
Abhängigkeit jedes Melodietons von der darunter befindlichen Har¬
monie. Im Grunde dauert freilich diese Abhängigkeit der Melodie
von den Akkorden noch fort . Wenn unsre Melodie nicht zu dem
daruntersteheuden Akkorde gehören 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 —

erwachsen.
Nun wissen wir aber , dass in dem einzelnen Akkorde seihst

ein melodisches Element liegt , dass wir seine Töne nach einander,
in melodischer Form , aulführen können . Dies ist die andre Seite
der Harmoniegestaltungen ; sie muss uns jetzt neue melodische Bah¬
nen eröffnen . — Hier —

haben wir die Oberstimme durch alle Töne des Akkordes melodisch
durchgeführt . Sie ist demnach in lauter Terzen einherge¬
schritten . —

Was ist aber die Terz anders , als die dritte Stufe — die wir
für eine solche erkennen , weil wir wissen, weil wir uns vor¬
stellen, dass zwischen Grundton und dritter Stufe noch eine
Stufe mitten inne liegt , zwischen cj und e das dl So hilft sich
auch der angehende Sänger , wenn er c - e nicht treffen kann , dadurch,
dass er das zwischenliegende d mitsummt.

Wie nahe liegt es also , diesen Zwischenton wirklich in der
Melodie mit aufzunehmen!

aus der Verbindung der Akkorde

Ein solcher Ton wird
Durchgang

genannt ; wir gehen von c durch d hindurch nach e.
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Hiermit haben wir das Weseu des Durchgangs erkannt . Der
Durchgängen ist nicht zur Harmonie gehörig, weder zur
gegenwärtigen , noch zu einer vorangegangnen oder nachfolgenden.
Er ist nur melodisches Wesen, Ausführung oder Ausfül¬
lung der Melodie, Vermittlung zwischen den beiden Melodietö¬
nen (c und e) , welche in der Harmonie begründet sind . Verträglich
aber mit der Harmonie erscheint er , weil die Stimme , die ihn
bringt , von einem Harmonieton aus- und wieder zu einem Harmo¬
nieton hingeht.

Wir haben ihn oben kennen gelernt . — Von e (in No . 365)
aus hätten wir einen zweiten Durchgang nach g anbringen können,
nämlichf.

Statt der liegenbleibcnden Akkordlöne könnten wir auch die einzel¬
nen Takllheile mit Wiederholungen dieses Akkordes besetzen.

Man sieht , dass die Akkord-Einsätze hier jedesmal auf die harmo¬
nischen Töne der Melodie treffen , und gewiss vertragen sich diese
mit den neuen Einsätzen des Akkordes am besten.

Hierdurch haben wir zu ein und demselben wiedergegebnenAkkorde den grössten Theil der Tonleiter stellen gelernt . Versu¬
chen wir nun , die ganze Tonleiter über denselben Akkord zu stellen;

Erster Abschnitt.

Der diatonische Durchgang.

368 * •
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auch die Wiederholungen des Akkordes auf jedem Takllheile sind
hier beibehalten.
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Dies führt auf etwas Neues . Wir sehen , dass die letzte Wie¬
derholung des Akkordes nicht mit einem harmonischen , sondern mit
einem Durchgangton der .Melodie , mit k , zusammenlrifft. Gewiss
ist dieses Zusammentreffen widerspruchvoller , befremdender , als
die früher gelroffne Anordnung , obwohl der vierte Akkord am Ende
nichts ist , als ein geschärfteres Fortgehn der bisher schon zu d, f
und a verträglich gewesenen Harmonie . Noch auffallender würde
daher dieselbe Form sein , wenn nicht Akkordwiederholung , sondern
ein neuer Akkord , z . B.

mit dem harmoniefremden Ton zusammenträfe . Allein in beiden
Fällen gleicht der nachfolgende Harmonieton ( c) Alles aus.

Einen solchen , auf den eintrelenden Akkord selbst treffenden
Durchgangion pflegt man

Wechsel ton
zu nennen . In diesem Satze —

sind also die beiden fis Durchgangs - , die beiden e Wechsel¬
töne, — ein Unterschied übrigens , den wir als unwesentlich und
überflüssig nicht weiter beachten.

Hätten wir uns des Wechseltons nicht bedienen wollen , so
würden wir unser Ziel auch durch eine andre Rhythmisirung

erreicht haben , wenn wir die letzte Akkordwiederholung (a) oder
den letzten Akkord (b) mit dem letzten Melodieton zusammenge¬
stellt und die vorangehenden Durchgangstöne dazu rhythmisch ein¬
gerichtet hätten.

Hier sind wir dahin gekommen, zwischen einem und dem
andern harmonischen Tone der Oberstimme zwei Durchgangstöne
nach einander anzuwenden . — Im Grunde war dies auch schon in
No . 369 der Fall . Ziehen wir die Wiederholungen des einen Ak¬
kordes zusammen,
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wie sie denn doch wesentlich nichts Verschiednes sagen : so sehen
wir zu einem Akkorde die ganze Tonleiter, — zwischen
den Harmonietönen c , e , g , c die Durchgangstöne d , f , a , h —
eingeführt . Hier ist es zu dem tonischen Dreiklang geschehn ; das
nachfolgende Sätzchen

374

erinnert , dass es (wie sich von selbst versteht ) zu jedem andern
Akkorde geschehn kann , wofern wir nur von einem Harmonieton
ausgehn und in einen Harmonieion wieder einlenken . Dies zeigt
auch das folgende Sätzchen , —

10131311 987678
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in welchem gar drei Durchgangstöne hinter einander ( fis , e , d)
erscheinen , zwei zu dem ersten Akkorde , der dritte als Wechsel¬
ton zu dem zweiten.

Alle bisher aufgefundnen Durchgänge waren aus der Tonleiter
der im Satze herrschenden Tonart genommen . Wir nennen sie

in ) Gen . B . Zugleich haben wir an diesem Sätzchen eine Bezifferung
versucht, die nicht blos die Harmonie , sondern auch die Durchgänge angäbe.
Die Harmonie wäre mit 6 — für beide Akkorde hinreichend bezeichnet gewesen.
Aber wie viel Umstände hat schon hier die Bezeichnung der Durchgänge ge¬
macht ! Jeder Durchfang , und um des Verständnisses willen jeder harmonische
Beiton , musste seine Ziffer erhalten, alle Intervalle des Akkordes mussten ange¬
geben und ihre Fortdauer durch horizontale Striche (- —) oder durch einen
einzigen Horizontalstrich (wie wir der Kürze wegen gethan ) angezeigt werden!
— Man erkennt hier eine vernünftige Gränze der Bezifferungs¬
kunst; sie sollte bei unsern Kompositionsentwürfen , bei fehlender Zeit
oder beschränktem Raum als leichtere und engere Andeutung des harmo¬
nischen Inhalts behülflich sein , und nur hierzu ist sie von den guten ältern
Komponisten gebraucht worden . Wo sie aber umständlicher und breiter ausfällt,
als die Notenschrift selbst , da wär’ ihr Gebrauch pedantisch. Wie viel Ziffern
und Zeichen brauchte man gar zu No . 388 oder 389 ! und wie wollte man
dabei die Noteneiotheilung ansdrücken ! Hier also scheiden wir von der Be¬
zifferungskunst ; sie kann uns nicht weiter begleiten.
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diatonische Durchgänge
und wollen vor weilrer Entwicklung des Durchgangwesens einige
Uebungen mit ihnen anstellen.

Vor allen Dingen ist zu bemerken , dass es nach der obigen
Erklärung des Durchgangwesens nicht darauf ankomml, in wel¬
cher Stimme wir Durchgänge machen ; sie können (wie Vorhalte)
in jeder Stimme, folglich auch in m eh rern S timm en gleich¬
zeitig eingeführt werden . Hiernach erkennen wir also , dass jede
Terz in irgend einer Stimme mit einem Durchgangston ausgefüllt
werden kann ; ferner jede Quarte mit zwei Durchgangstönen , oder
(genauer zu reden) einem Durchgangs - und einem Wechseltone.

Alles dies wollen wir vorerst , zur Uebung, möglichst reichlich
anwenden . Wir legen hierzu die schon mehrmals behandelte Me¬
lodie No . 171 zum Grunde , harmonisiren sie unter A einfach , und
führen dann unter B die nach Obigem sich darbietenden Durch¬
gänge ein.
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Vor Allem sehen wir bei f einen Durchgang , der dem Drei¬
klang im zweiten Achtel das Anselm und Wesen eines Sekund-
Akkordes ertheilt . Schon früher , bei den Vorhalten namentlich
(S . 251 ) , haben wir solche doppeldeutige Erscheinungen gesehn
und nicht nöthig gefunden , uns darum weiter zu kümmern . Mö¬
gen wir das obige J im Basse Durchgangston oder Sekunde nen¬
nen ; wenn wir es nur zu gebrauchen wissen.

Warum haben wir bei a nicht den Quarlenschritt des Basses
ausgefüllt? — Dadurch war ’ eine eigne Art verschobner Oktaven
(bei 1)

l . , 2.
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entstanden , noch ärger als die offnen Oktaven bei 2 ; denn es wä¬
ren zugleich beide Aussenstimmen in Sekunden oder vielmehr Nonen
einhergegangen , und das ohne alle harmonische Nothwendigkeit
oder Veranlassung . Ein gleicher Fall wäre bei e zwischen Bass
und Alt und anderswo eingetreten . Bei d haben wir eine Nonen¬
folge gesetzt . Bei dem stillen Wesen der übrigen Stimmen konnte
der scharfe Wechselton im Bass unbedenklich statthaben , da der
bei a gerügte Oktaven -Anklang hier nicht eintritt.

Warum haben wir bei b den Bass nicht ausgefüllt ? Es wäre
in der That nicht unzulässig gewesen ;

allein die Septimenfolge zwischen Alt und Bass und die Häufung
der Durchgänge in drei Stimmen hätte dem Salze leicht ein ge¬
zerrtes Wesen gegeben.

Warum haben wir bei c und g nicht den Alt ausgefüllt? —
Wir hätten dadurch im erstem Falle zwischen Diskant und Alt,
im letztem zwischen Alt und Tenor

Quinten hervorgerufen 39 ) .

Zweiter Abschnitt.
Chromatische Durchgänge - und Hülfstöne.

A . Der chromatische Durchgang.
Was wir bis jetzt erfahren , setzt uns in den Stand , jede

Terz und jedes grössere Intervall mit Durchgangstönen auszufüllen.
Die Durchgangstöne zergliedern alle diese Schritte.

39 ) Fiinfunddreissigste Aufgabe : Der Schüler bat ein Paar Melo¬
dien in derselben Weise, wie früher die Vorhalte

erst einfach,
dann mit Durchgängen im Diskant,

- - - - Alt,
- - - - Tenor,
- - - - Basse,

zuletzt - - in allen Stimmen,
soweit sie untereinander verträglich und dem Sinn oder Geschmacke des Arbei¬
tenden ( denn tiefere Beweggründe sind noch nicht vorhanden ) zusagend sind,
zu bearbeiten.

Marx , Komp. L . I . 4 . Aull. 18
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Zergliedern wir nun ein kleineres Intervall , die Sekunde . So
gut wir zwischen c und e den Mittelton d ergriffen , eben so gut
können wir zwischen c und d den Mittelton cis ergreifen , folglich
zwischen d und e den Mittellon dis, —
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Dies giebt Mancherlei zu betrachten,
Erstens sehen wir nun Durchgangstöne herbeigezogen , die

gar nicht in die Tonart gehören . Man erinnert sich dabei an unsre
frühesten melodischen Bildungen, No . 51 u . a.

Zweitens sehen wir bei b sogar in dem engen Raum einer
Terz drei Durchgangstöne nach einander eingeführt , und gelangen
dahin , durch Fortsetzung dieses Verfahrens die ganze chro-
matische Tonleiter,

dr
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wie zuvor die ganze diatonische Tonleiter , zu einem einzigen Ak¬
korde zu stellen , so dass über ihm und zwischen den harmonischen
Tönen neun Durchgänge erscheinen.

Drittens aber sehen wir im Durchgänge Stufen erhöht er¬
scheinen, die im Akkord in ursprünglicher Gestalt auftraten , z . B.
cis gegen e , gis gegen g. Wir errathen , dass auch erniedrigte
Stufen gegen reine , und reine gegen erniedrigte oder erhöhte

zu stehn kommen können . Diese Gestaltungen erinnern uns an
die Lehre vom Querstande ; man köunte einen Durchgang cis, der
in einer Stimme gegen den Harmonieton c in einer andern — nicht
etwa bald nachfolgend sondern gleichzeitig auftritt , querständig
nennen . Allein es würde hier zutreffen , was für andre , aber ver¬
wandte Fälle der Anhang M nachweiset . Ein solcher quer-
ständiger Durchgang kann nicht verletzen , weil er in vernunftge-
mässer Folge erscheint und gefasst wird ; er kann kein Missver¬
hältnis in der Harmonie bewirken , denn er ist nur Bestandtheil
der Melodie und nur aus ihr zu erklären und zu rechtfertigen.

Hieraus ergiebt sich auch die richtige Schreibart der
Durchgangstöne. Ein Durchgang , z . B . cis bei a,
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ist nichts, als Ueberleitung des einen Melodielons , c , in den andern,
d ; man könnte sagen : c dehne sich so weit aus , stimme sich so
weit hinauf , bis es d. erreiche . Wenn nun nach dieser Ansicht
der Durchgangston nichts als Fortsetzung des vorherigen Har¬
monietons ist : so muss er auch nach demselben genannt werden;
also c stimmt sich hinauf zu cts, um nach d zu führen. Umgekehrt
stimmt sich oben bei b der Melodieton d zu des hinab , um nach
c zu kommen.

Hiernach ist oben grösstentheils verfahren . Warum ist
aber in No . 381 statt aïs gegen die eben erwiesne Regel 6 , und
in No . 382 statt ges im ersten Beispiele ßs, und statt es und des
im letzten dis und cis gesetzt worden ? — Aus folgendem Grunde.
Alle Regeln der Schreibart haben nur einen Zweck : das Nie¬
derzuschreibende so leicht und sicher wie möglich darstellen zu las¬
sen ; auch die obige Regel entspricht diesem Zweck , indem sie
die Durchgänge nach ihrer Herkunft benennt und damit erklärt,
zugleich aber eine Anzahl Wiederherstellungszeichen spart ; die auf¬
steigende chromatische Tonleiter z . B . würde , mit Erniedrigungs¬
zeichen geschrieben,
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nicht weniger als zehn Vorzeichnungen , dagegen mit lauter Er¬
höhungen (also streng nach der Regel ) nur fünf, und in unsrer
Weise (No . 381 ) nur sechs Vorzeichnungen erfodern . Nun würde
uns aber die strenge Befolgung der Regel auf Töne führen,
die der voraussetzlichen Tonart allzufremd , die allzuenllegnen
Tonarten angehörig wären ; es könnte befremden, zu Cdur aïs
oder ges , zu ^ dur es oder des erscheinen zu sehn , obwohl es der
Sache nach — da die Durchgangstöne nicht zur Harmonie gehören
— ganz unbedenklich wäre . Darum allein , um das Befremdliche
zu mildern , nennt mau die Töne nach näher liegenden Tonarten
oder Harmonien . — Die Abwägung dieser Rücksicht gegen den
Vortheil der streng regelmässigen Schreibart darf in den einzelnen
Fällen dem Ermessen eines Jeden anheim gegeben werden.

Was wir nun bisher an der Oberstimme gezeigt haben, kann
in jeder andern Stimme statt finden . Man wird nur , vorzüglich in
Mittelstimmen, darauf zu sehn haben , ob auch für Durchgänge,
besonders für mehrere auf einanderfolgende , innerhalb der Neben¬
stimmen Raum ist.

18
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Und da die Durchgänge in jeder Stimme möglich sind , so
müssen sie auch gleichzeitig in zwei Stimmen

oder gar in drei und mehr Stimmen

ï T

anwendbar sein ; nur freilich , je mehr Durcbgangslöue gleichzeitig
gegen die Akkordtöne geführt werden , desto mehr werden diese
verdunkelt , desto grösser ist die Gefahr , mit den fremden Tönen
Verwirrung anzurichten.

Noch einmal kehren wir auf den in No . 376 schon mit dia¬
tonischen Durchgängen versehenen Satz zurück , um nun auch die
chromatischen Durchgänge in ihm einzuführen.

—J-jjJ—^- -- H— 11ê pL — — — -
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Um den Satz reicher auszuführen , haben wir den chromati¬
schen 'und diatonischen Durchgängen einige Vorhalte untermischt,
dabei aber keineswegs alle möglichen Durchgänge eintreten lassen.
Denn dies würde nicht blos in falsche Fortschreitungen der
Stimmen verwickeln , sondern auch den Satz mit fremden Tönen
überladen und die Stimmen verweichlichen , da sich die meisten
ihrer Schritte in Halbtöne aullösten . Die Bearbeitung des Vorder¬
satzes diene als Beispiel.



277

âi - tzir:

Man sieht, wie kleinlich besonders der Tenor im ersten Takte
durch die peinliche Einzwängung der Halbtöne geworden ist.

Bei der Einführung der diatonischen Durchgänge liefen wir
Gefahr , einen ursprünglich richtigen Satz durch Quintenfolgen und
andre Missverhältnisse zu verderben . Bei den chromatischen Durch¬
gängen gesellt sich noch eine neue Gefahr dazu , nämlich die Häu¬
fung fremder Töne und querständiger (oder doch scheinbar , gleich¬
sam - querständiger ) Slimmfortschrilte . Diese Anhäufung kann bis
zu musikalTschem Unsinn gehn, z . B . in dieser Behandlung des obigen
ersten Takts , — abgesehn von den Quinten und Oktaven , —

-hß— »-hi

wenn nämlich unter der Masse durchhinlaufender fremder Töne die
wesentlich harmonischen Töne verloren gehn und alles Ebenmaass
und Verhältniss in der Stimmbewegung verschwindet . Wir sind
also gewarnt , bei der Einführung der Durchgänge stets mit Vor¬
sicht , mit Berücksichtigung der Nebenslimmen und mit Maass zu
Werke zu gehen , damit nicht der ganze Satz überladen , oder ei¬
nige Theile , oder die und jene Stimme in eine gegen andre un-
verhältnissinässige Bewegung versetzt werde . Schon die Arbeiten
No . 376 und 387 sind von dem Vorwurf ungleicher Behandlung nicht frei
zu. sprecnen ; einzelne Stellen sind gegen andre zu reich ausgeführt.
Hier ist es zur Uebung geschehn ; sonst hätten wir entweder die
reichern Stellen ermässigen , oder für die einfachem andre Mittel
der Bereicherung suchen müssen.

B . Der Hiilfslon.
Durchgänge setzen , wo sie gebraucht werden sollen , jeder¬

zeit eine Tonlücke , einen solchen Schritt voraus , der noch die Ein¬
schiebung eines Tons zulässt . Zwischen c und e konnten wir d,
zwischen c und d konnten wir eis einscliieben ; zwischen c und cis
Guden wir keine Tonlücke auszufüllen , also auch nicht die Möglich¬
keit , einen Durchgang anzubringeu.
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Gleichwohl kann selbst an solchen Stellen das Bediirfniss einer
Ton -Einschiebung einlreten ; dies erkennen wir , wenn wir erwägen,
was eigentlich durch den Durchgang bewirkt wird.

Zunächst gewinnen wir durch ihn (wie im Vorhergehenden
gezeigt ist) Ausfüllung grösserer Schritte durch zwischenliegende
Töne . Wollen wir nicht unmittelbar von c nach d , — von c nach
c, von c nach g schreiten , so füllen wir die Lücken mit den da¬
zwischenliegenden Tönen cis, — d, — cis , d , dis , e, f , fis ,—
oder wie uns sonst gut scheint , aus.

Sodann aber dienen Durchgänge auch zur Erhöhung der
rhythmischen Bewegung. Hier z . B.

werden die Halbnoten des ersten Sätzchens a mit Hülfe der Durch¬
gänge bei b in Viertel , bei c in Achtel aufgelöst , die rhythmische
Bewegung wird also erhöht oder lebhafter , beschleunigter . Dies kön¬
nen wir aber nicht mit Durchgängen erreichen bei dem Schritte
von e nach f, weil zwischen diesen Tönen kein Durchgang möglich
ist . Zwar könnten wir uns durch die Tonwiederholung oder durch
einen harmonischen Nebenton

— 0 -
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helfen ; aber aus mancherlei Gründen kann uns Beides oft nicht Zu¬
sagen ; die erslere Hülfe kann bisweilen ärmlich erscheinen , die
andre z . B . dadurch unanwendbar werden , dass der Bass ebenfalls
von c nach f gehen sollte.

Für diese Fälle bedarf es noch einer besondern Hülfe . Wir
leiten sie so her . Zu dem Satz a
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machen wir bei b Durchgänge . Der Durchgangsion d führt bei b
von c nach e, aber auch ( von e) nach c zurück . Folglich — führen
wir ihn bei c gleich wieder zurück ; wir gingen hier von c aus,
um über d nach e zu gelangen , besannen uns aber unterwegs
anders und kehrten zurück nach c. Das Gleiche ist bei d , e,
f geschehn ; bei e und f haben wir Halblöne zu Hülfe genommen.

Dergleichen Töne heissen
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Hülfstöne;
wir sehen , dass es deren von der Grösse eines ganzen Tons (c, d)
und eines halben (<?, _/

"
) von oben kommende oder hinabführende

(e , e) von unten kommende oder hinaufführende ( d,f ) giebt.
Hinauf führen Halbtöne in der Regel geschmeidiger.

Später werden wir mehr Anlass zum Gebrauch der Hülfstöne
haben . Für jetzt bedarf es nur einer Hebung für chromatische
Durchgänge und gelegentlich anzubringende Hülfstöne 40) .

Dritter Abschnitt.

Behandlung- von Melodien , die Durchgänge und Hülfstöne
enthalten.

Wenden wir nun noch einmal, wie S . 265 bei Gelegenheit der
Vorausnahmen und Vorhalte , den Blick auf unsre frühem Melodien,
so erkennen wir , wie weit mannigfaltiger und lebendiger sie sich
hätten gestalten und behandeln lassen , war ’ es uns damals möglich
gewesen , neben den Akkordlönen auch harmouiefreie Töne zu ver¬
wenden . Eine Melodie, wie jene populär gewordne aus Weber ’ s
Freischützen,

Allegro. + ± ■£ +
-P ö =- 1- 1 1 LJ— ^ —i—LE- =ö

würde , wollte man nach unsrer bisherigen Weise jedem Ton einen
Akkord anhängen , lächerlich beladen einhergehn.

Von jetzt an haben wir bei jeder Melodie zu erwägen,
1) welche Töne besser harmoniefrei zu lassen,
2) welche besser — oder noth wendig als ßestandtheile der

Harmonie zu behandeln sind.
Noth wendig müssen diejenigen Töne als Harmonietöne auf-
gelässl werden , deren wir bedürfen, um die für Konstruktion und
Zusammenhang der Modulation nöthigen Harmonien einzuführen.
Wieviel und welche Töne ausserdem als ßestandtheile der Har¬
monie oder als Durchgangs - und Hülfstöne gelten sollen , das hängt
— bis sieh tiefere Beweggründe geltend machen — vom Ermessen
des Arbeitenden ab.
Nur das Eine sei als vorläufiger Wink gesagt:

40) Sechsunddreissigste Aufgabe : ein Paar Melodien sind mit An¬
wendung chromatischer Durchgang- und Hülfstöne zu bearbeiten ; Maass und
Ort bleibt dem Ermessen des Arbeitenden überlassen.
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je mehr Akkorde verwendet werden , desto beladuer und
schwerer wird der Satz , — je weniger , desto leichter und
beweglicher.

Betrachten wir zu weiterer Verständigung diese Melodie, —
Alleçro coti brio.

so macht schon die Ueberschrift darauf aufmerksam, dass der Satz
leicht beweglich sein soll . Wie könnte das gelingen , wenn wir
jedem der leichten Achtel einen Akkord aufbürdeten ? Wir werden
vielmehr

Takt 1 die Töne fis und ais,
2 - cis - a
3 - - m , e , dis und wieder e

- 4 - - h und gis
als Hülfs - oder Durchgangstöne auffassen, ■— und so in den folgen¬
den Takten . Nothwendig erscheinen hier , wo sich nicht einmal
ein Vordersatz absondert , nur die Harmonien des Schlusses ;
der Schlussakkord füllt unzweideutig den letzten Takt , zum Domi-
nanlakkorde bietet der vorletzte Takt die Töne fis - d - c und
nochmals fis\ die beiden e mögen als Durchgang und Hülfston
gellen , — oder auch als None , wenn man den Nonen - Akkord
nicht zu schwer und aufgeblasen für das leichte Sätzchen findet.

Soviel war sicher festzustelleu , wenn man nicht den Karakter
der Melodie ganz vernichten wollte . Im Uebrigen ist Mancherlei
möglich . Am leichtesten (für ein Presto oder Prestissimo am
günstigsten ) würde die Behandlung bei a —

b.

* =*= * - * ë ?
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sein , in der zwei volle Takte zu einer Harmonie zusammengefasst
sind ; harmoniereicher sind die Behandlungen bei b und c , aber
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auch lastender , am meisten die dritte . Weitere Auseinandersetzung
und Anleitung scheint um so weniger nöthig, als wir von Melodien,
die blos zur Uebung angefertigt sind , zu solchen übergehn , die
dem Kunstleben selber angehören 41 ) .

Zunächst haben die Durchgänge und Hiilfstöne den Tonreich¬
thum unsrer Sätze , dann den lindern und geschlossnern Gang uus-
rer Stimmen gesteigert , endlich — und das erschien als das Be¬
deutsamste — von der Ueberlast stets geschlossner Akkordreihen
befreit. Allerdings können durch überhäufte Anwendung der Durch¬
gänge Melodien , die Anfangs zu eckig waren , jetzt allzusehr ab¬
geschliffen, es kann mancher Karaklerzug — besonders des
Basses , der gern markig , entschieden , in grossem Schritten ein¬
hergeht — verwischt werden . Vielleicht wäre das schon dem Satze
No . 276 zum Vorwurfe zu machen , wiewohl man über den Grad
weicherer oder schärferer Stimmführung gründlich nur aus dem
Sinne jedes Tonstücks urtheilen kann und hierzu erst Aufgaben
von bestimmtem Karakter erwartet werden müssen.

Der entscheidende Fortschritt bleibt aber allerdings
der , dass wir nun nicht mehr genölhigt sind , jedem Melodieton
einen Akkord aufzuladen , dass wir neben der Harmonie harmonie¬
freie Töne haben . Hiermit treten wir aus dem Joche der Akkor-
dik frei heraus]; unsre Harmonie löset sich auf in vier Stimmen,
deren jede sich frei in melodischer Weise entfallen kann,
gestützt auf Harmonie , nicht aber an sie gefesselt.

Dieses Stimmwesen kann sogar , am rechten Orte , vorherr¬
schen vor dem Akkordwesen. So schreibt Mozart in der
Zauberflöte Folgendes

in einem raschen leicht bewegten Satze . Man erkennt , dass die
Achtel g - k Takt 2 eigentlich der Akkord g - h - d sind , der in
den Oberstimmen aber durch zwei Vorhalte , a und c , aufgehalten

41 ) S i e b e n u n d d r eis s i gs t e Aufgabe : Bearbeitung der in der Bei¬
lage XVII gegebnen Melodien.

Vierter Abschnitt.
Weitere Wirksamkeit der Durchgänge.

rrTT
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wird , während die Unterstimme den Akkordton h zu den Vorhaben,
dann aber zu den Akkordlönen g - h den Durchgang c bringt,
der fliessend in den folgenden Akkord führt . Die Stelle heisst
ursprünglich so , wie sie hier bei a , oder b —

397
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gesetzt ist ; bei c lösen sich Akkordton und Durchgang deutlicher
von einander . Mozart aber brauchte schwunghaftere , glattere
Stimmen , und warf mit sichrer Hand und klarem Sinne Vorhaltston
und Akkordton , Akkordton und Durchgang übereinander ; das
Spiel der Stimmen trägt uns auf leichter Woge dahin , kein
Mensch denkt an Akkorde.

Eben so verhält es sich mit dieser Stelle , —

398 IM
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wo durch gleiche Anwendung von Vorhalt und Durchgang gleich-
massiger Gang aller Stimmen und ruhiger diatonischer Einherschritt
des Basses erhalten worden ist.

Wenn nun die Durchgänge schon ge wiss erm a a ss e n eine
Rolle in der Harmonie zu spielen anfangen , sich immer bedeutsa¬
mer in die Harmonie — zu der sie von Haus ’ aus gar nicht
gehören — eindrängen : so darf es zuletzt kaum noch befremden,
wrenn sie sich auch

als gleichsam - harmonische Töne
fühlbar machen und Anwendungen gleich wirklichen Harmonietönen
sich zueignen . Dies geschieht in vierfacher Weise.

1 . Durchgangs - Akkorde.
Da Durchgänge in mehrern , ja allen Stimmen gleichzeitig statt

haben können , so lässt ihr Zusammentreffen bisweilen Akkord-
gestaltcn zum Vorschein kommen , die weder in der Modulations-
Anlage nothwendig noch — als Akkorde — vom Komponisten
selbst beabsichtigt waren . Hier

itrfeEr 4:
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sehen wir eine Melodie , die zu ihrer nothwendigen harmoni¬
schen Begründung eigentlich nur der Dreiklänge auf c , fi , g , c
bedurft hätte ; man kann noch die Dominantakkorde auf c und g
und die Molldreiklänge auf d und a (diese alle für Takt 2 und 4)
zufügen . Nun erscheinen aber , dem Notengehalt nach , noch die
Akkorde

d - fi - a - c
dis - fis - a - c
a - c . - g ( fehlt e)

ais - cis . . . . - g , (fehlt e)
die weder nothwendig für die Modulation , noch in ihrem eigent¬
lichen Sitz einheimisch , noch nach ihrer eigentlichen Natur behan¬
delt sind . Man muss daher annehmen , dass der Komponist gar
nicht beabsichtigt hat , diese Akkorde zu setzen ; er hat gegen die
Oberstimme seine Unterstimmen in fliessende Bewegung gesetzt , hat
dies nur mit Hülfe von Durchgängen gekonnt — und so sind diese

S cheina kkorde
(das ist der andre Name für dergleichen Gestalten ) zum Vorschein
gekommen. Ein Gleiches zeigt sich im Sanctus der hohen Messe
von Seb. Bach *) in unbestreitbarer Weise . Es beginnt (sechs¬

stimmig, 2 Soprane , 2 Alte , Tenor , Bass, ) so , —
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und die Begleitung giebt vollkommen unzweideutig , auch nicht durch
einen einzigen Durchgang verstellt , folgende Akkordfolge

*) Im Itlavierauszuge vom Verf . bei Simrock in Bonn herausgegeben . Die

Begleitung ist in No . 40t (Anfangs vereinfacht ) aus dem Klavierauszug ange¬
führt , gewiss aber mit der Partitur in allem Wesentlichen übereinstimmend.
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als eigentlichen Harmoniegehalt . Alles Uebrige ist Durchgang , alle
in den Oberstimmen auf die zweiten Achtel der Triolen fallenden
Harmonien sind Durchgangs - , sind Scheinakkorde.

Statt vieler andern stellen wir hier —

j : »:

noch zwei Durchgangsgestalten auf. Im ersten Satze liegt nur
ein Akkord (c - e - g) vor , dem man durch einen zweiten (f - a - c)
einen Gegensatz geben kann ; dis - fis - a - c dagegen ist in der
Modulation gar nicht molivirt , es giebt nur einen verwegnen
Accent , einen Schlag gegen die Melodie — und ist nur ein Zu-
sammenstoss von Durchgängen . Im zweiten Satz (aus dem Fi’ei-
schützen) hat K . M . Weber nur einen prallen , patzigen Accent
fiir sein naseweis - drolliges Aennchen gebraucht und dazu Iliilfs-
töne für alle vier Stimmen zusammengedrückt ; dass diese den
Schein des Akkordes j '- as - c - es annehmen , ändert 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 mehr als eine Deutung zulassen , dass man
wenigstens in vielen Fällen (z . B . im ersten Salze von No . 402)
berechtigt ist , ebensowohl wirkliche als Scheinakkorde anzunehmen,
und zwar wirkliche , die unter dem Einflüsse des Melodiepriuzips
(S . 226) . auftreten . Auch bei den Vorhalten schliessen wir auf
dergleichen mehrdeutige Erscheinungen ; jetzt wie bei jenen soll
uns der unfruchtbare Streit um die Deutung fern bleiben , wenn
wir nur die Sache haben und beherrschen.

Thatsächlich wichtiger ist die Erscheinung der

2 . Durchgänge als Vorhalte ,
die sich zeigt , wenn blosse Durchgänge (wie hier —

i *yd =t=>Ul=403

I) .

z- ßsz
F -er:

c- I i
= b ^ =?

r
r

=»=t=L=y =
— ï = fÈi= !

i©-
■r

i i
Szziz

1©-



283
bei a die Töne fis und d -fis) als Vorhalle festgehalten werden
( wie bei b) als wenn sie zum vorigen Akkorde gehört hätten.
Dies haben sie natürlich nicht , aber man hat sie zu demselben
gehört — und darin liegt ihr Recht und ihre Vorbereitung . Der
Satz c ist nur eine andre Schreibart von b . Man bemerkt übrigens,
dass auch hier die Erklärung an den Begriff eines Durchgangakkordes
anknüpfen , dass man vor dem Vorhalt einen Akkord (oder Schein¬
akkord) g - k - d -fis annehmen kann . Dieselbe Auslegung würde hier —
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auf den Fall bei a passen , nicht aber auf den bei b . Im erstem
kann man für die Erklärung des Vorhalts einen Durchgangsakkord
g - h - des -f annehmen , dagegen ist ein Akkord c - e - g - cis undenk¬
bar, da kein Terzenbau von c auf cis führt . Hier bei b ist also
ganz unbestreitbar ein Durchgang als Vorhalt festgehalten worden,
— und zwar ein gegen den Grundton querständig auftretender.

Dagegen knüpft sich an den Fall bei b eine neue Betrachtung.
Die Durchgangsakkorde waren allesammt den uns schon bekannten
Harmonien gleich ; hier in dem aus einem Durchgang eutslandnen
g - h - des -f — sehen wir den ersten Fall , dass

3 . neue, Harmonien aus Durchgängen
entspringen ; denn einen Septimenakkord mit kleiner Quinte und
kleiner Septime kennen wir noch nicht . Fügen wir einen zweiten Fall

405 i -<3B- fjr
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zu . Bei a sehen wir dis als Durchgang von d zu e ; bei b wird
dieser Ton festgehalten und es erscheint eine Gestaltung g - h - dis,
die sogar gleich nachher die Form eines Sextakkordes (k - g - dis)
annimmt . Man kann dabei stehen bleiben, dis trotz seines langen
Verweilens selbst unter Veränderung der Akkordform für einen
blossen Durchgang zu erklären . Und wenn man dieselbe Gestalt
so wie hier bei a —
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im zweiten Takte freier , bei b und c in der Stellung eines Sext-
akkordes erblickt , so kann man dis beharrlich für einen blossen
Hülfston erklären ; und wenn sich zuletzt aus diesem Wesen ein
Gang gestaltet,

407
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der in verschiednen Lagen und Umkehrungen anwendbar ist :
so kann man auch dies nur als strenge Durchführung eines melo¬
dischen Motivs ansehn , das sich an die jedesmalige Quinte knüpft.
Tndess man hat , wenigstens mit gleichem Rechte , fast einstimmig die
No . 405 aufgewiesue Gestalt für einen Akkord erklärt und ihn,
da er grösser ist als der grosse Dreiklang und sich von ihm durch
die übermässige Quinte unterscheidet,

übermässigen Dreiklang
genannt . Er ist derselbe Akkord , der sich uns schon bei der
Untersuchung der Mollharmonien in No . 194 gezeigt hatte , damals
aber noch nicht erklärt und gebraucht werden konnte.

Auch die in No . 404 , a aufgewiesnen und mehrere ähnliche
Gestaltungen sind ziemlich allgemein als Akkorde anerkannt . Die
meisten von ihnen haben das Eigne , dass sie — aus dem Zutritte
harmonischer Durchgänge hervorgegangen — ihrem Tonbestand
nach nicht einer einzigen Tonart angehören , sondern (man sehe
einstweilen auf g - h - des -f) die Töne verschiedner Tonarten zu¬
sammenbringen . Wir dürfen sie daher

Mischakkorde
nennen , um damit auf ihren zwitterhaften Karakter hinzudeuten;
ihnen allen besondre Namen geben , scheint unnöthige Beschwer.
Uebrigens passt der Name Mischakkord auch auf diejenigen von
ihnen , deren Töne sich wirklich in einer einzigen Tonart finden,
z . ß . auf c - e - gis , dessen Toninhalt sich in ^ moll findet;
denn gerade in diesen Tonarten erscheinen sie seltner als in
fremden.

Soviel davon hier ; Näheres in den folgenden beiden Abschnitten.
Endlich müssen wir noch

4 . Durchgänge als Modulalionsmittel
anerkennen , — wenigstens in gewissen Fällen als Einleitung,
Vorzeichen von Uebergängen , — obgleich wir bei No . 216 eine
ganze Reihe von Durchgängen ganz wirkungslos für Modulation
befunden haben. Hier
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sehn wir einen Satz offenbar in Cdur beginnen und mit dem vor¬
letzten Akkord entschieden nach Gdur übergehn . Allein schon
im zweiten Takte regt der Durchgangton fis über dem Akkord
a - c - e das Vorgefühl von Gdur so lebhaft an , dass es kaum
noch des spätem Dominant - Akkordes bedarf . Prägten wir vor
dem Eintritte des Durchgangs Cdur noch so stark ein , —

J- t -O

so würde der erste Eintritt des Durchgangs (Takt G ) das Gefühl
von Gdur erregen ; nur die stete Rückkehr auf c - e - g nach dem
Zeichen f und die starke Ausprägung dieses Akkordes würde wie¬
der von Gdur ablenken und den vorstehenden Schluss eher als
Halbschluss in Cdur karakterisiren.

Will man sich von entgegengesetzter Seite von der Kraft jenes
Durchgangs in No . 408 überzeugen , so verwandle man fis in f —

-cUti
entweder a. oder b.
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und die Wendung nach Gdur (bei «) wird unerwartet , die nach
dem Cdur - Schlüsse (bei b) befriedigender erscheinen *) .

Woher nun diese Modulationskraft im einen Fall und der
gänzliche Mangel derselben in dem andern in No . 216 betrachteten?
— 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 nächste Tonart zu C und die erste,
in der sich fis einheimisch findet.

*) Hierzu der Anhang R.
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Fünfter Abschnitt.

Der übermässige Dreiklang.

Wir wenden uns nun zu dem ersten der Mischakkorde zurück,
dem einzigen , der einen allgemein anerkannten Namen hat . Er
ist uns schon als einer derjenigen bekannt , die in der That ihrem
Tongehalt nach einer bestimmten Tonart angehören und die wir
nur darum in die Reihe der Mischakkorde stellen , weil sie jener
Tonart nicht wesentlich sind und in andern Tonarten häufiger ge¬
braucht , da aber aus Durchgangstönen hervorgerufen werden . Hier¬
mit ist auch der Weg , den die Erörterung nehmen wird , bezeichnet.

1 . Der übermässige Dreiklang als Harmonie des MolltongescJilechts.
Der genannte Akkord ist einheimisch in derjenigen Molltonart,

deren Tonika eine kleine Terz unter seinem Grundtone liegt * ) ,
z . ß . c - e - gis in ^ moll . Hier kann er im Gefolge des tonischen
Dreiklangs , gleich einer blossen durch einen Hülfston veränderten
Wiederholung erscheinen, wie bei a,

a . | Mill 1>- I
411 mm - O-

j j j. c . |
=J=

wiewohl dann in den meisten Fällen Dominant - Harmonien , wie bei
b , vorzuziehn sein werden ; oder er kann , wie hei c , nach einer
Dominautharmonie , oder endlich , wie hier in einem Einleitungssalze,

'uusurtur :
selbständig , ohne Entwickelung aus einem vorhergehenden Akkord
auftreten . Ist er einmal da , so kann seine Quinte gleich einem
Vorhalt von oben oder Hülfston in die Tonika emporsteigen , wie
hier bei a,

*) Man bezeichnet dies auch durch den Ausdruck : er hat seinen Sitz auf
der dritten Stufe in Moll, •— ein Ausdruck, der an sich unverwerflich ist, wo¬
fern man sich nicht durch ihn zu jener systemlosen Aufschichtuugsweise älterer
Ilarmoniker hiniiherlocken lässt , auf die der Anhang I hindeutet.
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oder sie kann , wie bei b , feslgehalten werden , während die andern
Intervalle fortschreiten , und mit diesen eine der Dominantharmonien *)
bilden.

Reicher zeigt sich das Feld angebaut , wenn
2 .

' der übermässige Breiklang als eigentlicher Mischakkord
in einer Tonart erscheint , drr er nicht einmal seinem Tongehalt
nach angehört . Auch hier kann er selbständig , ohne aus einem
voranslehcnden Dreiklang gebildet zu werden, aul 'trelen , z . B.

Feroce.
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oder — und dies scheint das Nalurnähere zu sein — er kann als
Entwickelung eines vorhergehenden Akkordes eintreten und dann
zunächst den Trieb haben, seine Quinte nach der Sexte hinaufzu¬
schicken , wie hier bei a , — wir nehmen als Tonart Cdur an , —

J- —1—)—|—^=J— --|f—cJ— cJ-cJ-f
-cJ—cJätcJrd'
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oder , wenn er (wie bei b) aus einem kleinen Dreiklange durch
Abwärtsschrei len des Grundtons hervorgegangen ist , den neuen
Grundton noch eine Halbstufe weiter abwärts zu senden . Beide
Entstehungsweisen lassen sich in Einem Ausdrucke zusammenfassen :
der übermässige 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 Liebergang in
eine andre Tonart ; sie können aber — w' o 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 - h soviel
Gewicht gelegt , dass er uns für die Tonart Cmoll stimmt , ehe
noch der Domiuantakkord kommt. Dieselbe Zweiseitigkeit zeigt
sich , wenn der übermässige Dreiklang innerhalb der Molltonart

*) Dieser jetzt öfter nöthige Gesammtname soll (len Dominantdreiklang,
Dominant - (Septimen -) Akkord und Nonenakkord bezeichnen.

Marx , Komp. L . I . -4 . Aull, 19
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erscheint , der seine Töne angehören . Nehmen wir ^ moll als

festgestellte Tonart an, so bringt der Satz bei a

417
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keinen modulalorischen Forlschrilt , bei b dagegen stimmt uns das

längere Weilen auf e - gis - h für Cdur.
Weit zahlreicher sind die Wendungen , durch die der über¬

mässige Dreiklang mit Nothwendigkeit in fremde Tonarten
tritt . Nehmen wir wieder Cdur als festgestellten Ausgangspunkt
und bilden da den Dreiklang g - h - d zu einem übermässigen um,
so können wir den letztem zu folgenden Modulationen benutzen,

denen leicht noch mehrere angescblossen werden könnten . Lassen
wir unsern Akkord in derselben Tonart (Cdur) aus dem Hinunter¬
schreiten des Grundtons eines kleinen Dreiklangs entstehn , so bieten
sich wieder neue Modulationen , z . B.

1$ —t*r A : fc© e f — PS - H
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dergleichen Jeder sich weiter aufsuchen möge. Es bedarf dazu
keiner Anleitung, kaum der Uebung, sondern nur gelegentlich eini¬
ger Versuche.

Zuletzt aber müssen 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
ihn eher für spröde und ungefüge hallen sollte ; dies ist die

3 . EnharmoniJc des übermässigen Dreiklangs.
Der Akkord hat nämlich mit dem verminderten Septimenakkorde

das gemein , dass auch er aus gleichen Intervallen (zwei grossen
Terzen ) besieht und seine Umkehrungen durch enharmonische

* ) Dass die Entstehung und Führung aller Mischakkorde dem kräftigen
Eindringen des Melodieprinzips in die Harmonik beizumessen , ist wohl schon
wahrgenommen worden.
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Verwandlung zu neuen übermässigen Dreiklängen werden . Selzen
wir seinen Grundton über die Quinte,

c - e - gis
e - gis - c

so tritt eine kleine Quarte , gis - c, 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 übermässigen Dreiklängen:

Li c - e - gis . davon
e - gis - c . oder
e - gis - kis . davon

gis - his - e . .
' . oder

gis - his - disis . oder
as - c - <?;

die letzte Umnennung ist blos Erleichterung für die Nolirung.
Soll einmal c - e - gis einem Satz in Cdur angehören , so rückt
mit . gleichem Rechte e - gis - his nach E und as - c - e nach AsAm.

Hieraus folgt : dass alle Schritte und Modulationen , die ein

übermässiger Dreiklang darbielet , dreifach angewendet werden
können , — auf ihn und seine enharmonischen Doppelgänger , —
wie früher die Bewegungen des verminderten Septimen - Akkordes
vierfache Geltung hatten *) . Hier —

■o —
öo — ^

*) Es folgt ferner daraus, dass es n u r vier übermässige Dreiklänge von
verschiedner Tonung geben kann , da jeder zwei andre in sich scbliesst und
wir nur zwölf Töne ( Halbtöne ) in der Oktave haben.

Diese Eigenheit und die oben erwähnte 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 Ka r a k t e rlo s i gk e i t , die sich darin zu erkennen giebt,
drei oder vier Tonarten gleich nahe zu stehn und keiner von ihnen entschieden
anzugehören , — die Verkümmertheit und schmerzliche Gepresstheit des ver¬
minderten Septimenakkordes, die Ueberreiztheit und schmerzliche Aufgerissen¬
heit des übermässigen Dreiklangs : das Alles sind bedeutungsvolle Züge im
System der Akkordik, die in der Musikwissenschaft ihre Würdigung
finden werden.

19 *



ist ein einziger — einer der einfachsten Fälle , aus No . 418 —
mit seinen Umwandlungen. Die übrigen mag Jeder für sich finden.

Sechster Abschnitt.

Die übrigen Mischakkorde.

Bereits in No . 404 , a sind wir einem der Mischakkorde be¬
gegnet, der aus dem Dominantakkorde hervorlrat , wenn -wir dessen
Quinte diirchgangarlig hinabführten und im Durchgänge festhielten.
Jetzt wollen wir wenigstens einige Mischakkorde zu näherer Be¬
trachtung ziehen ; wir knüpfen bei der Entwickelung des übermäs¬
sigen Dreiklangs aus dem grossen an.

1 . Mischakkorde aus dein grossen Dreiklange.
Der erste Mischakkord , der aus dem grossen Dreiklange her¬

ausgebildet wurde , war der übermässige Dreiklang.
Nun erwächst aber nalurgemäss aus dem grossen Dreiklange

der Dominantakkord auf demselben Grundtone ; folglich kann (wie
wir hier

421
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bei a sehn ) die Erhöhung der Quinle auf den Dominantakkord über¬
gehn, oder ( wie bei b) aus dem bereits vorhandnen Dominantakkorde
durch Erhöhung der Quinte dieser Mischakkord hervorgerufen wer¬
den , dem alle Fortschreitungen zu Gebote stehn , die sich mit dem
Wesen des Dominantakkordes und der emporstrebenden Quinte ver¬
einen lassen.

Nun haben wir aber ferner aus dem Dominantakkord einen
Septimenakkord mit grosser Septime (No . 243 , C) gebildet. Hier¬
auf gestützt bilden wir jetzt —

422 i -teL-d-
T f rm

aus c - e - gis den Mischakkord c - e - gis - h , oder aus dem grossen
Septimen-Akkorde c - e -g -h einem andern , c- e-gis -h, den man den
übermässigen nennen könnte, wenn es nöthig wäre , jede abge¬
leitete Gestalt zu benennen.
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Zuvor in No . 421 , war der Dominant -Akkord durch Erhöh¬

ung der Quinte verwandelt ; versuchen wir das Umgekehrte , die
Quinte mittels Durchgangs zu erniedrigen.

-ê— M g -

Dies ist bei a geschehn , bei b haben wir den Durchgangston
des gleich an die Stelle des eigentlichen Akkordtons gesetzt und
einen neuen Akkord g - h - des -f gebildet , der sich vom Do¬
minant- Akkorde durch die erniedrigte und nolhwendig abwärts ge¬
hende Quinte (denn sie war ja ursprünglich ein Durchgang von d
abwärts nach c) unterscheidet und den man hier mit allen seinen

Umkehrungen sieht *) . Uebrigens wird man leicht gewahr , dass diese
und ähnliche Akkorde nicht in jeder Lage günstig erscheinen . Un¬

günstig sind alle Lagen , in denen der besonders aulfallende Ton (des)

*
) Auch dem bei b aufgewiesenen Akkorde bat man einen schönen Namen

angehängt ; man nannte ihn den Akkord der grossen oder besser der üb er-
mässigen Sexte, weil zufälligerweise die Sexte des - h zuerst die Aufmerk¬
samkeit anzog ; man übertrug sogar denselben Namen auf den No . 428 gezeigten
Akkord, dessgleichen auf einen andern Durchgangsakkorddes -f - as - h ( der nach
No . 429 aus d -f - as - h 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 überflüssig , er ist auch unsystematisch,
irreleitend und unzulänglich . Denn erstens wird mit dem’ GattungsnamenSext-
Akkord stets die erste Umkehrung eines Dreiklangs , nicht eines Septimen-
Akkordes bezeichnet. Zweitens ist es nicht die Sexte des - h, sondern blos
der Ton des, der fremd und darum Aufmerksamkeit erregend eintritt ; — es
könnte sogar in einem solchen Akkorde das h ganz fehlen , z . B.

424
Adagio.

T
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ohne dass im Wesentlichen sich der Akkord änderte. Drittens passt der
Name auf dieselben Akkorde nicht , wenn man des über h setzt (h -f - des ,
g-h-f - des , h -f - g - des , h -f - as - des u . s . w . ) , weil dann natürlich die Sexte
des - h gar nicht vorhanden ist . Man hat also drei ganz ve r sc h i ed nen 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 h sieht , mit der er sich in ein und denselben Ton
auflöset ; er hat erst unsre Aufmerksamkeit gereizt , und . nun täuscht
er sie , indem er in einen Ton , der schon anderwärts herkommt,
gleichsam hineinschwindet.

ln No . 423 haben wir dem Akkorde die ursprüngliche Auflö¬
sung des Dominantakkordes gelassen ; er kann aber auch , wie hier
bei a und b —

| ] oder J b. 1

> -e : hS- -*■-e - r I

i i n
sehn , jede andre (auch enharmonische , wie bei c) Fortschreitung
ausführen , die sich unter dem Einflüsse des Melodieprinzipes mit
der Natur des Dominant-Akkordes und dem Hinabstreben der Quinte
verträgt.

Sobald wir einmal den Akkord g - h - des -f gebildet haben, ist
darin auch ein neuer Dreiklang enthalten , g - h - des *

) in dem die
Quinte erniedrigt erscheint , wie im übermässigen Dreiklang er¬
höht . Hier —

426
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sehen wir ihn angewendet , die lelzten Male mit enharmonischer
Umnenuung.

Bei allen vorhergehenden Akkorden erscheint der grosse Drei¬
klang als erster Anknüpfungspunkt . Zwar konnten die gefundnen
Seplimenakkorde ebensowohl aus dem Dominantakkorde herausge¬
bildet werden ; aber das macht keinen Unterschied , da dieser seihst
Erzeugniss des grossen Dreiklangs ist . Wenn wir jetzt als beson-
dre Rubrik

'
) Er hat den Namen des hartverminderten Dreiklangs erhallen.

Wir sind um so mehr gegen alle diese Benennungen einflussloser Gestalten, da
selbst die Anhänger derselben in Verlegenheit sind , überall Namen anfzutreihen.
Den in No . 425 aufgewiesnen Akkord wissen sie schon nicht anders zu benen¬
nen , als : hartverminderter Dreiklang mit zugefügter kleiner
Septime . “ Wie breit ! und w' ie unrichtig ! — ein Dreiklang mit zugefügter
Septime ist kein Dreiklang — und wie irreleitend , als wenn jener Septimen¬
akkord zunächst oder allein aus dem Dreiklange von No . 426 und nicht viel¬
mehr aus dem Dominantakkorde herkäme!
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2 . Mischakkorde aus vermindertem Dreiklang und Septimen¬
akkord

aufstellen, so ist klar , dass wir sie blos der bequemem Uebersicht

wegen absondern ; sie könnten eben sowohl unter die vorige Ru¬
brik treten , da verminderter Dreiklang und Septimenakkord wieder
nur aus dem Dominantakkorde herrühren . Hier

J_ J . h -O.

ilpiplaa*
sehen wir aus dis -ßs - a - c durch Hinabführung der Quinte (der
Septime in h - dis -ßs - a - c) einen Mischakkord dis -ßs - as - c mit
ein Paar enharmonischeu Wendungen.

Blicken wir auf No . 423 zurück , so findet sich da ein Misch¬
akkord , der aus dem Dominantakkorde durch Erniedrigung der
Quinte entstanden ist . Aus dem letztem geht aber auch der ver¬
minderte Dreiklang hervor ; folglich kann auch in diesem die Terz
— denn sie ist ja Quinte des Stammakkordes — erniedrigt werden.
Hier — um einmal wieder an einen Meister zu erinnern —

düfc
428 5C = Säl - , m

r*L- £ }- J-

b*- tr»-

zeigen wir diesen Akkord *) zuerst aus dem bekannten Terzett in
Mozart ’ s Don Juan und in noch ein Paar Anwendungen , andre
der Forschung des Jüngers überlassend.

Wenn ferner bekanntlich aus dem Dominantakkord auch der
verminderte Seplimenakkord hervorgeht , so muss die in No . 423

gezeigte Erniedrigung der Quinte auch auf diesen übergehn , nur
dass dieses Intervall auch hier zur Terz wird . Aus g - h - d -ß ist

g - h - des -ß geworden , aus h - d -f - as bilden wir hier

*) Sie nennen ihn den d op pe 11 ve rin in d er t e n Dreiklang.
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einen neuen Mischakkord h - des -/ - as , der bei a in den zuvor ge¬
zeigten Dreiklang zurückgenommen wird , bei b sich normal aullöst,
bei c ebenfalls, — nur mit offenbaren Quinten in den U li¬
ters ti m men, — bei d eine von den mancherlei anwendbaren en-
harmonischen Wendungen nimmt.

Hier nun , ( in No . 429 , c) sind wir — übrigens auf klar über¬
sichtlichem Wege von d -ßs - a - c über ßs - a - c - es mittels Durch¬
gangs von a abwärts — zum Schluss auf Akkordfolgen geführt
worden mit bewusst gesetzten Quinten , die wir Anfangs entschie¬
den und sorgfältig haben vermeiden sollen . Fragt man zunächst
unbefangen sein Gefühl , so wird man die Fortschreitung der
Akkorde bei c nichts weniger als verletzend , man wird sie , beson¬
ders bei sanftem und weilendem Vortrage milder als die vollkom¬
men normale Führung bei b und freier als den verkümmerten Rück¬
schritt bei a empfinden . Mozart hat den sanft verschwebenden,
verklärenden Klang dieser Quintenfolge lief empfunden , als er —
damals selbst der zärtliche Bräutigam seiner Konstanze ! — in
Belmonte’s Arie (in der Entführung ) bei dem Liebesrufe , ,Konstanze ! “
sie zum dem Gesänge erweckte . Und wenn in der Vestalin Lici-
nius , in Liebe und Verwegenheit erbebend , in der Mondnacht , im
Tempel am Altäre der strengen Göttin seine , ,Julia ! “ ruft : so fand
auch Spon lini keinen andern Klang in seiner Brust , als jenen.

Warum aber sind wir jetzt berechtigt , solche Fortschreitun¬
gen zu unternehmen , die wir Anfangs uns versagt haben ? Nicht
blos, weil wir sie nun als wohlklingend und brauchbar befunden
haben ; — denn auf diese Entdeckung hätte uns schon längst , gleich
Anfangs , der Zufall bringen können . Sondern : weil wir jetzt in
voller Konsequenz darauf geführt worden sind , und weil uns nicht
Unbehülflichkeit, sondern vielmehr gegründete Ueberlegung darauf
führt , nachdem wir alle andern Wege zu demselben Ziel ebenfalls
schon kennen.

Dies ist der Punkt , von dem aus bei lebhaftem , aber ununler-
richteten Geistern der verderblichste Irrthum ausgeht ; der verderb¬
lichste , denn er raubt leicht den Begabtem die ihnen von der Na¬
tur zugedachten Früchte . Die entlegnem und desshalb unregelmäs¬
sigem Gestaltungen erscheinen ihnen als das Neuere und Reizen¬
dere , auch darum wohl als das Genialere . Aber dieses Neuere
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und Fernerliegende hat nur Kraft , insofern es als äusserste Folge
eines zusammenhängenden , organisch erwachsenen und gereiften
Ganzen erscheint und sein Wesen ganz ausspricht . Ausser diesem
Zusammenhang , an die Stelle früherer , dem Stamm näherer Bildun¬
gen geschoben , ist es ohne Kraft und Folge . —

Auf der andern Seile ist aber hier nochmals vor der falschen
Regelmässigkeit , vor dem Gehorsam gegen den Buch¬
staben der Regel zu warnen , der nicht dazu kommen lässt , den
Sinn und Grund , und damit auch die Gränzen der Regel zu fassen,
— der vergessen lässt , dass derselbe Sinn und Geist , der
die Regel aufgefunden , auch uns verliehen, auch in uns
das Lebendige , Unentbehrliche ist, dass wir Regel und Kunst nur
durch unsern eignen Geist und Sinn fassen , dass endlich doch nur
unser Geist die letzte Entscheidung geben kann , so gewissenhaft
er sich auch durch Erwägung der Regel , durch eignes Forschen
und Sinnen vorbereitet haben muss . Jede künstlerische , jede freie
Natur hat das ßedürfniss , zuletzt sich selbst frei zu be¬
stimmen; frei von der Unbehülflichkeit und unzuverlässigen
Willkühr der Unbildung , und frei von jedem Gesetz , das ihr nicht
zu eigner , innrer Wahrheit geworden ist ; — frei von unvollendeter
Wildheit und unvermögender Knechtschaft . —
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Zehnte Ahtlieiliing.
Die Behandlung von mehr oder weniger als vier Stimmen.

Bis hierher haben wir uns auf den vierstimmigen Salz be¬
schränkt , und nur ausnahmsweise Dies oder Jenes einmal mit 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 nicht einmal vier Stimmen genügen,
überall vollständige Akkorde zu geben , wofern wir nicht zu har¬
monischen Beitönen unsre Zuflucht nahmen . Vollständige Nonen-
Akkorde waren ohnedem, wie sich von seihst versteht , nicht mög¬
lich ; Septimenfolgen (No . 242 u . a . ) konnten in vollkommener Rein¬
heit ebenfalls nur mit fünf Stimmen in vollständigen Akkorden aus¬
geführt , manche Fehler nur vermieden werden auf Kosten der Ak¬
kordvollständigkeit.

Natürlich muss Unvollständigkeit einzelner Akkorde bei weni¬
ger als vier Stimmen noch weit häufiger eintreten , — oder wir
müssen noch häufiger unsre Zuflucht zu harmonischen Beitönen neh¬
men . Diese nöthigen aber , wenn die Stimmen nicht in ein aufge-
blasnes leeres Wesen verfallen sollen , zu mancherlei Durchgängen,
und nicht immer ist es wohlgethan , die Stimmen mit so viel (har¬
monischen und nicht harmonischen) Zusatztönen zu beladen . Wir
müssen also , ehe wir zu dieser Aushülfe greifen , erst erwägen:

welche Harmonien am leichtesten ohne Unvollständigkeit zu
erreichen sind.

Die Dreiklänge bedürfen nur dreier Stimmen , daher sie
sich bisweilen , z . B . in Folgen von Sext - oder Quartsext -Akkorden,
täglicher drei - als vierstimmig behandeln lassen . Wir wissen aber
schon , dass der Stimmgang oft hindert , diejenigen Töne , die wir
haben möchten , unmittelbar zu erreichen . Daher werden wir uns,
selbst bei Dreiklängen , manche Lage versagen , um möglichst
vollständig zu bleiben . Wollten wir z . B . die ersten Töne der
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Tonleiter mit Dreiklängen dreistimmig begleiten , so würden die
Lagen a und b

vor c den Vorzug fliessenderer Stimmführung haben , obwohl wir
genöthigt waren , Sext - Akkorde zu nehmen.

Auch diese Vorsicht genügt , wie wir eben sehn , nicht immer;
wir müssen zu Gunsten des Stimmgangs dennoch einzelne Akkorde
unvollständig lassen . Hier ist es nun nöthig , zu wissen , welche
Akkordtöne am iu'glichsten wegbleiben können . Wir haben bereits
S . 107 , 129 und 159 das Nöthige darüber gesagt.

Der D ominan t- A kkord kann schon ohne harmonische
Beitöne nicht vollständig dargestellt werden ; er giebt , wenn man
sich derselben nicht bedienen will , von seinen Intervallen zuerst die
Quinte auf, da Grundton , Terz und Septime wichtigere Beziehung
auf die Tonika haben . Dass er auch den Grundton aufgeben
kann , und dann zum verminderten Dreiklang wird , wissen
wir,- oft wird der Stimmgang auf diesen abgeleiteten Akkord
statt des Grund - Akkordes hiuweisen.

Versuchen wir hiernach gleich die Begleitung der Tonleiter
nach Anleitung der ersten Harmonieweise , jedoch mit Benutzung
der Umkehrungen , wo sie dem Stimmgang besser Zusagen.
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Wir sehen bei b , dass der Schlussakkord hier in Folge des

Stimmgangs sogar Quinte und Terz eingebüsst hat , wofern wir
nicht etwa vorzögen , mit einem^

Sext - Akkorde , zwar minder

befriedigend , aber volltönender , zu schliessen , oder den Schluss,
wie bei c , zu umschreiben. Noch dünner würde sich die zwei¬

stimmige Begleitung gestalten . Man könnte hier von der Natur¬
harmonie ausgehen,

i -4 + 4 i i • J=j

oder eine blosse Sextenfolge nehmen, oder andre Wege einschlagen.
Doch wir setzen die Akkordbetrachlung fort.

Die No neu - Akkorde müssten Terz und Quinte aufgeben,
wofern man nicht vorzöge , sie mit
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abgeleiteten Septimen - Akkordenzu vertauschen , die
dann am liebsten ihre Terz — nämlich die eigentliche
Quinte vom Grundton — aufgäben.

Die aus Dominant - Akkorden gebildeten Akkorde wären
wie ihre Stammakkorde zu behandeln.

Nach diesen Grundsätzen würde No . 201 im dreistimmigen
Satze etwa zu so harmonisiren sein.
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Im zweistimmigen Satze würde man sich noch näher an
das Vorbild der Naturharmonie und an Sexten - oder Terzenfolgen
halten ; z . B.
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Beide Arbeiten — mit den Abänderungen , die sie zulassen —
bedürfen keiner Erörterung.

Auch ist aus dem bisher Besprochnen ohne Weilres klar,
w'ie durch zugefügte harmonische Bei - und Durchgangs¬
töne die Harmonie vervollständigt und die Stimmen in fliessendere,
oder lebhaftere Bewegung gebracht werden können . Statt aller
Erläuterung stehe hier eine Ausführung des letzten zweistimmigen
Satzes , —

uLrau \ rwr f\ LJlÜ
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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 ausgeführt werden kann , ist nach allem Vor-

ausgegangnen klar.
Zuletzt kommen wir nochmals (war ’ es auch nur , um uns von

der Vollständigkeit der Lehre thatsächlich zu überzeugen ) auf den
einstimmigen Satz zurück . Es war dies unsre erste Aufgabe;
aber wir nehmen sie wieder auf, mit allen Kräften der vollständig
entwickelten Harmonie und der sich an sie anschliessenden Ton¬
gestaltungen ausgerüstet 42) .

Jetzt dürfen wir uns gestehn , dass die blosse Tonleiter zwar
die erste und nöthigste , aber demungeachtet eine dürftige Grund¬
lage für Melodien ist . Unsre Sätze haben längst die Schranken
einer einzelnen Tonleiter durchbrochen ; der Vordersatz will nicht
mehr auf der Tonika schliessen , sondern strebt nach der Dominante,
— oder ist auch ein besondrer Tbeil geworden , und will in der
Tonart der Dominante , in der Parallele u . s . w . schliessen ; wir

tragen überall das Bedürfniss nach Harmonie mit uns herum , und
diese will sich wieder mit Vorhalten , Durchgängen u . s . w . auf¬
schmücken.

Kann das Alles von einer einzigen Stimme geleistet -werden?
— Ohne Zweifel.

Zuvörderst wissen wir , dass die Akkorde sich sowohl 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 regelmässigen Akkordtönen (unter sie gemischt)
auch Durchgänge , Vorhalte u . s . w.

436
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in derselben Stimme einschalten lassen . Wir haben also in der
That Mittel für jede harmonische Gestalt , können mithin auch jede
Wendung der Modulation -.bestimmt angeben . So wird man in diesem
einstimmigen Ritornell eines Klavierkonzerts von Seb . Bach —

Tulli unis
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42) Ach t u n dd reis s ig s t e Aufgabe: 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 toni¬
schen Akkord zu Anfänge , die Wendung auf die Oberdominante
Takt 2 bis 5) , die Ausweichung in die Unterdominante (Takt 5
bis 6 , in a - c - es und fis ausgesprochen) und in die Oberdominante
(durch den vorletzten Ton gis angedeutet) finden.

Mehr aber , als die Möglichkeit 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 Satz ist zu unterscheiden,
ob alle Stimmen einen einzigen Körper — einen Chor,
oder zwei und mehr zwar verbundne , aber doch unter sich

wieder , gesonderte Chöre ausmachen sollen.
Erstere Schreibart nennen wir vorzugsweise den vielstimmigen

Satz . ^

A . Der vielstimmige Satz.

Hier tritt seltner die Nolhwendigkeit ein , Harmonien unvollstän¬
dig zu lassen , statt ihrer aber häufig Anlass , Akkordlöne zu verdoppeln,
daher auch oft die Verlegenheit , die Stimmen genugsam auseinan¬
der zu halten und dabei so zu führen , dass sie einander nicht ver¬
wirren . Daher kommt es vor Allem darauf an , bei jeder Har¬
moniefolge sämmlliche Wege vor Augen zu haben , auf denen
jede Stimme unbeschadet der andern fortgehn kann . Demungeachtet
ist es nicht immer möglich , jede sauber und wohlgeführt durch das
Gedränge zu leiten ; man hat bisweilen nur zwischen einem gerin¬
gen und grossem Uebelstand zu wählen , muss sich sogar zu
mancher Verdopplung und regelwidrigen Forlschreitung enlschlies-
sen , die bei mindrer Stimmzahl weder nöthig noch zuträglich wäre;
die grössere Stimmzahl zwingt dazu , aber zugleich verbirgt sie
auch die Mängel in den einzelnen Stimmen.

Hiernächst muss , wie sich im Grunde von selbst versteht , wei¬
terer Raum geschafft werden für die grössere Zahl der Mittel¬
stimmen. Der Bass muss tiefer treten , sich mehr nach unten als
nach oben bewegen , häufiger Grundtöne nehmen , um den zahl-
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reichen Stimmen ehrenfeste , kräftige Grundlage zu bieten . Die
Mitleistimmen dagegen müssen so lange wie möglich auf einer
Stelle festgehalten und in kleinern Schritten geführt werden ; denn
wenn eine zahlreiche Stimmmasse erst in grössere Schritte oder
weiter geführte Richtungen geräth , ist es schwer , sie zu beherrschen
und ohne Verwickelung fortzuführen . Endlich muss man wohl
bedacht sein , jeden Akkord am rechten Ort innerlich zu erweitern
(den Dreiklang zum Septimen - , diesen zum Nonen -Akkord ) , um
für die vielen Stimmen möglichst reichen Stoff zu gewinnen.

Alle diese Regeln liegen so klar in der Natur der Sache und
sind schon so weit vorgeübt , dass es hier keiner ausgedehnten
Uebung bedürfen kann , sondern nur einiger Versuche , um das be¬
reits . früher Gelernte auch unter schwierigem Verhältnissen anzu¬
wenden. Wir geben dazu nachfolgende Winke , w’arnen aber aus¬
drücklich .vor zu weiter Ausdehnung dieser Versuche , da diese
Schreibart nur in seltnen Fällen Werth bat , und — besonders
den Anfänger — leicht zu Schwerfälligkeit und Künstelei verführt *

) .
Man beginne mit sehr einfachen Akkordfolgen , und prüfe,

wie viel Stimmen sie zulassen . Hier —
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haben wir ein sehr einfaches Melodiesätzchen bei a mit den ein¬
fachsten Akkorden siebenstimmig begleitet , bei b um ein Weniges
reicher und achtstimmig modulirt , bei c und d folgen noch ein Paar
siebenstimmige Behandlungen . Es sind überall so viel Stimmen

*) Etwas ganz Andres und auf ganz andern Grundsätzen Beruhendes ist die
Vielstimmigkeit im Orchester.
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genommen worden , als sich eben zunächst und ohne zu grossen Zwang
ergeben wollten . Unstreitig lassen sich noch mehr Stimmen über
einander thürmen . So ist hier —

die erste Behandlung von No . 438 zu einer zehnstimmigen, — oder
wenn man den Halteton mitrechnen will , zu einer elfstimmigen
ausgedehnt worden . Aber , vieler Uebelstände im Einzelnen nicht
zu erwähnen , ist nicht zu leugnen , dass die neuen Stimmen , be¬
sonders die neunte und zehnte , sich nur gezwungen durchhelfen,
und nur hin - und hergehn zwischen den schon in andern Stimmen
besser gegebnen Tönen . Jemehr Stimmen man erzwingen wollte,
desto mehr würden alle diese Uebelstände ”

) wachsen , ohne dass
etwas wesentlich Neues oder Besseres zu hoffen wäre . Ja , wenn
man auch für obige oder andre Sätze manche bessere Wendung
träfe , so würde doch das Gewirr so vieler Stimmen im Ganzen
keine bessere Wirkung aufkommen lassen . Vorhalte und Durchgänge,
die so hülfreich sind , den innern Zusammenhang einer Stimme zu
befestigen und hervorzuheben , würden bei vielstimmigem Satze die
Schwierigkeit und Verwirrung nur steigern.

Um nun , wenn einmal vielstimmig geschrieben werden soll,
möglichste Klarheit und Leichtigkeit zu erlangen , thut man wohl,
wo es nur immer angeht , zwei oder drei Stimmen mit einander
gehn zu lassen in Terzen , Sexten u s . w . und die so miteinander

*) Dass es schon in den vorstehenden Sätzchen nicht an dergleichen fehlt,
mag der Sextseptimen - Akkord zu Anfang des zweiten Takts im zweiten Bei¬
spiel No . 438 lehren. Er ist regelmässig gebildet ; doch wird die Umkehrung
eines Nonen - Akkordes bei so viel Stimmen verwirrt klingen , oder wenigstens
den Grundton ganz ersticken.

=&-=£

rrrvJ^KI i id

ii ±1 1 1 j
1 - #-- HV-10 - I—•“# “ H— -Ä~

439<

u -e-



303

gehenden Stimmen wo möglich auch neben einander zu stellen , so
dass sie für sich eine feste , unterscheidbar sich absondernde Masse,
gleichsam einen besondern kleinen Stimmchor im allgemeinen gros¬
sen , bilden . Einen solchen Chor bilden in No . 438 in a , h und d
(besonders deutlich im letztem ) die Stimmen 1 , 3 , 4 ; in c 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 , müssen sie zunächst nach der Ober - und
Bassstimme gesetzt werden . So sind hier , wie die Ziffern andeu-
len , —
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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 , entgegengesetzt gehende
Masse wünschenswerth , die sich in den Stimmen 5 , 6 und 7 , aber
freilich weit weniger geschlossen , bildete ; die übrigen Stimmen
wurden zugesetzt , so gut es gehn wollte . Bei diesem und den
vorigen Sätzen deuten die Vorgesetzten Ziffern an , in welcher
Reihenfolge die Stimmen gefunden sind . Es versteht sieh von selbst,
dass man nicht immer , wie im letzten Beispiel bei den Stimmen 3
und 4 . eine Stimme ganz zu Ende geführt und dann die andre
begonnen hat . Dies geschieht nur , wo die Führung besonders gün¬
stig ist (wie im letzterwähnten Fall) oder wo eine Stimme sich
besonders leicht durchsetzen lässt , wie z . ß . die achte in No . 438.
Anderswo ist es leichter oder gerathener , zwei Stimmen gleich¬
zeitig durchzuführen . So wurde in No . 439 bei dem tiefen Herab¬
steigen der neunten Stimme im zweiten Takt eine Mittelstimme
zwischen ihr und der Melodie rathsam . Man ging also auf den
Anfang zurück , fügte die zehnte Stimme ein und führte diese mit
der neunten durch den zweiten Takt zu Ende.

Hier folge noch eine sechsstimmige Behandlung des Satzes
No . 433 mit wenigen Veränderungen der Oberstimme.

Marx, Komp . L . I . - 4 . Aull . 20
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Man hat zwischen Ober - und Unterslimmen für die grössere
Zahl der Mittelstimmen weitern Raum schaffen müssen ; daher sind
namentlich im fünften und sechsten Takt aus Septimen - Akkorden
volle Nonen - Akkorde geworden . Auch in der Oberstimme ist
Takt 2 und 9 durch eingeschobne Vorhalte Raum für die Töne
der andern Stimmen geschafft worden . Aus demselben Grunde hat
mancher Akkord Aenderung erfahren , die Häufung der Stimmen
hat zu mancher Stimmwendung , zum Kreuzen der Stimmen (Takt 2
und 8) zu Vorhalten und Durchgängen Anlass gegeben.

Es ist nicht zu leugnen , dass das Ganze dadurch , und über¬
haupt durch die Slimmzahl an einer Ueberladung leidet , die zwar
an einigen Orten grössere Tonfülle zu Wege gebracht , im Ganzen
aber den Salz in Vergleich zu seiner frühem Behandlung (No . 201)
keineswegs verbessert hat . Allein das liegt weniger an der Art
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der Ausführung , als an der Erzwungenheit der Aufgabe.
Hier war es um ein Beispiel für die Lehre zu ihun ; es sollte
nicht ein Kunstwerk , sondern die Möglichkeit und Art aufgewiesen
werden (und zwar an einem dazu wenig günstigen Satze ) , viel¬
stimmig zu schreiben . Nähmen wir aber an , dass der Satz in
künstlerischer Absicht bearbeitet wäre : so würde der Erfolg lehren,

dass auch in der Stimmzahl das Einfache , das eben Zureichende
zugleich das Beste , und jedes Ucbermaass schadenbringend
ist.

Nicht leicht wird ein Komponist , wo es ihm Ernst um die
Sache ist , sich mit überflüssigen Stimmen beladen , vielstimmig
schreiben ohne bestimmten , zureichenden Grund . Wo es aber mit
Grund geschieht , da wird nicht Alles, nicht jeder Salz , es werden
dann nur geeignete Sätze oder Theile von Sätzen , besonders von
einfacher, langsam sich entfaltender Harmonie und ruhig gehaltner,
nicht umherschweifender , die Nachbarstimmen drängender Melodie
vielstimmig , das Eebrige wird aber viel - oder minderstimmig be¬
handelt werden . In dieser Weise sind mehrere Chöre ( besonders
die kürzern ) in Israel in Aegypten von Händel verfasst , in
denen bald acht Stimmen verschieden geführt , bald zwei derselben,
oder mehrere Slimmpaare vereint werden.

Eine Schei n vi eis lim migkei t besteht darin , dass von den
wirklich, real unterschiednen Stimmen (desshalb Realstim-
men genannt ) 0 b e r - oder U nt e r s ti m m e , oderauch 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 —
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ist also nur fünfstimmig, obgleich er neun Tonreihen enthält;
denn die drei obersten und die unterste Stimme sind blosse Ver¬
dopplungen . Auch dann noch würde der Satz nur für fünf¬
stimmig gelten müssen , wenn die Verdopplungsstimmen bisweilen
unter einander wechselten , z . B . die Oberstimmen vom dritten
Takle ab so :

20



413

308

geführt werden , wo die erste Oberstimme erst die zweite , dann

die dritte , — die zweite dafür die erste , — die dritte aber die

vierte und zweite Realstimme verdoppelte.
Endlich würde auch durch Ausfüllung mit harmonischen

Beitönen und Durchgängen eine Verdopplungsstimme nicht zu einer

realen . Wollte man z . B . die oberste Stimme so ausbilden,

immer würde sie nur als Verdopplung gelten.

B . Der Doppel - oder mehrchöriye Salz.

Er ist der üblichere, weil er brauchbarer und karaktervoller ist.
Indem er die in ihm enlhaltnen Stimmen in zwei oder meh¬

rere Massen theilt, kann er
bald eine oder einige dieser Massen für sich allein,
bald alle vereint zu wahrer Vielstimmigkeit

verwenden . Besonders die erste Form , die nicht blos satzweise,
sondern im engsten Wechsel der Chöre anwendbar ist , giebt . der

ganzen Schreibart eine Beweglichkeit und Klarheit , deren der ei¬

gentlich vielstimmige Salz durchaus nicht fähig ist.
Es sind nun , wie man voraus sieht , mancherlei Anordnungen

für diese Schreibart denkbar.
Es können zwei oder mehr Chöre von Stimmen gebildet

werden.
Die Chöre können gleiche Stimmanzahl und Lage haben,

oder ungleiche . ■— Als kleinste Anlage der Zweickörig-
keit mit gleicher Stimmzahl aber verschiedner Stimmlage kann un¬
ser zweimalzweistimmiger Salz ( S . 72) dienen . In der Regel wird
man jedoch nur drei - oder vierstimmige Chöre verbinden.

Endlich kann von den verschiednen verbundnen Chören man¬
nigfaltiger Gebrauch gemacht, ein Chor kann einfacher , der andre
figurirter geführt werden , und was dergleichen mehr.

Für Alles dies bedarf es keiner neuen Regel , sondern nur
Einer Betrachtung, die sich dann auch auf den eigentlich vielstim¬
migen Salz überträgt.

Die verbundnen Chöre sollen nämlich nicht blos allesamml,
sie sollen auch jeder für sich als ein Ganzes erscheinen , und
bei jeder Trennung der einzelnen Chöre wird das Gefühl , dass
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jeder für sich ein Ganzes sei , so bestärkt , dass man auch bei dem
Zusammenwirken angeregt ist , jeden Chor besonders zu vernehmen,
so lange man ihn irgend von den andern unterscheiden kann . Dies

ist auch der Tendenz der Kompositiousart ganz angemessen . Hier¬

aus folgt denn, dass man jeden Chor auch als geschlossnes, in der
Harmonie reines und vollständiges , besonders mit wohlgeführter
Ober - und Bassstimme karakterisirtes Ganzes behandeln muss,
während man sich zwischen Stimmen verschiedner Chöre die im

vielstimmigen Satze nicht immer zu vermeidenden Freiheiten oder

Regelwidrigkeiten eher gestatten darf. Sobald man aber jeden Chor

als abgesondertes Ganze betrachtet , bieten sich die mannigfaltigsten
Anwendungen von selbst dar . Während dem einen die Harmonie

überlassen wird , kann der andre im Einklang oder Oktaven ein¬

hergehn, Haltetöne übernehmen u . s . w.
Alle diese Gestaltungen kommen in der Lehre vom Instrumen¬

tal - und Vokalsatze zu reiferer Betrachtung und bedürfen für jetzt
nicht einmal besonderer Uebung. Es genügt , im Voraus darauf

hingewiesen zu haben.

»
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