Anhano.

Néahere Winke und Zusatze
fiir
die praktische Durcharbeitung

des ersten Theils.







Vorwort.

Je sorgliltiger und getrever man eine schrifliche Unterweisung

zugerichtet, desto mehr vermisst man jenen unmermesslichen Vor-
theil des personlichen Unterrichts: auf die Eigenthiimlichkeit des
oder der bestimmten Schiiler, mit denen man sich eben beschiiftigt,
auf ihr Talent, ibre Auffassungsweise, ihr Verstindniss, ja auf ihre
Neigungen und Stimmungen einzugehen, den Schiiler in jedem Augen-
blicke so zu nehmen, wie er eben ist, ihm jedesmal das zu geben,
was er eben braucht, mit ihm zu verweilen und sich auszubreiten,
wo er nicht folgen kann oder nicht heimisch ist, und dann wieder
schneller zu gehn, wenn es sein darf. Am vollsten tritt dieser
Vortheil bei der Unlerweisung eines einzelnen oder zweier Schiiler
i das Leben. Doch ist er auch bei gemeinsamer Unterweisung
ciner ganzen, nur nicht allzuzahlreichen Versammlung wohl er-
reichbar; vorausgesetzt, dass der Lehrer mit Scharfblick und Treue
bald diesen bald jenen Einzelnen, dem es gerade jetzt néthig ist,
zu sich heranzieht und ihm abgesondert von den Uebrigen nachhilft.
Der rechte Lehrer wird auch einer Versammlung ziemlich sicher
anlihlen, was ihr in jedem Moment der Entwickelung nithig oder
lordernd ist; und leicht wird er aus den Arbeiten enlnehmen, wer
chen jetzt seiner Nachhiilfe bedarf. So hat die Kiompositionslehre
ein festes System; auch ihre Methode ist in allen Grundziigen
lestgestelll; aber mit lebendigen, schmiegsamen Aussengliedern
weiss sie sich dem Schiiler anzubequemen ; sie ist nicht ein lodter
schroffer Mechanism us, der nur Maschinen bildet, sondern ein
lebendiger Organismus, der Leben sich angewinnt und lebendi-
ges Wirken, lebendige Entwickelung hervorlockt.

Um nun auch der Schrift, so weit es miglich ist, diese An-
schmiegsamkeit zu geben, folgt der geraden Entwickelung eine Reihe
von Nachsiitzen, — Beilriige machten sie heissen, — fiic die, denen
sie_hier oder dort wiinschenswerth sein kénnen. Sie bringen nichts
cigentlich Neues (diirfen mithin nicht zu viel Breite einnehmen),

Kiinnen also von Jedem so weit entbehrt werden, als er durch die
Marx , Komp. L. L 4. Aufl, 30
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Hauptentwickelung selbst sich gefordert und sicher gestelll weiss.
Doch machten sie auch fir ihn nicht ganz interesselos seinj sie
enthalten manche aus der lebendigen Unterweisung gegriffene Be-
merkung (oder griinden sich doch — wie das ganze Werk — auf
solche) und zugleich manche nihere Untersuchung einzelner Punkte,
mit der wir den geraden Forigang der Lehre nicht zerstreuend
unterbrechen wollten, die aber doch dem und jenem Lernenden oder
Forschenden gelegentlich einmal auffallender und Aufklirung bediirf-
tig erscheinen kinnen.

Die Nachtrige schliessen sich den einzelnen Abschnitlen des
Werkes an, denen sie zugehoren. Um dies ganz anschaulich zu
machen , erhalten auch die Notenbeispiele nicht fortlaufende Num-
mern , nach der lelzten (No. 643) des Werks, sondern zihlen in
Bruchgestalt von der jedesmaligen Nummer des Werks weiler,
der sie nachfolgen.
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Zur zweiten Abtlmilung.

Zum vierten Absehnitte,

Seite 72.

Der erste Fehler, in den bei diesen Aufgaben lebhaftere Ka-
raktere fallen, ist der: von einem Moliv unslit zum andern zu
greifen, oder vielmehr sich dem vollern Tonstrome, der schon leben-
digern Antheil zu gewinnen vermag, hinzugeben und dariiber das
methodische Bilden, die Enlwickelung eines Salzes aus dem andern,
ZU Versaumen,

Ich habe stets gut gefunden, einer solchen in der kiipstleri-
schen Natur begriindeten Abschweifung eine Zeit lang nachzugeben,
damit eben der eigne Sinn sich einmal erfrischen und bewiihren
kinne: wie denn, beiliufig gesagl, diejenigen Schiiler die beste
Hoffnung geben, die es oft dringt und versucht zu grissern oder
freiern Leistungen , die der innere kriftige Bildungsirieb iber die
enger gesleckten Griinzen hinzureissen strebt, — wofern sie damit
Karakterkraft und Treue verbinden, um zur rechlen Zeit in die
Lehrbahn zuriickzukehren. Hierauf beziehen sich, — dies sollen
befirdern die S. 74 gegebnen Winke; bei der sichern persin-
lichen Unlerweisung habe ich sogar zur Behandlung angemessner
Texte (Jigerlieder und dergleichen von rubigerm oder fréhlicherm
Inhalt und einfacherm Rhythmus) gern ermuntert, — stets jedoch
mit der Erinnerung, dass diese Versuche nur zur Erfrischung des
Sinnes dienen konnen, die rechte Unterweisung aber spiiter folge.

Das Mittel nun, wieder einzulenken, und jenen Febler der
Unstitheit auszurolten, ist: dass man aul dem gegenwirligen schon
inleressantern Standpunkte den Schiler darauf bringe, jeden einmal
ergrifinen Gedanken, jedes gewiihite Moliv recht fest und werth
zu halten, sich allenfalls durch Spiel und lebhaften Gesang recht
damit zu erfiillen, dann (nun aber am stillen Arbeitslische) daraus
zu machen, was es nur hergeben will, und nicht ohne Grund da-
von abzulassen. Irgend ein hervortretendes Intervall (und wir’ es
nur eine Terz nach kleinern Schritten, oder ein halber Ton nach
Tonwiederholung), ein gehaltner Ton, ein belebterer oder weilen-
der rhythmischer Moment kann bei theilnahmvollem Spiel und Ge-
sang oder schon bei lebhafter Vorstellung bedeutsam und dann der
Reim einer einheitsvollen, vielleicht schon gehaltvollen Erfindung
werden.

30*
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No. 76 mag als Grundlage zu einigen Versuchen dienen.

Betrachten wir den Satz in seiner rhythmischen Anlage, so
fillt die lebhaftere Bewegung des ersten Takls gegen den zweiten
auf. Wir wollen diese lebhafte Partie mehr geltend machen, weiler
ausdehnen.

Allegretlo.

Schon im zweiten Takt haben wir der zweiten Stimme einen
Ruhepunkt gegeben, um nicht Alles in Achtel zerflattern zu lassen;
auch der Schluss wiirde einer rubigern Rbythmisirung, z. B.

oder, von a &

bediirfen. Wir haben nun einen Vordersatz, voller Bewegung, —
aber einer so gleichmiissigen, dass wir aus ihrer Fortselzung Ein-
formigkeit und Erschlaffen befiirehten miissten. Dieses Bedenken
fiibrt uns darauf, durch einige Anhalte dem Rhythmus festern Ka-
raklter zu geben; der Nachsatz kinnte so

gebildet werden, Zwei rhythmische Accenle treten kriftiger, als
Gegensalz, der Achtelreihe segeniiber; dann aber kebren wir zu
unserm ersten Gedanken zuriick, denn wir haben ihn nicht aufge-
ben, nur nicht misshrauchen und abnulzen wollen.

Aber — fiir den Anlauf der ersten Takte ist unser Tonstiick
zu eng; so weile Bewegung will weitern Raum. Wir kionnten
daher No. L. so ausfiihren.

8
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Dieser — Vordersatz ist so weit geworden und macht bei sei-
ner rasllosen [5:‘\\'f'gung einen grossern Rubepunkt so wiinschens-
werth: dass er als ein erster Theil gelten kann, Wo haben wir
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seinen Inhalt hergenommen? Wir sehen hier noch deutlicher, wie
in No. 76, das Entstehn und zugleich die rhythmische Einrich-
wng. Hinsichts der lelztern unterscheiden wir viermal zwei Takte :
a, b, ¢ und d, e. Die Tongruppen a und b sondern sich (wenig-
stens durch das Verweilen der zweilen Stimme auf dem vierten
und fiinften Aechtel) rhythmisch ziemlich befriedigend, und kionnen
als Abschnilte geltens die Tongruppen ¢ und d unterscheiden sich
wenigstens durch den Tonfall von einander als Glieder, das Ganze
besteht also aus vier gleichgrossen Abschnitten, deren driller zwei
gleiche Glieder unterscheiden lisst.

Es ist nicht zu leugnen: unser Salz hat ein ziemlich haltungs-
loses Wesen angenommen; wir haben die Achtelbewegung miss-
brancht, und desshalb ist auch der Schlussmoment ungeniigend. . Wir
kinnten ihn durch einen Anhang, z. B. von e an;

bestirken; oder den Nachsalz ruhiger gestalten, z. B. von ¢ an
so wie hier bei a, oder einen:Takt friiher, wie hier bei b,

oder im zweiten und vierten Takte das fiinfte Achtel auswerfen,
oder diese beiden Takte so, wie den zweiten in No. 76 gestalien,
u. S. W,

Wie miisste nun der zweite Theil sich bilden? — Zweierlei
ist im ersten zur Geniige oder Uebergeniige dagewesen: die Achtel-
bewegung, und — der weite Aufschwung fast durch unsre ganze
Tonreihe in a und b. Man mdchte also in Rhythmus und Tonfolge
weilendere Momente vorziehn; es ist, beiliulig gesagt, ohnehin
ein hiiufiger Missgriff der Anfinger, stels rastlos von einer Griinze
der Téne zur andern zu jagen, weil sie in der Tonmenge das
Neue und Wirksame suchen, das nur in der Tonbenutzung zu
finden ist. Hier —
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ist ein zweiter Theil, der neben den nothigen Ruhemomenten die
Beweglichkeit des ersten Theils festzuhalten strebt. Auch hier ist
b eine muoglichst genaue Nachbildung von -a; beide Abschnille ent-
fernen uns vom ersten Theil, ohne diesem doch ganz fremd zu
sein. Allein unser erster, unser Hauptgedanke kann nicht aufge-
zeben werden; er kehrt bei ¢ und d wieder, nur durch slirkere
rhythmische Accente (wie sie einmal seit dem Schlusse des ersten
Theils erwacht waren) aus der Achtelnoth errettet. Den Schluss
und die Behandlung der zweiten Stimme mag der Schiiler sich selbsl
erkliren.

Es ist klar, dass dies nicht die einzig mdgliche — und lange
nicht die interessanteste, oder reichste, oder einfachsle Bildung des
zweiten Theils ist. Man hitle viel weilender, z. B. —

anfangen konnen ; wie man aber auch beginne, iiberall muss sich
l:.llmsv.quv.uz, Festhalten am Ergriffenen, Wechsel zur rechten Zeit,
[u:s-.kkk(alu' auf den Hauptgedanken als unser stetiges Geselz be-
thitigen.

sy . 3 ;
) In No. % und 7. (mit dem Zusatz und der Aenderung in
No. 5 und & oder ohne dieselbe) haben wir die Form eines
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zweitheiligen Tonstiickes, deren Norm S. 66 gegeben war,
in Noten wirklich ausgefiihrt vor uns. Der erste Theil ist in
No. g% enthalten; wir wollen No. 5 ihm hinzufiigen. Der zweile
Theil , in No. % enthalten, bringt zuerst elwas Neues, kommt
aber (in No. % im neunten und zehnten Takt) auf das Hauptmo-
liv des ersten Theils zuriick. Folglich sind, wie wir bereits S. 69
angemerkt haben, in den zwei Theilen dem Inhalte nach auch
schon drei Theile vorhanden ; der erste schliesst mit No, &, der
zweite mit Takt 8 in No. %, der letzle Theil beginnt mit dem
folgenden Takte. Nur die feste Form der Dreitheiligkeit
mangelt; der Schluss des zweilen Theils ist nicht bestimmt und
heide erste Theile laufen auf einen Halbschluss hinaus. Wollten

wir den Schluss des ersten’ Theils, No. &, so bilden, —

ferner in No. ¢ den Schluss des zweiten Theils bestirken, z. B.
von Takt 7 an so —

bilden und dann den ersten Theil als dritten noch zum Schluss
bringen: so wiirde die dreitheilige Form, wie sie S. 69 erliutert
worden , fest ausgepriigt vor uns stehen. —

Wir haben unsre Aufgabe (No. 76) wieder nur in Einem
Sinne (mit der Absicht lebhaflerer Bewegung) benutzi, und auch
dies nur #usserst unvollstindig. Ganz neue Reihen von Gebilden
wiirden heranziehen, wollten wir den enigegengesetzlen Weg ge-
hen und ruhigere Bildungen suchen; dies bleibe dem Schiiler zu
reicher Ausbeutung iiberlassen und empfohlen. Uebrigens bedarf
es, wie sich von selbst versteht, fiir ihn nicht immer des Anleb-
nens an fertige Sitze, wie oben an No. 76. Die Tonlolge ¢, d,
e, f, g, — jedes andre Motiv, z. B. ¢, ¢, g, kann ihm, ener-
gisch benutzt, der Keim reicher und karaktervoller Entwickelun-
gen werden. .

Oft ist es forderlich, sobald man sein Moliv lebendig empfun-
den hat, es mit irgend einem Worte, wenn auch nur ungefibr,
zu karakterisiren; es dient zur Befestigung des Karaklers und
zu einheitsvoller Entwickelung. Nur lege man auf die Wahl sol-
cher Bezeichnungsworte kein zu ingstliches Gewicht. Das erste
unbefangen hervortretende Wort ist meist das besle, oder jedenfalls
geniigend, um dem, der es selbst aus seinem Innern hervorgiebt,
die Richtung zu bezeichnen. Die Grundsitze musikalischen Bil-




dens, die Lehre, missen mil vollkommuer Klarheit und Bestimmt-
heit begriffen werden; den Momenlen des Schaffens (soweit sie im
Sinn und Gefibl des Schaffenden liegen) ist ein gewisses Helldun-
kel giinstiger, als das strenge Herausarbeiten des begriffsmiissigen
Bewusstseins, das oft der Wiirme und Naivetit des Schaffens Ein-
trag thut. Selbst bei dem Schiiler diirfen diese vielversprechenden
Eigenschalten nicht ohne ).'ulln\'f-mligkeil zuriickgedriingl werden ;
und eben desshalb ist es wichtig, ihn sobald als méglich zum Schal-
fen, zum Selbsterfinden (wenn auch Anfangs nur mit kargen Mit-
teln) heranzuzichen. Es soll ihm -als Lohn vollkommner Durch-
bildung verheissen sein: dass liefste Aneignung der Lehre zuletzt
auch der Last des Nachdenkens iiber die Form entledigen wird,
dass er dann iiber Alles frei schallen, sich ganz frei und sicher
seiner innern Bewegung iiberlassen darf.

Sobald iibrigens der Schiiler die zweistimmigen Aufgaben be-
griffen hat, ist eine Nebenferligkeit zu iiben, die ihm kiinftig bei
dem Partiturlesen und Schreiben nothig wird, und die nun bereits
vorbereitet ist. Er denke sich seine Siitze in beliebigen Tonarten,
schreibe sie aber alle in Cdur, und spiele sie in der vorausge-
selzlen andern Tonart. Denn kiinftig wird er Trompeten, Hérner,
lilarinetten u. s. w. eben so transponiren miissen.

Zur dritten Abtheilung.

Zum vierten Abschnitte.
Seite 97.

Die Ueberzifferung der Melodie (Logier's Erfindung) und
die. ganze daran hingende Handhabung der Harmonie ist ein me-
chanisehes Verfahren, und in sofern ein nicht oder nicht
durchaus kiinstlerisches. Dies kann nicht verkannt werden,
darf aber den Schiiler nicht von der vollstindigsten Einiibung abhal-
ten. Hr erwige die Vortheile dieses Aunfangs. Erstens werden
ihm in der That die ndchstndthigen Harmonien, und diese in
der Reihenfolge ihrer Wichtigkeit :

1. a, der tonische Dreiklang,
b, der Dreiklang der Oberdominante,
¢, der Dreiklang der Unterdominante,
dor Dominant- Akkord,
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3. a, der Dreiklang der Paralleltonart des Hauptions,

b, der Dreiklang der Paralleltonart der Dominante,
zuerst iibergeben. Zweilens gewohnt er sich durch lingere Be-
schriinkung aufl dieselben, zuerst an sie, als nichsle Momente der
Harmonie zu denken; und diese Gewohnung wird sich bis in die
hichsten Aufgaben der Lehre und der Kunstbildung heilsam erzei-
gen. Drittens wird er auf die leichteste Weise der Grundbeding-
ungen aller Harmonie Herr, — und es muss ihm daran liegen, so
sicher, aber auch so schnell es sein kann, wieder zum eignen
Schaffen zu gelangen; zugleich mit der mechanischen Uebung ge-
winnl er auch die Einsicht in die Griinde, die jene Mechanik be-
stimmt haben. Endlich mag er sich iber die allerdings mehr mecha-
nische als kiinstlerische Richtung dieser ersten Uebungen zufrieden
geben, wenn er erfihrt, dass nach der [riihern Lehrweise im Grund
alle Uebungen in der Harmonie mechanisch und unkiinstlerisch ge-
triehen wurden, wiilirend wir mil jedem folgenden Schritte der
Riinstlerfreibeit niiher treten.

Was nun die Uebungen selbst betrifft, die der Schiiler auf die-
sem Standpunkte zu unternehmen hat, so fiigen wir aus Erfabrung
noch folgende Rathschlige zu.

Sobald die drei grossen Dreiklinge (bis S. 80), dann der Do-
minant - Akkord (S. 85), endlich die kleinen Dreiklinge (S. 94)
aufgewiesen sind, muss der Schiiler sich dieselben auf dem Klavier
wiederholt zu Gehdr bringen und selbst nachsingen, um sie sinn-
ich genau kennen zu lernen. Dann muss er sie nach dem Ge-
hér auf jedem belichigen Ton aufsuchen, blos nach dem Ge-
hor etwaige Fehlgrilfe verbessern, und erst, wenn er das Rechte
getroffen zu haben meint, durch Ausmessung der Intervalle (S. 24,
¥9) das Gefundne priifen. Namentlich muss der grosse und kleine
Dreiklang auf das Sicherste durch®das Gehir unlerschieden werden ;
man gelangt dazu, wenn man grosse Dreiklinge (durch Erniedri-
gung der Terz) in kleine (z. B. ¢-e-g in c-es-g) und kleine
(durch Erhéhung der Terz) in grosse (z. B. e-g-h in e-gis-h)
verwandelt, Diese Uebung muss auf jede der kiinflig nach und
nach zutretenden Gestalten ausgedebnt werden; der Musiker muss
Alles horen, Alles sinnlich erkennen, anfnehmen, durch-
liihlen , und sich dann auch ohne sinnlichen Apparat, ohne Instru-
ment oder Gesang, im Geiste deutlich und sicher vorstel-
len kinnen.

Ist ein Akkord auf dem Klavier gefunden, so muss er benannt
werden, und zwar in jeder miglichen Weise. Wiire z. B. der
Akkord ¢-es-g gefunden, so friige sich:

Was ist es fiir ein Akkord? — ein kleiner Dreiklang.

Beweis —
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Wie heissen seine Tone? — ec-es-g.

Warum es und nicht dis? — weil wir zu ¢ die Terz brauchen,
also die E-Stufe; ¢-dés wire eine Sekunde, und zwar cine
iibermissige.

Wie aber, wenn der Ton dennoch dfs heissen sollte? —
Dann miissten auch die iibrigen Téne umgenannt werden;
sie miissten hés und fisés heissen, damit sie die untere und
obere Terz zu dis abgiben und der Akkord terzenweis
erschiene.

Wie verwandeln wir ¢-es-g in einen grossen Dreiklang?

— durch Erhohung der Terz es in e.

Und den Dreiklang hés- dis-fisis? — ebenfalls durch Erhéh-
ung der Terz; er heisst hes- disis- fisis.

Aus grossen Dreiklingen miissen Dominant - Akkorde gebildet
werden, durch Zufigung (S. 83) der kleinen Seplime. Dies iibt
man am zweckmissigsten so, dass man (wie 8. 107 gezeigt)

1. den Dreiklang vom Grundton aus hersagt (oder vom Schiiler
hersagen ldsst) und
2. durch ein nachdriicklich ausgesprochnes ,,und!* auffodert, die

Septime zuzufigen. Z. B. der grosse Dreiklang auf & soll

Dominant- Akkord werden. Frage: ,,Wie heissen die Tone

dieses Akkordes?¢¢ Antwort: ,,g-h-d;*.... ,,Und? — f!

Bei jedem Dominant-Akkorde muss gesagt werden, in welcher
Tonart er steht, Die Dominante ist bekanntlich die Quinte jeder
Tonart; folglich muss die Tonika eine grosse Quinte unter (oder
eine grosse Quarte iiber) dem Grundton des Dominart-Akkordes
sich befinden; z. B. die untere Quinte (oder obere Quarte) von ¢
ist f; folglich steht der Dominant- Akkord ¢-e-g-4 in der Ton-
art Fdur.

Sodann muss jeder Dominant-Akkord (S. 87) aufgelést wer
den, und zwar in allen Lagen seiner Tone.

Wie soll sich z. B. der Dominant-Akkord ¢-e-g-b auflosen?

Vor Allem ist festzuslellen, dass er der Dominant-Akkerd in
Fdur ist, und die Tonleiter von F so heisst:

F-g-a-b-c¢c-d-e-f[.
Nun ist die Regel:

der Grandton geht in die Tonika, also eine grosse Quinte

hinab oder ecine grosse Quarte hinauf, — ¢ nach f,

die Terz geht in die Tonika, also eine Stufe hinauf, —

e nach /3

die Septime geht in die Terz der Tonika, also eine Stufe

hinab, — b nach a;

die Quinte geht eine Stufe abwirts oder aufwirts, —

g nach foder a.
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Dies muss wiederholt schriftlich und am Insirument bis zu
vollkommner Sicherheit geiibt werden; die hier gewiihlten Ausdriicke
der Regeln sind solcher Uebung giinstiger, als die S. 87 angewen-
deten begriffsmiissigern.

Noch ein etwas erweitertes Beispiel in fremderer Tonart.

Was ist eis-e-gis?

Ein kleiner Dreiklang.

Wie wird er zu einem grossen?

Durch Erhthung der Terz e in eis; der Akkord heisst
cis - ets- gis.

Wie bildet sich ein Dominant- Akkord daraus?

Durch Zufigung der kleinen Septime des Grundtons, cis-/;
der Dominant- Akkord heisst cés-eis-gés und — A,

In weleher Tonart steht er?

In derjenigen, die eine grosse Quinte unter seinem Grund-
tone ihren Sitz hal, also in Fisdur; die Tonleiler heissl:
Fis, gis, ais, h, cis, dis, eis. fis. -

Wie liset er sich auf?

Der Grundton eis geht nach der Tonika (eine Quinte abwiirts,

oder Quarle aufwiirts) nach Fis;

die Terz eis geht eine Stufe hinaul nach fis;

die Septime % geht eine Stufe hinab nach ais;

die Quinte gés eine Stufe auf- oder abwirts, nach

ats oder fis; in der Regel das Lelztere.

Bei der Ausarbeitung der Harmonie sind zuniichst alle Auf-
gaben in Cdur zu benutzen. Es finden sich deren noch mehrere
im Werk und den ersten Beilagen. Bedarf es liir diese oder eine
andre Tonart mehrerer, so mag man Melodien aus den Beilagen
aus einer Tonart in die andre tibertragen.

Erst wenn man in Cdur ganz sicher ist, gehe man auf eine
zweile, dann auf eine dritte, vierte Tonart iiber, bis man sich in
jeder bequem findet. Diese Fortschritte diirfen mnicht ibereilt wer-
den; es kommt nicht darauf an, wie bald man fertig, sondern wie
sicher und gewandt man werde. In jeder Tonart muss man sich
vor dem Beginn der Arbeit durch folgende Fragen orientiren :

Wie heisst die Tonleiter?

Wie die Tonika, Ober- und Unterdominante?

Wie der Dreiklang der Tonika, der Ober- und Unterdo-

minante?

Wie die Dreiklinge der sechsten und dritten Stufe?

Wie der Dominant- Akkord?

Wie liset sich derselbe auf?

Es ist gut, sich das mehrmals schriftlich vorzuhalten, kurz jedes

Mittel anzuwenden, um zur vollkommensten Sicherheit zu gelangen.
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Jede kiinftig zu erlangende neue Gestalt muss in gleicher Weise
und mit gleicher Sorgfalt angeeignet werden. — Wir fodern nicht
wenig Arbeit von dem Hompositionsschiiler; aber die Belohnung
liezt nach nicht langer Frist in dem sichern und unerwartel reichen
{sclingen der Arbeit und in der endlichen Meisterschaft. Die Mei-
sterschaft wird nur durch treue strenge Arbeit erlangt; und es ist
Recht, dass sie in so hohen Dingen, wie die Thitigkeilen des
Riinstlers sind, nicht wohlfeiler zu haben ist.

Uebrigens mag nicht unbemerkt bleiben, dass unsre -erste Har-
monieweise fiir gewisse Fille nicht vollkommen befriedigend ist.
Bei sehr springender Melodie werden auch die Mittelstimmen,
da sie sich jemer eng anschliessen sollen, zu unruhigem We-
sen gezwungen, oder man muss sie schon jelzt nach andern
Gesetzen fiihren. Bei gewissen Tonfolgen in der Melodie, z. B.
in Cdur bei ¢- /., d-g, ¢e-a, a-h-e oder g oder @, sind feh-
lerhafte .[“nl'lst‘hrcituugf‘h nicht ganz zu vermeiden, und was der-
gleichen sich vielleicht noch mehr finden liesse.

Allein es hat keinen praktischen Werth, diese Bedenklichkei-
ten, die schon bei dem niichsten Fortschritte von selbst wegfallen,
hier zu erortern. In unsern Uebungssitzen sind sie vermieden
und wer sich die unnéthige Mihe nehmen will, mebr Uebungs-
melodien zu komponiren, kann die oben angedeuteten Fille ver-
meiden, oder mag sich schlimmsten Falls durchhelfen, so gut
es geht.

.

Zur vierten Al)lheihuq;‘.

Zum dritten Abschnitte.
Seite 115,

Hier ist noch ein Verhiliniss zur Sprache zu bringen, das
der dltern Schule mancherlei Bedenken und Noth erregt hat; wir
meinen jene Fortschreitungen zweier Stimmen, die man als

verdeckte Quinten, — verdeckte Oktaven, Ohren-
quinten und Ohrenoktaven
bald mehr bald weniger streng verpinte.

Zwei Stimmen kénnen niimlich so fortschreiten, dass zwar
keine wirkliche Folge zweier Quinten oder Oklaven statt findel,
doch aber zulelzt eine Quinte oder Oktave sich zudringlich heraus-
hiren lisst, ungefibr mit der Wirkung wirklicher Quinten und Okta-
venfolgen. Hier einige Beispiele.




Es ist nicht zu leugnen, dass bei a, e, b und ¢ die Quinten
f-¢, d-a und ¢-g in den letzten Akkorden, dessgleichen bei
d und [ die Oktaven f-f und e-e¢ merkbar, und bei ¢ und d so-
gar heftig hervortreten.

Erschienen nun dergleichen Quinten und Oktaven in Stimmen, die
in gleicher Richtung mit einander (beide hinauf, oder beide hinab)
gingen: so nannle man die Forlschreitung verdeckte Quinten
und Oklaven und leitete das Ungliick daher, dass zwar nicht in
den wirklich angegebnen, doch aber in den nicht angegebnen aber
zwischen inneliegenden Tonstufen wirkliche Quinten- oder Okta-
venfolge vorhanden sei. Die obigen Fille bei a, b, ¢ und d
seien so zu erkliren, wie hier mil kleinen Noten angedeutel ist;

|
e i =

,_.'
— <
= ___.-—1

=
—.-*.—r---‘-’ —amli== = z —— —= |..____._|_

es hilde lJ.'lmlu'.h bei a zwar nicht der wirklich angegebne Ton dmit
eine Quinte, wohl aber derTon e, der zwischen d und f liege, und
den man sich wenigsiens denken kénne, wenn man ihn auch
nicht hore,

Gingen die Stimmen in enlgegengeselzler Richtung fort zu
einer “II]II[E‘ oder Oktave, wie bei e und , so passte obige Er-
klirung nicht, und man hall sich mit einem andern Namen; man
nannte den Fall Ohrenquinten und Ohrenoktaven.

Nun hatte man freilich Stofl' genug, sich und die Schiiler zu
quilen mil der Frage: ob alle? oder einige? und welche dieser
Fille zu ertragen oder zu verbieten seien? Denn es ist leicht zu
bemerken , r]ns:; einige dieser Tonfolgen in den einfachslen, unent-
behrlichsten Schritten der Harmonie, z. B. in der Naturharmonie
und den nothwendigen Schlussformeln —

statt haben, ja dass es schlechthin unmiglich ist, einen Salz mit
Harmonie ohne dergleichen Fnl‘lwhrcil:m;_:e'll zu schreiben; wiilirend
andre Fille dieser !.li unter gewissen Umstinden allerdings listig
werden kénen, wieder andre eben durch das ihnen eigne Hervor-
dringen dem Sinne der Komposition (refflich zusagen.

%) Die befremdliche Akkordgestall e-g-c¢ wird in der finflen Abtheilung
S. 125 erliiulert.
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Eben so leicht wiire jedoch, wie uns scheint, zu bemerken
gewesen, dass andre Intervalle, wenn sie unter dhnlichen Umstiin-
den auftreten, z. B. Terzen und Sexlen oder Septimen,

eben so auffallend werden kiénnen.

Dies leitet aber auf die Lésung der ganzen Frage.

Alle dergleichen Fortschreitungen sind nur auffallend oder hel-
tig vordringend und dadurch bisweilen missfillig, wenn sie ent-
weder zwischen unzusammenhingenden, also schon fiir sich be-
fremdenden Akkorden stall finden, oder wenn sie aus einem un-
natiirlichen Stimmschritt, aus der Fiihrung einer oder beider Stim-
men in entfernte, stalt in die niichsten und bequem liegenden Tane
des folgenden Akkordes hervorgehn. Daher eben wird unter glei-
chen Umstinden jedes Intervall gleich auffillig; dies bemerkten nur
die Theoreliker nicht, weil sie mit krankhafter Aengstlichkeil
iiberall nach den vielbesprochnen Quinten und Oktaven umherhorch-
ten, die denn alle verdammt werden mussten und die man allent-
halben argwohnte, wie die Jesuiten.

Fiic uns hat diese Angelegenheit nur untergeordnete Bedeutung.
Denn nach unsern Grundsilzen werden wir von selbst nicht fremde
Akkorde zusammenbringen oder die Stimmen iiber das Nichstliegende
in das Ferne und Fremde fiihren, bis wir auf einer hohern Stufe
beides mit Bewusstsein und an rechter Stelle thun kinnen. Be-
sonders aber wollen wir uns vor Verzirtelung des Sinnes
hiiten, die vor jeder stirkern Ansprache zuriickbebt, da es doch
Obliegenheit der Kunst werden kann, auch das Stirkste, ja Herbste
auszusprechen, das je in des Menschen Brust gekommen. Und
noch mehr wollen wir uns jene pedantischen Einbildangen
und Aengstlichkeiten fern halten, die, um nur den kleinsten
Anstoss zu meiden, lieber jeden freien Schritt verkiimmern oder
versperren michlen, Alle Meister haben ihren Sinn rein gehalten
und gebildet, aber sie haben ihn nicht von theoretischen Grillen
ankriinkeln lassen; dies kann von jedem Einzelnen aus seinen
Werken bewiesen werden.




.
Zur funften 1\])ﬂ|ei|ung.

um ersten Abschnitte.
Seite 132.

Zweierlei ist fiir den tiefer Eingehenden hier bemerkenswerth.

Erstens: dass die Terz im Dominant-Akkorde nichi
verdoppell werden darf, weil sie einen Schritt aufwiirts gehen muss,
mithin die Verdopplung Oktaven — oder in einer Stimme regel-
wilrige Fortschreitungen zur Folge haben wiirde, leuchtet ein.
Allein das ist auffallend, dass dieser Zug der Terz, aulwirls in die
Tonika zu gehen, auch im Dreiklang der Dominante sich
iiussert, wenn derselbe nach dem tonischen Dreiklange
geht. Hier —

haben wir bei a im Dominantdreiklange zuerst den Gruandton, dann
die Quinte verdoppelt; abgesehn von der Unfestigkeit und Weich-
lichkeit, die durch den aul den Sext-Akkord folgenden Quartsexl-
Akkord herbeigefiihrt wird, ist nichts gegen diese Harmonie zu
sagen. Bei b und ¢ dagegen haben wir die Terz verdoppelt und
man wird ihr vordringliches Wesen nicht iiberhoren kinnen. Es
iritt am meisten bei b hervor, weil hier der Akkord mil seiner
aufdringlichen Terz zu Umkehrungs- Akkorden (im zweilen Falle
gar zu einem Quartsext- Akkorde) fiihrt, deren unfester Ausdruck
nach solcher Herausfoderung nicht befriedigen kann. Bei ¢ ist
wenigstens dieser Missstand beseitigt, wogegen hier wieder im er-
sten Falle der Diskant heftig herausfihrt.

Wir nennen diese Erscheinung desswegen auffallend, weil die
Verdopplung der Terz in demselben Dreiklange, wenn er in einen
andern als den tonischen Akkord forlschreitet, z. B.
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minder scharl oder ungefillig hervortritt, als in den obigen Fillen.
Der Grund jener Erscheinung scheint daher der zo sein, dass der
Dominantdreiklang in seiner Bewegung zum tonischen Dreiklang
an den Dominant - Akkord erinnert und wir daher nicht blos die
Verdopplung der Terz, sondern auch die regelwidrige Fiihrung
derselben (gleichsam als wire sie Terz eines Dominant-Akkordes)
zu ertragen haben.

Zweitens. Allein auch hier wieder ist anzuerkennen, dass
alleemeine Regeln nie fiic alle Fille, die @usserlich genom-
men unter sie fallen, bestehn kinnen; sie verlieren ihre Geltung,
wo ihr Grund weglilll. Wir geben nur drei Beispiele.

Die Terz soll nicht verdoppelt werden, sagt die Regel, weil
sie als das bestimmende, hellste, schirfste Intervall im Akkorde
sonst doppelt scharl hervordringt. — Wie aber, wenn gerade diese
gesteigerte Helligkeit der besondern Aufgabe des Komponisten zu-
sagl, vielleicht ihr einzig rechter Ausdruck ist? So hat Beetho-
ven in der grossen Messe®) in kiinstlerischer Tiefsinnigkeit das
Rechte getroften. Nachdem das erucifizus, passus et sepultus in
ticfster Wehmuth und Traver geschlossenist, —und vor dem glinzen-
den Aufschwung des ascendit in coelum (einem weil und machtvoll
ausgefliihrten Satze) wird die Auferstechung so verkiindet:

Allegro.

— dum serip - tu - ras.

Nach dem hochténenden Ruf des Tenors bilden die Stimmen Takt 4
zweimal Dreiklinge mit doppelter Terz. Es ist Alles im hellsten
Ton der Verkiindigung ausgesungen; — die hohe Tenorlage, die
enggeschlossne erste Harmonie, die Terzverdopplung, die Fiihrung
des Alts, der fremd eintretende Akkord aul B, der lieblich helle
Ausgang, — Alles wirkt in diesem Einen Sinne zusammen.

=R}

*) In Partitur (Op. 123) bei Schott in Mainz. S. 147.
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Schon hier (vom dritten und vierten Takte) geht die Terz
gegen die oben beobachtete Weise. In seinem Israel in Aegyplen*)
singt Hindel die Worte ,,Er gebot es der Meerfluth*s so —

lnllll spiiter: |

&
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I
o

he—ps P--.._
v 3
verdoppelt nicht nur iiberall die Terz (er konnte dafiir die Quinte
dreifach nehmen), sondern fiihrt sie auth vow Dominantdreiklang in
den tonischen in der Oberstimme (also in der auffallendsten)
abwiirts, wie wir im letzten Falle von No. ;1
In diesen Fillen war das Hellklingen der Terz selber Grund
ihrer Verdopplung. Oft tritt letztere auch nicht um ihrer selbst
willen ein, sondern um den Stimmen bessern oder folgerichtigern
Gang zu geben. So (um ein zofillig nabe liegendes Beispiel zu
geben) verdoppelt der Tenor in dieser Stelle eines vierstimmigen
Gesanges ™)

und die zer-stren-ten Briider und die zer-streu-ten

zweimal die Terz, statt mit dem Bass in ¢ und 4 zusammen zu
treten; das erstemal geschieht es in einem kleinen, das zweitemal
in einem grossen Dreiklange. Warum? — Er vereinigt sich so mit
dem Basse zu gleichmissigem Gang und bildet mit ihm einen
Gegensatz gegen den Diskant, von dem er nach Tonfolge und

*) Rlavierauszug bei Simrock in Bonn, S, 52.

") Wanderlied von W. Miiller, komp, v. Verf., hei Siegel und Stoll
in Leipzig.

Murx, Komp. L. I. 4 Aull. 31
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Rhythmus ganz geschieden ist. Es ist eive gewiss schon oft an-
gewendete Form, — aber eben darum beweisend.

K.
Zum fiinften Abschnitte.

Seite 151.

An diesem Punkte, wo der Schiiler schon die durchsichtigen
zarten Rlinge weiter Harmonielage und, nach Durcharbeitung eines
grissern Theils der Harmonik, ziemlich zahlreiche; ihrem Sinne
n'u,ll verschiedne Mittel gewonnen hat und sich schon in grossern,
mannigfalligern Riumen bew egen kann: driingt sich eine Bemerkung
hervor, die streng genommen nicht in die Lehre der Iomposition
gehirt , 'fle'tt]mnhl aber fiir die Bildung der Musiker oder Hunst-
freunde, fiir den thatsiichlichen Erfole der Kompositionslehre hachst
wichtig und nur zu sehr in den jetzigen Verhiltnissen veranlasst ist.

Es finden sich ndmlich Wenige, die ihre Erfindungen in der
rechten Weise spielen konnen; — der keineswegs enge lireis von
Rompositionsschiilern, die sich dem Verfasser theils aus Privatunter-
weisungen, theils aus dffentlichen Instituten angeschlossen und
der Mehrzahl zu Musikern bestimmt haben, hat ithm nor zu viel
Beweise davon geliefert.

Nun muss ja Jedem einleuchten, wie wichlig es ist, dass er —
soweit es die Sache erlaubl, auch spiclen kinne, was er ersonnen
oder schriftlich ausgearbeitet hat. Die Rompositionslehre darf durchaus
nicht abstrakte Verstandesiibung werden; dies ist der Tod aller
KRunst. Sinnlich frisch und vollkommen muss der Kinstler und
Runstjiinger aufnehmen, mil Sinn und Geist — nicht mit dem
kalten trocknen Regelverstand muss er prifen, dann mit Sinn
und Seele geniessen, was er hervorbringt. Wie soll das aber
geschehn, wenn er es nicht selber |1|ii;;r[i|th.~;t. gul darzustellen
weiss? wie soll sein Sinn nicht endlich verhiirtet oder verwirrt wer-
den, wenn das vielleicht zart und gliicklich Erfundne ibn hart oder
verwirrt aus dem Instrument anschreit, oder wenn er auch nur
mit Noth und Verlegenheit erst die Tone zusammensuchen muss,
die ibm hold und frei vorschwebten?

Wirhabenviel fertige Spieler, gewissmehrBravourspieler
als sonst; aber das sinnvolle Spiel ist um so seltner
geworden. Die “H]Ilill]'f des heutigen Klavierspiels ist auf Schnel-
hanI und Glanz, aul |uilcndn. ahmincnde Tonmassen und besondre
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Virtuosenkiinsle hingewendet, und die Mehrzahl der Lehrer findel
nicht Kralt oder Beruf, sich den Gefahren dieser cinseitigcn'l'ii:rh-
tung entgegen zu stemmen. Viele (besonders viel Lehrerinnen)
sind selber nur mechanisch unterrichtet und sehn im Spiel nur
ein mechanisches, feineres Gewerbe, das sie niihrt; andre kennen
vielleicht das Bessere, wissen aber, dass ihre Rechnung sich giin-
stiger stellt, wenn sie wo moglich schon nach einem Jahre selbst die
jiingsten Scholaren zu einem Konzert oder andern Bravour- und
Modestiick abrichten.

Was auf diesem Wege zuniichst verloren geht (und wovon
hier allein die Rede sein kann), ist: sinn- und gefiiblvolle Be-
handlung des Instruments, ein Anschlag, der nichl blos Massen von
Ténen brillant herauswirft oder allenfalls in einzelnen Tonbliimchen
mit Grazie kokeltirt, sondern jeden einzelnen Ton und Akkord so
klangschén, als das Instrument erlaubt, hervorlockt. Was nicht
oder nicht genugsam erreicht wird, ist das sogenannle gebundne
Spiel, die sangbare und geliiblvolle Fiihrung mehrerer Stimmen
neben einander, so das jede rein und sinnvoll heraustritt und jede
nach ihrer Weise zum Ganzen mitwirkt. Beides ist nicht blos bei
den iiltern Meistern (Bach, Haydn, Mozarl), sondern auch bei
Beethoven unentbehrlich, — und da fehlt es denn nicht an Lehrern,
die frech genug sind, diesen grossten, ganz unentbehrlichen Klavier-
Romponisten fiir unspielbar oder wenigstens seit dem Auftreten der
neuesten Fingerkiinstler fiir unmodern zu erkliren. Daher fehlt es
denn auch nicht an Spielern, die zwar KRonzertsitze, aber keinen
gut geschriebnen Choral sinnyoll vortragen kinnen.

Wer nun in die Wunderwelt der liunst tief eindringen will,
wer in ihrer Uebung gar seinen Lebensberuf gefunden zu haben
meint: wie will der rechten Erfolg hoffen, wenn er nicht Liebe
hat und Liebe durch die That bewiibrt fiir jede Runstgestaltung,
ja fiir jeden Keim einer solchen? Die Liebe aber fasst mit zarter
Hand an, sie kann nicht verletzen und rauh sein; und zugleich
stellt sie mit Muth und Zuversicht, ja mit Rihnheit hin, denn ihr
Gegenstand soll gelten und wirken, was er vermag.

In der Kunst bedarf es dazu mechanischen Geschicks, es muss
gelernt, dann aber auch jederzeit sorgfiltig ausgeiibt, — es muss
dem Riinstler gleichsam unmaglich werden (soweil nur seine Tech-
nik reicht), anders, als mit Sinn und Gefiihl, mit Liebe zu spielen.
Und nur, wenn er so spiell, kann er aus seinem Spiel richtige
Bemerkungen, die rechte Lehre und Ueberzeugung, Freude am Ge-
lungnen und Anregung zu Neuem schopfen. «—

Von den Uebungen in weiter Harmonie an wird es dem Kom-
positionsschiiler dringend nothwendig, jeden einzelnen Akkord in
vollkommner Gleichzeitigkeit und Gleichmiissigkeit aller Téne, im

a1
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schinsten Vollklange, den das Instrument hergiebl, aber durchaus
frei von aller Hirle, — sodann alle Akkordfolgen in allen Stimmen
cebunden vorzutragen, — endlich sich in dem Ablésen der Hinde

(so dass jede bereit ist, der andern Hand unvermerkt eine Stimme
abzunehmen), in gebundnen Oktavengingen (besonders fiir die Linke)
und ihnlichen Aufgaben fir mehrstimmiges Spiel ganz sicher zu
machen. Es muss ihm niichst der Romposilion eine zweile wichtige
Aufgabe sein, jeden seiner Silze schin zu Gehor zu bringen, mil
jedem soviel zu wirken, als er eben vermag; und vermag nicht
schon die einfachste Harmoniefolece woblthuenden Eindrock™ hervor-
zubringen ? )

Bei solchem Spiel aber muss er sich in jeden Akkord, ja in
jedes Intervall eines Akkordes, in jede Verbindung zweier Tine
recht hineinhdren, mit Aufmerksamkeit, mit theilnehmendem
liebevollem Sinn hinein versenken. Wie engliegende und weile Ak-
korde, wie grosse, kleine und verminderte Dreiklinge, wie die
schmeichelnd .?_I]T'[ie'k\'l’l']:’lIIgl‘]lth‘. Seplime  im Dominant - Akkorde,
wie Grund- Akkorde und Umkehrungen, — kurz wie jede Gestalt
und jede Ft_ll".;’i‘ von Geslalten weset und wirket, muss er mit
zartem liebkosendem Finger herausfiblen und in theilnehmender
Seele bewahren. Dies ist das Spiel eines Komponisten, — wenig-
stens der Anfang dazu. Wer das nicht fiihlt und begehrt, dessen
tiefere Erfolge sind zweifelhalt, obwohl ihm Flackergestalten, vor-
iibergaukelndes modisches Tongesindel, fir den Tag geboren und
mit dem Tage hingewelkt, allenfalls zufallen kénnen.

Da die Kompositionslelire selbst nur allmihlig zu reichern Bil-
dungen fortschreitet: so hat der redlich strebende Schiiler Zeit, an
ihrer Hand und an eignen Arbeilen Manches nachzuholen, was viel-
leicht in seiner Spielunterweisung versiumt worden ist.

Zur sechsten Abtheilung.

um ersten Abschnitte.
Seite 154.

So einleuchtend man die Nothwendigkeit finden muss, die Moll-
tonarten mit kleiner Terz und grosser Septime zu bilden, so
wenig darl es doch belremden, viele, selbst erfahrne und einsichis-
volle Lehrer damit in Widerspruch zu betreffen. Die sinnliche

Walrnehmung iiblL slets grosse Macht iiber den Menschenj; wir
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wissen z. B. alle, dass die Erde sich um die Sonne bewegt, sagen
aber, vom sinnlichen Eindrucke hingenommen, doch: die Sonne er-
hebt sich , sinkt, geht aul oder unter. Wenn nun allerdings die
erste und allgemeinste Wirkung der Musik ein Sinnenreiz, Jeder
zuerst auf diesen angewiesen ist, ehe er zu der tiefern geistigen
Theilnahme gelangt: so kann es gar micht anders geschehn, als
dass man sich zunichst von jenem herben Schritt der ubermiissigen
Sekunde scharf beriihrt, beunruhigt, zu seiner Vermeidung auf diése
oder jene Weise mnw-l‘trlon findet.

Aus diesem Grande finden wir selbst recht und wohlgethan, Anfin-
ger bei technischen Uebungen im Rlavierspiel u. s. w. die Mollton-
leiter vorerst nach der herkémmlichen Weise, z. B. Amoll mil

ahecdefisgisa —agfedcha

iiben zu lassen; das junge Ohr wiirde durch oftere Wiederkehr
jener herben Sekunde ohne tiefern, ohne Gefiihlsgrund unnothig
verletzt und endlich an das Rauhere gewiihnt. \ill' sollte die
richlige Tonleiter spiter gezeigl und gelegentlich geiibt werden
und der Lehrer sollte fiir sich und den Schiiler das Bewusstsein
festhalten, dass die Tonart anders laulet als die zu technischen
Uebungen umgemodelte Tonleiter. Er sollte sich dabei sagen:
dass Tonart uu{] Tonleiter nicht geschaffen sind, angenehm oder
sanft zu klingen (denn das ist gar nicht der einzige oder hichste
Zweck der Tonkunst und kann, wo es sein soll, vom Komponisten
durch hundert andre Weisen ebenfalls erreicht werden), sondern
nur daza: eine geniigende feste Grundlage fiir HKomposition in
melodischer und harmonischer Hinsicht abzugeben. Dass dies unsre
Tonarten leisten, ist S. 28 und 152 erwiesen. Beiliufig wiirde,
wenn man die Molltonart mit doppelter Sexte und Septime bilden
wollte, die Harmonielehre — und zwar nicht blos npach unserm
System, sondern nach jedem mdoglichen — den Schiiler unver-
meidlich zum Schwanken und in Unsicherheit bringen; bei der
doppelt vorhandnen Sexte und Septime wiirden alle Harmonien,
in denen eins dieser Intervalle auftritt, zweifelhaft werden, man
wiisste nie sicher, welcher Akkord auf oder mit diesen doppelten
Stufen gebildet werden, ob z. B. in 4moll auf der sechsten Stufe
der Dreiklang f-a-c oder fis-a-¢ heissen solle und ob der letztere
Akkord in Amoll oder Gdur stehe; es wiirde dann ferner (wie
schon S. 154 nachgewiesen ist) jede Molltonart ausser ilirem eignen
Dominant - Akkorde noch zwei fremde haben — und was des Ver-
wirrenden und Unstatthaften mehr wiire.

Yon diesen unsern Grundsiitzen hat sich auch niemals einer
unsrer Meister entfernt. In ihrer Modulation, z. B. ihren Schluss-
formeln, legen sie die Molltonart, wie sie S. 153 erwiesen ist, zum
Grunde ; melodisch aber , namentlich in G'zin_r_[t_'.n und Laufern, ge-
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pranchen sie, wie es eben ihrem besondern Zwecke zusagl, bald
die mildernden Abinderungen, bald die nnverinderte Tonleiter in
ihrer ganzen Strenge. So finden wir bei Mozart im zweiten Finale

des Don Juan®),

bei den schauerlichen, so mild beginnenden und allmihlig so durch-
bohrend eindringenden Mahnungen des Geistes erst die Molltonleiter
in ihren beiden mildern, glatt [ilJ{‘I‘hingch(‘udtrn Abiinderungen, dann
aber in ihrer ganzen norgelnden Herbigkeit, so in der luftig und
geistvoll voriiberklingenden Cdur-Fantasie mit Fuge**) von Mozart
die Molitonleiter éfter in ihrer urspriinglichen Herbe (Takt 2, 6, 19
u. s. w.), daneben in ihrer mildern Umbildung. Selbst in der
freundlich feierlichen Quvertiire zur Zauberflite wird, und zwar
zu Anfang des zweilen Theils,

des ¢ b

die Molltonleiter in ihrer strengen Form in einer einzigen Durch-
fiihrung viermal, dann in den bekannten anmuthigen Gingen von
Flite und Fagott

noch zweimal (eine Versetzung der Tonfolge ungerechnet) gebraucht.
Auch in Beethoven’s Fmoll-Sonate Op. 2 im ersten und letzten
Satze, wie im Finale seiner Sonate pathélique, — in Gluck’s
unsterblichem hlagegesang (in der tauridischen Iphigenie)

“) S. 482 der Breitkopl- Hirtelschen Partitur.
**) Oecuvres complétes de Mozart, Bd, 8 der Breitkopf-Hirtelschen Ausgabe.




finden wir sie in bedeutungsvollster Weise wieder; — es konnten
die Beispiele aus den Werken aller Meister leicht gehiduft oder
iiberhiiuft zusammengelragen werden.

Schliesslich ziehe man die 5. 399 erlinterte Anschauung der
Alten zu Rathe. Hier findet sich die Frage in grossartigem Sinn
aufgefasst und entschieden. Dagegen hal in Bezug auf die lydische
Tonart der alte Marchettus (vergl. S. 405) sich eben so zu
helfen gesucht, wie jetzt bei der Molltonleiter viele Neuere.

Zum finften Abschnitte.

Seite 171.

Auf diesem Punkte, mit dem eine ganze Entwickelungsreihe
abschliesst, muss der Bifer des Schiilers dahin gerichlet sein, alles
Bisherige nicht blos gefasst, sondern auch vollkommen geliufig und

zusammenhingend im Besitze zu haben. Ausser den von der Lehre
jetzt selbst gestellten Aufgaben miissen umfassende Wiederholungen
alles Dagewesenen mit Wort und That stalt haben; das Gleichar-
tige, das Entgegengesetzle, das Abgeleitete und die friihere Form,
aus der es abgeleitet ist, Alles muss zu einander gestellt und so
die durchdringendste Uebersicht aller Mittel errungen werden. —
Sehr forderlich ist es, jede Tongestalt, z. B. jeden Akkord, jede
Tonleiter, mit Geliufigkeit riickwiirls wie vorwirls nennen und
bilden zu konnen, und gelegentlich auch die elementaren Kenntnisse
in Miterinnerung zu bringen. :

Wir geben ein Beispiel solcher griindlichen Durcharbeitung, —
natiirlich nur an Einer Tonart; der Schiiler muss es durch alle
Tonarten fortsetzen. Dies kann wihrend der Uebungen der sieben-
ten Abtheilung so geschehn, dass jeden Tag eine oder ein Paar
andre Tonarten durchgeiibt werden. Also:

Wieviel Tongeschlechte haben wir?

Zwei; Dur und Moll.

Wie heisst die Tonleiter yon Cdar? — Vor- und riickwirls!

Welche Intervalle bilden sie?

Wie heisst die Tonleiter von Cmoll? — Vor- und rickwiirts !

Worin unterscheidet sie sich von Cdur?

Wie ist sie vorgezeichnet?
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Welches sind die ersten Akkorde in Cdur?
Die Dreiklinge auf Tonika (¢ - e - g), Oberdominante
(2-k-d) und Unterdominante (f-a-e).
Was sind das fiir Dreiklinge?
Grosse.
Was fiir Arten von Dreiklingen haben wir noch?
lRleine und verminderte.
Welche kleine Dreiklinge haben wir in Cdur?
Die auf @ (a-c-e), ¢ (e-g-k) und d (d-f-a).
Worin unterscheiden sich grosse und kleine Dreiklinge von
einander?
Haben wir in Cdur einen verminderten Dreiklang?
Ja, h-d-f.
Worin unterscheidet er sich von grossen und kleinen?
Von erstern durch die kleine Terz und Quinte, von letz-

tern durch die (uinte.

Welcher Akkord istaus dem Dreiklang der Dominante entstanden?
Der Dominant-Akkord; aus g - A - d haben wir g - & - d
un d f gemacht.
Welcher Akkord ist in Dur aus dem Dominant-Akkord her-
vorgegangen?
Der grosse Nonen-Akkord; aus g - & -d-f haben wir

g-h-d-f und a erhalten.
Und in Moll?
Der kleine Nonen-Akkord; aus g-h-d-f ist g-h-d-f
und as geworden,
Welchen Akkord hat der grosse Nonen-Akkord ergeben?
Durch Weglassung des Grundtons den Septimen-Akkord
h-d-f-a.
Und der kleine Nonen-Akkord?
Eben so den verminderten Septimen-Akkord £ -d-f- as.
Welcher Akkord ist ausserdem aus dem Dominant-Akkord
enlstanden?
Durch Weglassung des Grundtons der verminderte Dreiklang.
Stammbaum dieser Akkorde :

g h - d,
& = ikt
st d
h d

5 i i Sies

h d f -

] T . e

Wie lisen sich die sechs umklammerten Akkorde auf?
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Es geht iiberall g........ nach ¢

Risopehe . naeh c,

e, anachie;

@ oder @s mnach g
i

T

?
nach ¢ oder e.
Ausnahmen ?

Welche Akkorde hat also Cdur?
Die grossen Dreiklinge auf ¢, g und /,
die kleinen auf @, e und
den verminderten auf 2,
den Dominant - Akkord,
den grossen Nonen- Akkord,
den Septimen- Akkord auf 4.
Welche Akkorde hat Cmoll?
Welches sind die Lagen und Umkehrangen jedes Akkordes?
Welches sind die regelmissigen Aufldsungen jedes Akkordes?
Wie Ims%[ in Cdur ein S:‘\I-'\LLQ:{I Qu.n‘[at\t Akkord u.s. w.
auf e, d, e u. s, w.?
Dm' Sext-Akkord ist die erste Umkehrung eines Drei-
klangs, folglich muss der Grundion eine Terz tiefer gesucht
werden. IJu Grundton eines Sext- Akkordes auf ¢ ist also

a, der Dreiklang ist also @-¢-¢ und der Sext-Akkord auf

¢ in Cdur heisst ¢-¢-a.
So miissen alle Umkehrungs- Akkorde einer Tonart gehildet
werden.
Welche Akkorde kénnen in Cdur auf ¢, d u. s. w. stehen?
Der grosse Dreiklang c-e-g; der Sext- Akkord c-e-a;
der thr!w:«t—ALLm'll - f-a.
Und auf A?

Der verminderte Dreiklang %-d-f; der Septimen-Akkord

h-d-f-a; der Sext-Akkord h-d-g; der Quintsext-Akkord
h-d-f-g; die erste Umkehrung des Nonen - Akkordes
h-d-f-a-g; der k]l'lllb{!.‘\f—.r“ul-m]d h-e-g,

In solcher “ eise muss der bisherige _l,n\{-.rh an Harmonien
befestigt und mit Wort und That, schriftlich und am Instrumente
zu vollkommen geldufiger !l.lmlimhun=r gebracht werden. Die Arbeit
ist nicht so gross, als sie vielleicht Ma:u'hcm scheigt, und ungemein
lohnend, ja fiir griindliche Ausbildung unentbehrlich. Unsre Mittel
und Krifte ver hundertfiltigen sich duu‘h das Geschick, sie von allen
Seilen leicht und sicher anzuwenden.
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Zur siebenten Abtheilung.

Zum ersten Abschnitte.
Seite 181.

So gewiss es wahr ist, dass der mach unsern Grundsitzen die
Stimmen Fiihrende von selbst schon vor dem widrigen Querstande
bewahrt bleibt, so diirfen doch einige nihere Betrachtungen iiber
diesen Gegenstand schon desswegen nicht fehlen , weil die iltere
Lehre denselben zur steten Anregung gebracht und die dngstlichsten,
— ja, wenn man sie befolgen wollte, hemmendsten Vorstellungen
davon gefasst hat.

Wenn wir von einem Akkorde zu einem andern schreiten, der
mit dem erstern einen oder einige Tone gemeinschafilich hat, so
behalten wir diese bekanntlich (S. 137) in der Regel in den-
selben Stimmen bei, werden es z. B. fiir das Nichstliegende und
Gradeste erachten, so, wie bei a, —

und nicht, wie bei b, zu schreiben; bei a bleiben die, beiden Ak-
korden gemeinschaftlichen Téne ¢, e liegen, wihrend bei b alle Stim-
men unruhig durch einander fabren.

Bringt nun der folgende Akkord eine schon im vorhergehenden
Akkorde vorhanden gewesene Stufe, — aber erhoht oder erniedrigl,
— wieder :

so liegt es ebenfals am Nichsten, sie derjenigen Stimme zuzuerthei-
len, die zuvor dieselbe Stufe, wenn auch in andrer Gestalt (er-
hiht oder ermiedrigt) gehabt hat, Daher erscheint in vorstehenden
Fillen es, fis, e und cés in denselben Stimmen (Diskant und Alt),
die zuvor e, f, es und ¢ gehabt haben.

Weicht man nun von diesem natiirlichen Wege ab, giebt man
die verinderte Stufe einer andern Stimme, als der, welehe zuvor
dieselbe hat horen lassen :




so haben die Stimmen nicht den nichstliegenden, bequemsten Fort-
gang, und stehn iberdem gegeneinander in Widerspruch und Wi-
derverhiiltniss. Bei a und b ndmlich scheint der Diskant in Cdur,
der Bass dagegen in Cmoll zu stehen; bei ¢ der Diskant in Dmoll,
der Bass in D oder Gdur; bei d deutet der Diskant etwa aul Cmoll
und Pmoll, der Bass auf Cdur.

Ein solches Widerverhillniss einer Stimme gegen die andre
heisst nun, wie S. 183 gesagt ist, ein querstindiges, oder ein
Querstand; die frilhere Theorie hat sehr &ngstlich und umstind-
lich davor gewarnt. Wir kinnen jedoch aul die ganze Sache
weniger Gewicht legen, und zwar nicht bloss desswegen, weil nach
den bisher milgetheilten Gesetzen iber Stimmfihrung die meisten-
(Querstinde schon von selbst vermieden werden miissen (wie kénn-
len wir z. B. Fortschreitungen wie die in No. 2. stall der in
No. ,%. milgetheilten machen?), sondern auch: weil wir uns nie
cinseilig entscheiden, und daher querstindige Verhilinisse aus be-
simmten Griinden uns wohl gestaiten mogen. — Diese Griinde
sind das Einzige, worauf hier noch hinzuweisen ist.

Der Querstand erscheinl widrig, weil die Stimmen nichl folge-
tichtig und bequem fortschreiten, und eine der andern dem Inhalte,
der Tonart nach widerspricht. Wo dies nun entweder nicht
der Fall ist, oder wo die Hirte des Widerverhiiltnisses unserm
Lwecke zusagt, oder endlich, wo wir durch die voriiber-
gehende Unannebmlichkeit hihern Gewinn erlangen: da werden
wir uns unbedenklich den Querstand erlauben. Man darf, wie wir
schon anderwiirts bemerkt haben, seinen Sinn nicht verweichlichen,
nicht jede Herbigkeit aus Schmeichelei und Verzirtelung flichn.
Der Kiinstler, der den ganzen Inhalt seines Geistes redlich und
wahr offenbaren soll, muss am rechten Ort auch das Hirteste
auszusprechen nicht scheuen. Diese Treue ¢ines starken Karakters
ist von der Rohheit eines ungebildeten Geistes und der Schinthuerei
und Feigheit einer verweichlichten Seele gleichweit entfernt.

Bei der Aufsuchung nicht unzulissiger Querstinde kommen
wir zuerst auf Fille, in denen die zu verwandelnde Stufe in zwei
Stimmen zugleich vorhanden ist, und vatiirlich nur in einer zur
Verwandlung fortschreiten kann. Hier z. B.
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kann natiirlich bei a mit der Unterstimme nicht auch die Oberstimme
nach fis gehen, ohne Oklaven zu machen. Haben wir nun die Ver-
dopplung im ersten Akkorde zugelassen (und sie kann in vielen
Stimmlagen vnvermeidlich werden) so miissen wir eins der beiden
Jabweichend fiihren. Dasselbe ist bei b, ¢ und d der Fall. Eben
weil man nicht anders kann, weil die Stimmen so wohl und bequem
wie miglich gefiihrt sind, finden auch die Fortschreitungen kein
Bedenken. — Bei dergleichen Fiillen kommt es iibrigens darauf an,
welche Stimme die widerspruchvolle Fortschreitung iibernimmi ;
wir haben dies schon bei No. 225 heobachtet. Allein auch in die-
ser Hinsicht wird der Komponist durch mancherlei Griinde der
Stimmung, Betonung u. s. w. oft zu der scheinbar querstindigen
Fiihrung bewogen und kann dabei in seinem vollen kiinsllerischen
Rechte sein. Wenn Meierbeer irgendwo, wie hier bei a,

die Singstimme (Bass) von b nach d hinauffihrt, wihrend eine Mil-
lelstimme der Begleitung von d nach % hinabgeht: so gewinnt er
damit einen scharftreffenden Ausdruck schmerzlichen Geliibls, einen
starken Accent fiir die Haupinote seines Gesanges, Er hal wohl
gethan — und es ist nicht einmal nothig, zur Vertheidigung des
Salzes darauf hinzuweisen, dass das querslindige £ an derselben
Stelle erscheint, wo die Singstimme (die man sich als Hauptstimme
ohnehin eine Oktave hoher zn denken haben wiirde, wie bei b) es
hitte nehmen miissen. Der regelrechte Akkordgang

L 2P J :
— - == *
203 6§ g oder e

o
[

wiirde unfruchtbar fiir den Ausdruck gewesen sein.
Verhehlt wird das querstindige Verhiltniss, wenn der wider-
sprechende Ton den Schein einer neu eintretenden Stimme annimml

H]

wie bei a, oder wenn die querstindig auf einander treffenden Stim-
men verschiedne, aber nahverwandte Tonarten andeuten, wie bei b.
Bei a geht offenbar o nach f und ¢ nach d. Da aber im letzten
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Akkorde dasselbe d erscheint, was im vorigen: so iiberredet uns
das Ohr, es sei dasselbe, ¢ sei (der Regel gemiiss) nach & gegan-
gen und f eine neue, frei und ricksichtslos eintretende Stimme.
Bei b haben wir dieselbe Modulation vor uns, aber in andrer Ak-
kordlage. Jene Tiuschung ist nicht vorhanden und das Widerver-
hiilltniss tritt sticker hervor, obwohl bei der nahen Verwandischalt
von € und Gdur keineswegs zu herbe. Nur bei ¢ iberzeugen wir
uns, wie viel gelinder dieselbe Modulation in unser Gehir {*ingvf:l.
wenn der Querstand vermieden wird*).

Aehnlich verhilt es sich, wenn das querstindige Verhiltniss in
Akkorden eintritt, die zu verschiednen, unterscheidbaren Siitzen
oder Gliedern gehoren. Hier

bilden im ersten Beispiele vier und vier Akkorde einen Satz fiir
sich, und desshalb finden wir das querstindig eintrelende e#s nicht
in Widerspruch mit dem ¢, das im vorigen Salze von einer andern
Stimme angegeben ward. Im zweiten Beispiel fassen wir je zwei
Akkorde als ein Glied und ertragen das eis im zweiten Glied als

einen gleichsam neuen Eintritt. Wenn in beiden Fillen gleichwohl
der querstiindige Ton schiirfer empfunden wird, so dient er nur,
die Abschnitte deutlicher zu bezeichnen. Dasselbe lindet in nach-

stehenden Siitzen slaltl.

(Mozart’s Ouv. zu Cost fan tuite.)
|

Von hier aus wird begreiflich, dass der Querstand in all’ seiner
Herbigkeit sogar willkommen, der einzig rechte Ausdruck sein kann,
wenn es gilt, eine Stimme oder einen Ton scharf, enlscheidend,
— durchschneidend einzufiihren. Als Beispiel diene eine, in neuerer
Zeit von deulschen und franzosisehen Hunsigelehrten (wie [riiher
von verweichlichten Italienern) vielbesprochne Stelle aus der Intro-
duktion zu einem Mozart'schen Quartett, in Cdur. Mozart be-
sinnt So:

*y In den vorstehenden und niichstfolgenden Beispielen erscheinen mancherlei
bisher (bis zu S. 188) noch nicht erklirte Tonverbindungen. Man halte vor-
erst an ihnen fest, was sie eben hier beweisen sollen, und erwarte die niithere

Verstiindigung von spiitern Abschnitten.




in einer dunkeln Weise, ehe er sich in das fri sche Cdur wirft.
Die zweite eintrelende Stimme ldsst uns ungewiss,, ob c-/-as
(Fmoll) oder c¢-es-as (Asdur) erscheinen werde, die folgende
Stimme entscheidet fir das letztere, — und mit dem niichsten Ein-
tritte (der Oberstimme) zerreisst Mozart diese Harmonie, hill
uns wieder in peinlicher Ungewissheit, — um sich endlich auf dem
sechsten Vierlel entschieden nach Gdur, der Dominante des Haupt-
tons (und von da weiter) zu wenden. Wer sieht nicht, dass die-
ser einschneidende Ton — er bildet einen Querstand gegen das
unmiltelbar vorhergegangne as der zur zweil eingetretnen Stimme —
eben der Idee des Tondichters ganz eigen und unentbehrlich ist?
Hiitte Mozart das zuerst erscheinende as, oder das dagegen ire-
tende @ missen, oder letzteres nur verzigern wollen: so wiire der
Sinn seines Satzes, — und im letztern Falle zugleich die strenge
Folgerichligkeil seiner Stimmeintrilte, die Viertel aul Viertel tref-
fen, verloren gewesen.

Daher sind auch Querstinde wohl angewendel, wenn man,
zumal in langsamer Harmoniefolge, scharfe und gewichtige Modu-
lationen braucht, z, B.

Hummel, Bduor- Messe.

[
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oder endlich in dieser Stelle aus Beethoven’s heroischer Sym
phonie*)

*) Aus dem Finale. Partitur bei Simrock in Bonn (S. 194).
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wirkt, zumal bei fliessender Stimmbewegung, der Querstand nicht
widrig, da der Modulationswechsel den Hérer zunichst beschiltigt
und dergleichen Fortschreitungen (die man sich als Auslassung der hier

in Viertelnoten eingeschobenen Auflésungen erkliren kann) schon
von selbst eine gewisse Fremdheit an sich haben, der der Quer-
stand wohl entspricht.

Und so begreifen wir zuletzt auch, wie man sich Querstinde
gefallen lisst, die fiir sich allein betrachtet in der Thal fremd und
widerspruchvoll auftreten, aber unvermeidliche Folge einer in ihrer
Ganzheit wohlgebildeten und zusagenden Stimmfihrung sind. Fir
zahllose, in den Werken aller Meister sich darbietende Fiille dieser
Arl stehe hier nur eine Stelle*) aus der Cmollluge im ersien
Theile von Bach’s wohltemperirtem Klavier.

*) Ein hierher gehtriges Beispiel ist (zu anderm Zweck) im dritten Theil des
Lehrbuchs, No. 468 , mitgetheilt.




Man erkennt gleich, dass die Querstinde der mit 1 bezeich-

neten Noten mnicht hiitten vermieden werden kénnen, wenn Bach
nicht sein Hinaufdringen von d nach es, e, [, fis, g und dann von
g nach as, @, b, h in der Unter- und Mittelstimme hitte opfern,
oder die Oberstimme verderben wollen.

Bis hierher haben wir den Querstand nur in zwei unmittelbar
aul einander folzenden Harmonien beobachtet, Allein auch iiber
einen Zwischen-Akkord hinweg kann sich ein solches Widerver-
hiltniss geltend machen, und wir nennen es dann einen uneigen l-
lichen Querstand. Hier —

sehen wir eine Reihe solcher Bewegungen*) vor uns, die allesamml
sich als querstindige fiihlbar machen, die ersten (a und b) weniger,
weil der Querstand sich in einer Mittelstimme verbirgt, die folgen-
den (¢ und d) schirfer, weil der Querstand in den Aussenstimmen
liegt.

Warum hebt hier der Zwischenakkord das Missfillige des Quer-
standes nicht auf? Erstens weil die fliessenden Stimmen es, d,
¢, — g, f, e u. s. w. sogleich als eng zusammengehirige Siitze
erkannt werden, und man von es, d, ¢ ebensowohl, als friiher von
¢s, ¢ annimmt, es sei eine nicht in Cdur (wie g, f, e), sondern
in Cmoll stehende Melodie. Daher machen die Siitze e und f, in
denen kein Zwischenakkord, sondern ein Paar willkiihrliche Zwi-
schentine (f—d) sich einmischen, keinen giinstigern Eindruck.

Zweitens, weil der Dominant-Akkord (oder gar blosse Zwi-
schentine) kein geniigendes Mitlel ist, Moll und Dur — denen er
gemeinschafilich angehort, zu scheiden. Schon ohne Querstand wiire
der blos durch den Dominant- Akkord motivirte Wechsel der Ton-

galtung —

nach dem S. 182 bis 205 Bemerklen nicht scharf genug bezeichnel,
und man wiirde im Allgemeinen eine weilere Umschreibung des

Uebergangs,

*) Ein hierher gehiriges Beispiel aus der Malthiischen Passion von Seb.
Bach ist Theil 3 des Lehrbuchs, No, 519 S, 534, zu finden.
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oder einen den Wechsel schirfer bezeichnenden Akkord

wohl vorzuziehn finden. Wenn nun der Dominant-Akkord schon
bei unverfinglicher Stimmfiibrung eine zu schwache Scheide fiir Dur
und Moll und ihre Harmonien ist, so muss er noch viel weniger
geniigen , ein querstindiges Verhiltniss zu bedecken. Daher mach-
ten auch wohl die Querstinde in den letzten zwei Beispielen (unter
Vermittling der Nonen-, oder aus ihnen abgeleiteten Septimen-
Akkorde) weniger Befremdendes haben, als die vorigen (denn die
Zwischenakkorde bereiten kriiftig den Tonwechsel vor) oder viel-
mehr: diese Forlschreitungen sind gar nicht mehr fir querstindig
zu achlen.

| 8

Zum dritten Abschnitte.
Seite 197.

Es ist hier am Ort, einen Riickblick auf die von friihern Theo-
relikern (namentlich von GFf. Weber und mehrern seiner Nach-
folger) beobachtete Weise der Akkordlehre zu werfen. Wir wen-
den uns dabei an Weber, der, durch Wissenschaftlichkeit und
scharfen Verstand ausgezeichnet und vielfach verdient, wohl das
Recht hat, als Reprisentant seiner Wegesgenossen zu erscheinen;
auf die Einzelheiten, in denen Einer derselben von dem Andern
abweicht, kann hier nichts ankommen.

Gegeniiber dem Bestreben einer syslemalischen intwickelung,
wie wir sie unternommen haben, begniigte sich Weber (und seine
Seite) damit, die Harmonien, die sie vorfanden, nebeneinander und
cleichzeilig mit einander aufzustellen. Weber ging dabei von der
Touleiter aus, slellte zuerst auf den Stufen der Durtonleiter alle
aus ibr bildenden Dreiklinge,

244

Marx , Komp. L. I. 4. Aufl.
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auf und iiberlieferte auf diesem Wege, dessen weiterer Verfolg
hier nicht weiler zur Betrachtung kommt, dem Schiiler die Harmo-
nien in Masse.

Selbst wenn man an der Moglichkeit einer systematischen
Entwickelung zu verzweifeln Ursache gehabl hiilte, wire dieses
Verfahren doch aus methodischen Griinden nicht zu billigen
gewesen. Die richlige Methode einer aul Anwendung nnﬂ Aus-
iibung hinarbeitenden Lehre fodert, dass man den Stoff theile und
in jedem Moment der Unterseisung nur so viel iiberliefre, als eben
jetzt zur Anwendung kommen kann. Also schon aus diesem —
wenn gleich nur dusserlichen Grunde miisste- der Stofl’ getheilt, es
miisste das Leichtere, oder Niherliegende, das zuniichst oder zu-
meist Brauchbare und Nothwendige hervorgesucht werden. Und
da wir' es keine Frage, dass der grosse und kleine Dreiklang nebst
dem Dominant-Akkord allen iibrigen Harmonien vorangehen miiissten ;
man durchlaufe nur — ohne Riicksicht auf Runsigeselze, blos dem
reinen Thatbestand nachforschend — eine Reihe von Komposilionen
beliebiger Gattung, und beobachte, wie viel hundert- ja tausendmal
die drei letztgenannten Harmonien cintrelen gegen eine einzelne
Anwendung der iibrigen, — und wie viel seltner namentlich die-
jenigen Harmonien erscheinen, die sich nach unserm Syslem als die
entlegensten karaklerisiren.

Unsre Akkordlebre ruht aber in der That auf einem tiefern
Grand , als auf der blos &usserlichen Berechnung der Lehrklugheit
oder Methode; sie wagt, sich als wirkliches System hinzustellen
und nur hierdurch ist auch die treffendste Methode erlangbar. Ihre
Systematik berubt darauf, dass sie bei den einfachsten Tonverhilt-
nissen ankniipft und sich Schritt fir Schritt nur doreh das fort-
schreitende und stels sich erweilernde Bediirfniss der Sache selbst
weiter fibren lisst. Der Theoretiker einer spiitern Zeit, der den
Runststoff schon massenweise verarbeitet vorfindet, kann freilich
nach seinem Belieben entweder diese oder jene Einzelheit hervor-
ziehn und voranstellen (so beliebte es einem neuern Theoreliker,
den verminderten Dreiklang dem Dominant-Akkorde voranzuselzen)
oder (wie Weber) ganze Massen von Akkorden, oder gar den
ganzen Vorrath derselben auf einmal hinzulegen. Aber der Mensch
in seiner kiinstlerischen Thitigkeit konnle nicht so wverfahren, die
Kunst konnie nicht so beginnen und fortschreiten. Wenn auch
dem kiinstlerischen Xrfinder, der die ersten Schritte thal in das
Feld der Harmonie, das Verhiltniss der Téne, die Richtigkeit und
Zusammengehérigkeil der ersten Akkorde nicht wissenschafltlich fest-
gestellt war, so empfand er es doch; sein Gefiihl lieferte ihm das-
selbe Resultat wie den Spiitern Gefiihl und Wissenschaft. Der
rechnende und kliigelnde Verstand hiitte — etwa auf der Jagd nach
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neuen Tonformen — allenfalls friiher die entlegnern als die néichsien
Geslaltungen hervorziehn konnen; das Gefiibl aber muss sich und
dem Wesen der Hunst getreu bleiben, so gewiss diese nicht ein
Produkt des rechnenden Verstandes gewesen ist, oder je sein kann,
sondern aus dem Schoosse des unmittelbaren Ewpfindens — das
sich aber zum hiohern Bewussisein erheben kann und muss — ge-
boren ist und stets neu geboren wird.

Die Betrachtung nun bleibt einem andern Orte”) zur villigen
Erledigung aufbewahrt. Hier, in dem praktischen Lehrbuche, geben
wir noch einen praktischen Erweis fiir unsre Entwickelung. Wir
fassen ihn in finf Punkte zusammen.

Erstens. Die natiirliche Harmonie haben wir [ruchtbar,
zm:gm:gsﬁihig gefunden, Wie aus dem Urton (gleichviel, welchen
wir dafic annehmen) die erste Harmonie, der Dreiklang hervor-
tritt, so aus diesem der Dominant-Akkord, aus diesem der Nonen-
Akkord, beide mit ihrem Anhang von abgeleiteten (durch Weglas-
sung dev Grundtone gewonnenen) Akkorden. Dagegen fiihren die
nicht natiirlichen, sondern gemachten Akkorde — wie berechligt
und nothwendig sie auch im fernern Verlaule der Runst erscheinen
migen — nicht weiter. Selbst aus dem ersten und wichtigsten
derselben, aus dem Molldreiklang, hat kein weiterer Akkord er-
wachsen kénnen. Man kann ihm allerdings eine oder zwei Terzen
zufiigen, z. B. aus c-es-g ein c-es-g-0 oder ¢-es-g -k machen.
Allein dies ist nur ein willkiihrlicher, mechanischer Fortbau nach
dem Vorbild, aber ohne die innre Nothwendigkeit des natiirlichen,
wie schon die Verhiiltnissreihe beider zeigt.

Zweitens. Die Harmonien sind in ihren Umkehrungen um
so brauchbarer, je niher sie dem Ursprung stehen. Der Dominant-
Akkord vollbringt seine naturgemidsseste Fortschreitung in allen
Umkehrungen und Lagen

mit gleicher |Fliissigkeit und Annehmlichkeit, wiihrend schon
niichste Septimen-Akkord

*) der Musikwissenschaflt.
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in seinen Umkehrungen oder Lagen nicht ohne Auswahl angewen-
det werden kann, wenn nicht ein Teil der Annehmlichkeit®), die
dem Grund-Akkorde eigen, eingebiisst werden soll. Wie man in
No. 3, in den Sext- und Quartsext-Akkord gegangen, wird nicht
gemissbilligt werden; dagegen wiirde man statt der in No. 4, ge-
brauchten Weisen (mit Ausnahme der letzten) wohl diese

vorziehn. Die Bedenklichkeiten bei mancher Lage der Nonen-
Akkorde in ihren Umkehrungen sind schon S. 162 zur Sprache
gekommen. Der verminderte Seplimen- Akkord dagegen zeigl sich
zwar in seinen Umkehrungen gefiigig, aber diese sind der karakte-
rislischen Bedeulsamkeit andrer Umkebrungen nicht theilhaftig,
weil sie sich von der Grundstellung des verminderten Seplimen-
Akkordes auf andern Grundtinen (S. 206) nicht unterscheiden.

Drittens. Die je ndher dem Ursprung stehenden Akkorde
sind meist auch um so freier in ihren Bewegungen. Hier sleht
obenan der Durdreiklang, der frei nach jedem andern Akkorde
schreiten kann, sofern nur nicht dadurch falsche Stimmfortschrei-
lungen entstehn oder die Harmonie zusammenhanglos wird. —
An dieser Freiheit nimmt der Molldreiklang Theil und geht in
so fern selbst dem Dominant-Akkorde vor; er verdankt das seiner
dem Durdreiklang nachgebildeten Gestalt, die ihn fihig macht, als
tonischer Dreiklang ein Moment der Ruhe (S. 210) zu sein. Dass
er aber hierin dem Durdreiklang nachsteht, dafiir giebt es ein spre-
chendes Zeugniss. Sehr hiiufig werden Mollkompositionen mit dem
Durdreiklang geschlossen (das llmgekehrte geschieht nie oder nur
in_dusserst seltnen Fiillen) und eine Zeillang achtete man nur die-
sen Schluss fiir wabrhaft befriedigend, ja schloss — wenn der Dur-
dreiklang nicht zusagte — lieber mit weggelassner Terz**), als mit
dem Mollakkorde.

Yon allen fernern Akkorden ist der Dominant-Akkord der ge-
wandteste; wir haben niichst seiner urspriinglichen Bewegung in
die tonische Harmonie eine ganze Reihe andrer Fortschreitungen
aufzuziibhlen gehabt und dieselben keineswegs erschopft. Der ver-
minderte Seplimen-Akkord schliesst sich ihm besonders dadurch zu-

*) Nur so allgemein kann im Allgemeinen geurtheilt werden; aus besondern
Griinden ktnnen die fremdern Wege den Vorzug verdienen. Aber die Grund-
legung eines Systems gelit eben vom Allgemeinen aus; erst aus und nach diesem
[olgt das Recht des Besondern.

) So Mozart im ersten und mehrern Siitzen seines Requiem.
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nichst an, weil er sich in mehr als einer Weise in einen Dominant-
Akkord iiberfiihren lisst. Er scheint ihn sogar zu iiberbieten ; aber
nur darum, weil er vierfach ist, weil wir jeden verminderten Sep-
timen-Akkord enharmonisch in drei andre verwandeln konnen. Der
aus dem grossen Nonen-Akkord abgeleitete Septimen-Akkord hat
auch mehrere Bewegungen; z. B.

| :

withrend die Nonen-Akkorde schon durch die Tonmasse an mannig-
fachern Wendungen gehindert werden. — Die umgestalteten (so-
genannten willkiihrlichen) Septimen-Akkorde dagegen erscheinen an
ihren Ursprung (8. 195) so gebunden, dass sie am annehmlichsten
und fiigsamsten in ihrer Folge als Gang aus einem der natiirlichen
Akkorde in den andern auftreten und abweichende Wendungen, z. B.

zwar miglich, aber weniger erfolgreich und annehmlich erscheinen,
als andre auf dieselben Punkie gehende Akkordwendungen, z. B.

=

Viertens. Der Vorzug der natiirlichen Gestaltungen tritt
besonders klar in der harmonischen Figuration hervor, die wir erst
spiter, S. 419, im Laufe der syslematischen Entwickelung ken-
nen lernen. Durch dieselben wird der Akkord in melodische
Form aufgeldst, seine Intervalle treten nicht gleichzeilig, sondern
nach einander hervor und werden um so deutlicher emplunden.
Vergleicht man nun dieselbe Figuration in ihrer Anwendung auf
verschiedne Akkorde, z. B.

D
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so stellt sich die Fliissigkeit und Ecbenmissigkeit der vorangehenden
Gestaltungen um so klarer heraus.

Fiinftens endlich fiihren wir denselben Nachweis auch aus
den nichsten und fernerliegenden (ausnahmsweisen) Bewegungen
des Dominant-Akkordes. Seine erste und wesentliche Bewegung
in den tonischen Dreiklang vollfiihrt er in allen Umkehrungen
(S. 499) mit gleicher Lcléhti;_.-,kei[ und Annehmlichkeit. Dasselbe
wird sich, — wie hier

ein Paar Beispiele zeigen, nicht von den ausnahmsweisen Auflisun-
gen — wenigstens nicht ohne erleichternde Lage bebaupten lassen.

Wir wollen iibrigens bei dieser Ausfihrung von unsern slets
festgehaltnen Gruondsiitzen nicht abfallen: dass keine Liunstgestalt
(S. 15) zu verwerfen, sondern jede nach ihrem Sinn fiir kiinst-
lerischen Zweck anwendbar und dann die rechte ist, — und dass
die Runst nicht auf den Zweck der Annehmlichkeit, sinnlicher Wohl-
gestalt, leichten Fasslichkeit (S. 154 u. A.) beschriinkt ist, sondern
dass ihr mebr und héhere Zielpunkte gesetzt .sind. Der hihere Grad
von Einfachheit, Fasslichkeit, Annehmlichkeit sollte hier nur die
grossere Nihe der Gestaltungen zum Ursprung aller bezeugen und
damit einen neuen — wenn auch nur beiliufigen Erweis von der
Richtigkeit unsrer Harmeonicentwickelung geben.

K.

Zum dritten Abschnitte,.
Seite 199.

Indem hier die reichere Anwendung von Seplimen- und No-
nen- Akkorden beginnt, wollen wir noch einen Ausdruck und eine
¥ ) . . . T . .
Regel zur Sprache bringen, die in der friithern Lehrweise sich

") Hier iiberall michte g lieber liegen bleiben und c-e-g stalt a-e-c

bilden.
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sehr wichtig machten, nach unsrer Betrachtungsweise aber nur zur
Erwihnung kommen, um die Besorgniss einer Unvollstindigkeit der
Lehre von dem Lernenden abzuwenden.

Man unterschied nimlich konsonirende und dissonirende
Intervalle, konsonirende und dissonirende Akkorde. Oktave,
grosse Quinte und Quarte, grosse und kleine Terz und Sexle hies-
sen konsonirende, alle iibrigen dissonirende Intervalle, oder — jene
Ronsonanzen, diese Dissonanzen; der grosse und kleine
Dreiklang mit ihren Sext- und Quartsext-Akkorden hiessen konso-
nirende , alle iibrigen dissonirende Akkorde. Und nun stellte man
die Regel auf: alle Septimen und Nomen in Septimen- und Nonen-
Akkorden miissten vorbereitet werden. Diese Vorbereitung aber
sollte darin bestehen, dass der dissonirende Ton in einem vorher-
sehenden Akkorde bereits als ein konsonirender vorhanden gewe-
sen sei z. B. die Septime in g -/%-d-f zuerst als Oklave in
[f-a-c, oder als Terz in d-f-a u. s. w.

Obne uns hier*) in eine vollstindige Hritik dieser Regel ein-
zulassen, wollen wir ihren Grund fasser und von da aus erkennen,
was an ihr wahr ist. Der Grund war: dass jenc sogenannlen
Dissonanzen als das Anreizende und in sofern gewissermaassen
Befremdende in ibren Akkorden empfunden wurden, und dass die
Akkorde selbst nicht so beruhigend wirken, als der grosse Drei-
klang. Allerdings wird dieses Auffallende oder Anregende gemil-
dert, wenn der anreizende Ton schon zuvor in ruhiger Weise
aufgetreten ist, oder wenn wenigstens der auffallende Akkord in
sichrer Verbindung mit der vorhergehenden Harmonie erscheint s
aunch wir haben die Wahrheit anerkannt, dass eine wohlverbundne
Harmonie einheitsvoller und milder wirkt.

Allein die Tonkunst hat ja nicht den Zweck, etwa alle milde-
sten Tonverbindungen herauszusuchen; sie hat Ideen und Emplin-
dungen der mannigfachsten Art auszusprechen, und bedarf dazu aller
moglichen Tongestaltungen, der hiirtesten und fremdesten, wie der
weichsten und nichsten. Es kann also bisweilen Bediirfniss sein,
die sogenannten Dissonanzen auf das Mildeste vorzubereiten, bis-
weilen aber auch: sie scharf, plitzlich, unvorbereitet eintreten zu
lassen; jede allgemeine Regel (ausser dem allgemeinsten Gesetz,
iiberall zweckgemiiss zu handeln) ist hier Irrthum.

Daher wird auch jene alte Regel fortwihrend von den Kom-
ponisten thatsiichlich widerlegt und von den einsichtigern Lehrern
durch mehr und mehr Ausnahmsfille oder Lizenzen beschrinkt.
Man fand, dass nicht immer die Dissonanz vorbereitet sein miisse,

*) Diese und manche ibnliche Erirterung ist in der Schrift: ,,Die alle
Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit® ausfibrlicher gegeben.

|
|
|
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sondern es oft genmiige, wenn nur der Grundton, oder auch ein
andres Intervall des dissonirenden AkKordes zuvor dagewesen, —
das heisst also: wenn die Harmonie eine iiberhaupt verbundne sei.
Man fand ferner, dass nicht alle dissonirenden Akkorde in gleichem
Grade mildernder Vorbereitung bediirften, und liess sich vor Allem
den freien Eintritt (die Unterlassung der Vorbereitung) des
Dominant- und verminderten Septimen-Akkordes gefallen”).

Wir bediirfen dieser Regeln und Gestaltungen nicht mehr. Wo
wir es Recht finden, wissen wir schon die Harmonie zu verbinden ;
wo es der Idee unsers Tonstiicks entspricht, wollen wir jeden be-
liehigen Akkord unvorbereitet einfibren. Ist uns aber in einem
besorgtern Augenblicke dennoch ein Zweifel aufgestiegen, ob nicht
ein Akkord vor dem andern sorgsamere Behandlung verdient; so
weiset uns der Gang unsrer Harmonieenlwickelung selbst auf die
Akkorde, wo dies der Fall sein konnte; denn wir haben stets Dei
dem Einfachsten und Niichstliegenden begonnen und uns allmiblig
zu dem Fernern hinbewegt. Wir wissen daher schon, dass niichst
dem grossen und kleinen Dreiklange mit ihren Umkehrungen erst
der Dominant-Akkord, dann der verminderte Dreiklang, daon beide
Nonen - Akkorde nebst den abgeleileten Seplimen - Akkorden,
zuletzt die umgebildeten Septimen- und Nonen - Akkorde, und
zwar jeder Akkord mit seinen Umkehrungen, gekommen sind,
und dass die Akkorde um so fremder und auffallender werden, je
weiter wir in der Entwickelung fortgeschritten sind, Nur die vom
grossen und kleinen Nonen-Akkord abgeleiteten Seplimen-Akkorde
erscheinen einigermaassen bequemer, als die mit Tonen schwer be-
ladnen Nonen-Akkorde. Soll sich also unsre Harmonie lind entfalten,
so werden die je fernern Akkorde um so sorgsamer zu verschmel-
zen sein. Doch am rechten Orte darf uns der Muth nicht fehlen,
auch die fernsten kiihn, frei, unvorbereilet einzufiihren.

*) Hier und anderwiirts hilft man sich dann auch wohl mit einer Art von
Ausrede oder Ausflucht, die freilich nur aus oberflichlicher Ansicht
vom Wesen der Kunst hergenommen und oft genug widerlegt ist, gleichwohl
aber da und dorl sich wieder laut zu machen sucht. Man unterscheidet nimlich
zwischen freiem und strengem Styl, bestimmt den letztern besonders
fir Kirchenmusik, und will in ihm alle Regeln (z. B. auch die von der Vorbe-
reitung der Dissonanzen) auf das Strengste befolgt haben, im freien Styl aber
von dieser Strenge nachlassen. Als wenn jene Regeln, wenn sie nur iiberhaupt
richtig wiiren, nicht, wie fiir Kirchenmusik, so fir jede andre recht ond nithig
sein miissten! Und, als wenn die Rirchenmusik nicht aller Mittel der Musik
ebensowohl bediirfte, wie jeder andre Zweig der Tonkunst, um der unermess-
lichen Aufgabe gewachsen zn sein, die ihr gesetzt ist! — Doch dies muss an-
derswo nither gepriift werden. Jetzt wollen wir nur nach reichstem Besitz aller
Formen und freiester Herrschaft iiber sie trachten. Vergl. d. allg. Musiklehre
8, 204,
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Zum fiinften Abschnitte.
Seite 211.

Hier sind die S. 487 angedeuteten Uebungen in erweiteriem
Umfange zu wiederholen.

Erstens istnach S. 99 bei jedembeliehigen Ton zu untersuchen,
in welchen Akkorden er als Grundton, Terz u. s. w. Sitz habe.

Zweitens ist von irgend einem Akkord aus zu untersuchen,
welche andern Akkorde (die Umkehrungen ungerechnet) daraus
herzuleiten oder zu bilden sind. Jenes geschieht bekanntlich durch
Zusetzung, dieses durch Umwandlung von Tinen; jenes rufen wir
mit und, dieses mit oder hervor. Hier ein Beispiel.

Was liisst sich aus dem Akkorde

C-E-6
bilden?
c-e-g und b —
c-e-g — b und d
oder des
Weniger! e -g — bund d
oder des
Weniger! e = h- — des
Ferner: C-E-G
oder c-es- g
oder c-es-ges
Ferner: C-E-& — B
Weniger! e-g — b
Ferner: C-E- G verkebrt genannt: g - e - ¢

oder: g - e -cis
C - E- G- B verkehrtgenannt: b - g - e-c¢
oder: b -g - e- cis
und: b -g - e-cis - a
So wire man auf einen neuen Nonen-Akkord gekommen, und
kénnte diesen weiter verwandeln. Ueberall muss gesagt werden,
was jeder Akkord ist, und hiernach weiter gegangen. Z. B.
¢-es-ges ist der verminderte Dreiklang. Woher stammt er?

Es ist ein Dominant-Akkord ohne Grundton; der fehlende
Grundton ist (ges-es-c und) as. Der Dominant- Akkord
heisst also

as - ¢ - es - ges.
Verkehrt genannt: ges -es- ¢ - as
oder: ges-es-c¢ - G
Dies deutet wieder auf einen andern Nonen-Akkord (/f-a-c
-es-ges) und neue Verbindungskelten.
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NE.
Zum siebenten Abhschnitte.
Seite 234.

Die in diesem Abschnitte gegebne Entwickelung diirfte weni-
ger bei den Praktikern als bei einem Theil der Theoretiker Be-
denken erregen; bei jenen nicht, weil wenig Gestalten (oder keine)
hier zum Vorschein kommen, die nicht schon ofter in Hompositionen
erschienen — bei diesen, sofern Viele von Alters her gewohnt
sind, sich dem Harmoniewesen mit #usserster Hinlanselzung des
Melodiewesens dahinzugeben. Alle gegen das abstrakle Harmonie-
gesetz laufenden Erscheinungen werden dann Fehler gescholten,
oder als ,,geniale Freiheiten* — als gib’ es auch in der
Lunst Privilegien fiir die giinsliger situirte Miuniiia el Gesetaessw ang
fiiv die bbil\\ui[_-hBIIl, \{:um-hl und Unverantwortlichkeit fiir dm
Michtigen! — sauersiiss durchgelassen, oder endlich unter den
Freibrief von ,,A usnahmen* gestellt. Aber was will das sagen?
Ist ein Gesetz richlig, das heisst verniinftig und nothwendig, so
muss es fiir Alle und alle Fille gelten; soll es Ausnahmen erfahren,
so miissen diese — als Ln[.mgcsclf.e — gleichfalls auf Vernunft
und Nothwendigkeit begriindet sein. Es ist also nichlis gesagt,
wenn man von irgend Etwas, z. B. einer Akkordfiibrung, sagt:
sic konne ausnahmsweise geschehn; man muss das allgemeine {uo

etz und eben sowohl die Ausrmlum rechtfertigen.

Dies ist auch fiir viele der im obigen Abschnitt auftretenden
Fille schon éfters versucht worden, — aber nicht fiir alle und nicht
immer (wie uns scheint) mit b{[lu_’{]ilri‘l][lt‘]]] Erfolge, weil man die
H{‘tllt[u‘u"lm" einseitig blos auf das Harmoniegeselz hat griinden
wollen.

Indess, scheint es, lag die Bemerkung nicht allzufern, dass das
Harmoniegesetz nicht ul:u.l]l das bestimmende — und .|lleml:eshm-
mende seil. Aus der Harmonik lisst sich nicht begreifen, wie der
Akkord g-b-d in Gumoll aul das wildfremde Hmoll oder Hdur
(No. 283) kommen oder wie in Giingen von Sextakkorden eine
Reihe von Harmonien sich an einander schliessen soll (c- e-g und
d j a und e-g-k...... oder vollends die Akkorde aus.No. 284)
die gar keine Beziehung auf einander haben. Den Anh: iiingern der
altcm Theorie konnten nvllouhl diese Fragen gleichgiiltig bleiben,
weil sie sich iiberhaupt weniger auf den Lusammcnh.mt* der Har-
monie als aul Regelung der Dissonanzverhillnisse , Akkol‘dauilnaun-
gen u. s. w. einliessen. Aber auch sie konnte die Lehre von den




807

Oktavfolgen und Andres erinnern, dass keineswegs alle Geselze
dem Harmonieprinzip entfliessen ; dass die Oktaven bei a
|

hischst bedenklich, die bei b unter Umstinden wohl anwendbar, die
bei ¢ unbedenklich sind, lisst sich abstrakt aus dem Harmonieprin-
zipe so wenig erweisen, wie die oben erwiihnten Akkordfolgen sich
aus ihm rechtfertigen lassen.

Sobald man aber den Gedanken festhilt, dass die Akkorde
zwar einerseits Inbegriffe zusammengehiriger Téne sind, andrer-
seits aber durch Stimmen gebildet und dargestellt werden , die
durch sie hindurchgehn , — dass man hier z. B.

swar drei Akkorde vor sich hat, dieselben aber aus den Stimm-
gingen e-/-e, ¢-d-¢ u. s. w. gebildet werden: so tritt neben dem
Harmonieprinzip das Melodieprinzip in sein Recht; jenes begriin-
det die Zulissigkeit und das Wesen der Akkorde, ldsst uns erken-
nen, dass c-e-g und g-h-d-f wirklich Akkorde sind, dass sic
niichste Beziehung auf einander haben u. s. W.; dieses erweisel,
ob und wie weit jede Stimme den Erfodernissen der Melodiefiihrung
enlspreche, ob z. B. jede Stimme wirklich und durchaus besondre
Melodie habe, ob diese folgerecht und fliessend geliihrt, ob sie auch
rhythmisch wohlgebildet, reicher oder drmer entwickelt sei. lieines
der beiden Prinzipe darf verleugnet werden, jedes muss zu seiner
Zeit dem andern nachgeben. Oben herrscht das Harmonieprinzip
vor, hat richtige Akkordfihrung und Yollstindigkeit der Akkorde
erlangt; das Melodieprinzip hat in drei Stimmen fliessende Tonfolge
ergeben, wiihrend der Tenor zu Gunsten der Harmonie in der
iussersten Bedeutungslosigkeit bleibt. In diesem Satze aus Seb.
Bach’s chromatischer Fanlasie

| !
o e gt

suloe

o

veht der Bass von dis nach g, von gis nach ¢, von ¢ nach ges,
statt der zuniichst liegenden bequem erreichbaren Tone e-gis-c
nimmt er entlegne, fremde, unmelodische, — um die folgenden Har-

g Sl
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monien in ungebrochner Kraft und Herbigkeit eintreten zu lassen*);
das Harmonieprinzip waltet wieder vor und das Melodieprinzip hat
ein Opfer gebracht. Dagegen ist in No. 284 das Melodieprinzip
das schopferische und herrschende, das Harmonieprinzip hat den
ihm so wichtigen Zusammenhang der Akkorde zum Opfer gebracht, —
Die Gestalten der folgenden Abtheilungen (Vorhalte, Durchginge
u. s. w.) sind noch unverkennbarere Beweise fiir das Wechselwir-
ken beider Prinzipe; hiermit scheint die Entwikelung unsers Ab-
schnitts gereehtfertigt.

Fasst man die ganze Modulationsbewegung mit jener Entwi-
ckelung in Eins zusammen, so finden sich allerdings Reihen von
Erscheinungen, fiir deren Rechtfertigung das Harmonieprinzip aus-
reicht, dann aber wieder andre, wo es eben so gewiss zur Begriin-
dung nicht oder nicht allein geniigt.

Erstens geniigt es, wo die Absicht oder der unbewusstere
Trieb des Komponisten nur auf Harmoniewirkung gerichtel ist. Ein
Beispiel giebt der Gang von Dominantakkorden, No. 242 B. Die
Dreiklinge sind nicht aus Riicksicht auf Melodie ausgeworfen wor-
den, sondern um dem Harmoniegange noch geschlossnern und un-
aufgehaltnern Andrang zu ertheilen.

Zweitens geniigt es bei allen aus Geslallungen von vorwie-
gend harmonischem Harakter abgeleiteten Modulationen. Wenn ein-

mal der Gang von Dominantakkorden rein-harmonisch feslgestellt
ist, so folgt daraus, ebenfalls auf dem Harmonieprinzip ruhend, die
Rechtlertigung des Gangs in No. 243 C, sowie der abgeleitelen
Giinge von verminderten Septimenakkorden und Dreiklingen. Warum
kann hier

ﬁ-d-.[las nach c-c-g'-f; gehn, statt sich nach e-es- g oder c-e-g
aufzulésen? — Weil wir in No. 242 B bereils g-#A-d-f nach
c-e-g.... und ... b gefiihrt haben, der obige Akkord aber aus
dem Nonenakkorde und mit ihm aus ¢-e-g-4 enlspringt und sich
: = =
an dessen Wesen von Anfang an (S. 159) betheiligt zeigt.
Dagegen scheint uns
drittens keineswegs ein Schritt in fremdere Akkorde dadurch er-
s n O. .
klirt oder gerechtfertigt, dass man verlangt: der Hirer solle nicht-
vorhandne Akkorde, die zur Vermiltlung hitten dienen kinnen, sich
2 =] 3

*) Was in diesem Beispiel an Harmoniegestalten nach der bisherigen Ent-
wickelung noch unerkliiclich ist, wird in den folgenden Lehrabschnitten erliulert.
Aehnliche Beispicle finden sich iibrigens gar nicht selten , — namentlich in der
oft kiithnen Modulation der Rezitative,
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als dazwischengeschoben vorstellen, z. B. bei den in No. 285
zeigten Akkordfolgen die hier

mit Viertelnolen geschriebnen Akkorde. Sie sind ja aber nicht vor-
handen ! der Ununterrichtete — und die Musik ist hoffentlich nicht
blos fir Harmoniker in der Welt! — kann sich ja gar nicht vor-
stellen, was er nicht kennt! und Alle sollen ja nicht ihren zufil-
ligen Vorstellungen, sondern den wirklichen Tonen des Komponisten
Gehor geben! Und endlich: wie weit reicht diese Erklirung? nicht
iiber No. 286 hinaus; sie passt nur auf die nichstliegenden Fiille,
die am Wenigsten einer Erklirung bediirfen.

Viertens erkliren und rechtfertigen sich allerdings mehrere
von (]L]lJPIIiI‘T! n Akkordverbindungen und Modulationen aus dem Har-
monieprinzip allein, die aufl cuhamwmauhu Umwandlung beruben.
Wenn Cdur sich unmittelbar —

ﬁ—_.!‘
nach Césdur und Amoll nach Fisdur zu wenden scheint, so liegt
die Vermittlung darin, dass der Uebergangsakkord auf enharmoni-
schem Wege mit einem andern von gleicher Tonung aber andrer
Abstammung verwechselt worden ist. Allein auch hier findet man
bald eine Griinze. Wenn hier bei a

oder

gis-h-d-f in den l)ummdnldkhmd von E oder unmittelbar nach
!.’mull oder Hdur gefiibrlt wird: so erklirt keine enharmonische
Umnennung diesen (1(1[1;;; eis-gis-h-d wiirde dem Harmonieprin-
zip zu Folge nach Fis aber nicht nach £ oder H, cisis-eis-gis-h
wiirde nach Dé¢s (oder hesser: d-/-as-ces nach Es) gefiihrt haben.
Am wenigsten kann

fiinftens auf Aushiilfe der Enharmonik gerechnet werden, wenn
diese die normale Akkordbildung zersiort, ohne eine andre — oder
eine irgendwie hierhergehirige an deren Stelle zu setzen. Will
man den Schritt bei a

dadurch erkliren, dass man, wie bei b, die Terz b in ais verwan-
delt: so entsteht ein Ding, das gar kein Akkord, oder ein falsch
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benannter ist. Man hiitte damit nur ein grisseres, ein unlisbares
Riithsel an die Stelle eines kleinern gesetzt. Oder will man darauf
Gewicht legen, dass ais als erhohter Ton hinaufweiset? dann miissle,
wie bei ¢, die Quinte d in cisis verwandelt und die Unbegreiflich-
keit noch weiter getriecben werden. Und miissen denn gerade cr-
hiohte Téne hinaufschreiten? In unzihligen Fillen, z. B. hier —
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schreiten erhohte Tone hinauf, hinab, bleiben stehn, — schreilen
erniedrigte hinauf, — Alles, wie :Icr Gung der Harmonie und der
Stimmen es vu].mrrl; auch in No. ;2. finden sich dafir Belige.
So scheint dann zuletzt nach und n(‘ln‘n allen haltbaren Iull ii-
rungen aus dem Harmonieprinzip das Melodieprinzip sich gellend
Al I']ldi,-h(’ll und den unbefangen Betrachtenden zur Anm‘Lcmnmn
zu nothigen. Es zerstort nicht das andre Prinzip, sondern theilt mit
ihm, indem jedes an seinem Theil nachgiebt und — durch die Zu-

l.mung des andern gewinnt.

N.

Zum achten Abschnitte.
Seile 237.

Hier, wo wir endlich auch an einen einzelnen Ton Modula-
tionen ankniipfen, gebietet sich ein Riickblick auf die iltere Theorie.

Diese Lnupflc die Modulationslebre an einen Ton, der die
Kraft haben sollte, aus einer Tonart in die andre ulu-lzu]e]lcu und
desswegen Leitton genannt wurde; Leitton aber sollte die sie-
bente Stufe*) der Tonleiter, also Leitton von Cdur oder Cmoll z. B.
sollte £ sein. Wenn nun der Leitton einer Tonart eintriite, dann
— so war die Aunahme — wiirde durch ibn die Tonart bezeichnet,
also eingefiihrt.

Warom wurde nun gerade die siebente Stufe als Leitton an-
gesehn? Weil sie die Tonart von der eine Quinte tiefer liegen-
den unlerscheidet; % unterscheidet Cdur von Fdur, sollte also die
erstere Tonart bezeichnen und damit einfiilhren*'). Hier konnte je-

*) Da sie einen Halbton unter der Tonika liegt, so hiess sie auch subse-
mitonium modi, Bei den Franzosen ist ihr Name note caractéristique.

**) Auch desswegen schon wollte man sie Leitton neonen, weil sie in melo-
discher Anwendung nothwendig (!) in die '['mukrl iither ibr fihre. ,,Man
singe nur'‘ — sagte die Lehre — e, »fs g, a, h — und man wird
fihlen, dass ¢ folgen muss. So iihclult wurde nl't beobachtet. Dass man
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doch nicht lange unbemerkt bleiben, dass die siebente Stufe ihre
Tonart nur von der eine Quinte tiefer liegenden unterscheidet. H
unterscheidet zwar die Tonleiter Cdur von der Fdur-Leiter, nicht
aber von &, Ddur u. s. w, Wollte man von fdur nach C gehen,
so war es vielleicht moglich, dies durch den Leitton H zu bewirken ;
wollte man aber von &, IMur u. s, w. nach ', so konnte das un-
moglich dureh % bewirkt werden, da dieser Ton in den Tonarlen
G, D eben so wohl heimisch ist, als in €, mithin kein Unterschei-
dangs und Uebergangsmittel sein kann.

Man musste aiso fiic abwirts schreitende Modulationen (Moda-
lationen in tiefer liegende Tonarten) einen zweiten Leitlon an-
nehmen. Dies musste die vierte Stufe der nenzuerreichenden Ton-
art sein, z. B. b, wenn man von Cdur nach Fdur gehen wollte.

Allein auch das konnte nicht geniigen. Es musste (S. 175)
klar werden, dass jeder einzelne Ton ohne allen Einfluss auf Be-
stimmung der Tonart eingefihrt werden kann, dass es also eines
kriiftigern Mittels, — einer Harmonie bedarf, um in eine neue
Tonarl iiberzufiihren. Und so wurden wir denn Schritt fir Schritt
auf den Dominant- Akkord und seinen Anhang geleilet.

Selbst in unsern Modulationen mit liegenbleibenden Tonen oder
vermittelnden Giingen ist nicht der Ton (etwa als ein Leilton) das
Modulationsmittel, sondern die an ihn gebidngle Harmonie.

| B

Zum neunten Abschnitte.
Seile 24).
Generalbass und Generalbassspiel.

Aus einem besondern Grunde miissen wir hier, ausserhalb des
cizentlichen Lehrgangs auf Generalbass und Generalbassspiel zuriick-
kommen; Namen, auf die schon S. 128 hingewiesen ist,

Unter Generalbass versieht man bekanntlich eine bezif-
ferte Bassstimme, aus der der Harmoniegang ersehn werden
kann; dann die Lehre, eine solche Stimme anzufertigen und zu
verstehn. Die praklische Ausfihrung derselben — niimlich der Noten
mit den dazu angedeuteten Harmonien — am Instrument heisst
Generalbassspiel.

mit der Tonfolge ¢, d, e, f, g, @, i — nicht befriedigt sein konnte (vergl.
S. 23) beweist noch nicht, dass das hihere ¢ folgen miisse; es konnte umge-
kehrt werden, — ¢, d, e, f, &, a, k, a, g, [, e. d, ¢ oder ¢; man konnle
von H auws abwirts gehen, — ¢, &, @, u. 5, w.
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Die Fertigkeit hierin war ehedem, namentlich im achtzehnten
Jahrhundert, sehr wichtig. Denn einmal wurden vielerlei Kompo-
sitionen (Arien und Duette, selbst Chorile, besonders Rezitative)
vom Tonsetzer so diinn begleitet, — mit Bass und einer oder zwei
Geigen, oder gar nur mit einem Basse, — dass Ergiinzung der
Begleitung wiinschenswerth erschien, die dann der Dirigent oder
Akkompagnist am Fliigel oder auf der Orgel gab, indem er den
Generalbass dazu spielte*). Dann aber hatte man sich eben da-
darch gewdhnt, iiberall das Generalbassspiel anzuwenden und mit
Hiilfe desselben zu dirigiren, was denn freilich eine oft tiberfliis-
sige, oft auch sehr stirende und zweckwidrige Zuthat war. Bei
der damaligen praktischen Wichtigkeit des Generalbassspiels fiir alle
Dirigenten, Organisten, KRantoren u. s. w, war nun auch begreil-
lich, dass man den ganzen Harmonie - Unterricht mit dem Gre-
neralbass vereinigt abhandelte und letzlern gewissermaassen als
Hauptsache hervorhob: daher so viele Harmonielehren unter den
Titel von Generalbasslehren. Und weil bisweilen die Komponisten
ihren Bass gar nicht, oder unvollstindig beziffert hatten, so durfte
selbst fiir diesen misslichen Fall die Anweisung nicht fehlen; man
sollte aus dem Gang des Basses, wo moglich mit Beachtung der
Oberstimme, zu errathen suchen, welche Harmonie der Romponist
im Sinne gehabt oder in der Partitur ausgefiibrt babe, — was frei-
lich hochst unsicher und bedenklich ausfallen musste.

Fiir uns hat der Generalbass den grossten Theil seiner prak-
tischen Wichtigkeit verloren, weil das Generalbassspiel hdchstens
noch bei den einfachsten Rezitativen oder einigen geringen Arien
aus alten Partituren Anwendung findet und hierzn die Kenniniss
der Zifferschrift fast schon allein, jedenfalls im Verein mit Harmo-
nickunde geniigt. Daher haben wir das allein noch Wichtige , die
Lehre von der Generalbass-Schrift, als Nebensache und Beiwerk
iiberall in den mit Buchstaben bezeichneten Anmerkungen zugegeben,
wo unser Harmoniesystem zu einer neuen Gestalt vorschritt.

Aus einem blos dusserlichen Grunde empfehlen wir aber
dem Schiiler gelegentliche Uebung im Generalbassspiel.

Die Beobachtung an sehr vielen Schiillern hat uns nédmlich dar-
aul aufmerksam gemacht, wie Mancher, bei der jetzigen Richtung
auf Virtuosenkiinste, neben bedeutenden Fertigkeiten doch einer
festen; ruhigen und gebundnen Spielart entbebrt, wie Mancher,
der die neuesten Zwilffinger-Etuden herunterarbeitet, micht fihig ist,
") Auch Hindel, der sehr schnell und oft flichtig konzipirte, iibrigens
aunch manche erst spiiter in Aufnabhme gekommne Instromente enlbehrte, rech-
nete anf solehe Ausfiillung und soll zu seinen Oratorien die Orgel — gewiss
nicht blos generalbassmiissig — meisterhalt gespielt haben ; bisweilen findet man
sogar in den Originalpartituren das blosse Worl Organo, ohne alle Andeu-
tung, was denn nun gespielt werden solle.




einen Ghoral in allen Stimmen singbar und ausdrucksvoll vorzuira-
gen, — zur grossen Beeintriichligung seiner Kompositions Studien,

Hier nun kann neben dem in dem Anhange E (5. 482) Ge-
sagten ruhige Uebung im Generalbassspiel helfen.

Es bedarf dazu keiner Kenutnisse und Vorbereitungen, als der
schon mitgetheilten. Auch fir Uebungsstofl’ ist im ganzen Lehr-
buche geniigend gesorgt; jeder bezifferte Bass, — z. B. No. 151,
167, 171, 201, 204, 229. 317, 340, die in der Beilage XVIII gegeb-
nen und viele andre — bieten sich ohne Weileres zur Uebung dar;
jeder andre Bass kann zum Uecbungsstoff werden, sobald der Schiiler
ihn mit Ziffern versicht, enlweder zu den schon gesetzten Harmo-
nien, oder zu solchen, die er selbst nach den bisher vorgetragnen
Lehren ersinnl. Se wird die Generalbassiibung nebenbei aveh zu
darchgreifender Wiederholung des ganzen Harmoniesysiems und
zu erhihter Gewandtheit in der Harmonik gereichen™).

Diese Uebung nun besteht darin, dass man zuerst schrift-
lich die Harmonien, die der Generalbass andeutet, in jeder Lage
(soweil es ohne Fehler "geschehn kann) vierstimmig, dann fiinl-
stimmig, danu dreistimmig setzl, sodann sie am Pianoforte mit
gleichmissigem balbstarkem Anschlag und gebunden in allen Stim-
men spielt, endlich sie ohne vorherige schrifiliche Ausarbeitung
oleich am Instrument ausfiihrt.

Wir geben ein einziges kurzes Beispiel. Dieser Bass
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soll viersimmig ausgesetzt werden; die Oklave soll im ersten Ak-
kord in der Oberstimme liegen.

Oder es soll die Terz (im ersten Akkord) in der Oberstimme
liegen (a), oder die Quinte (b)

*) Aus allen diesen Griinden ist sie auch eine gule Voriibung zum Partitur-
spiel, woriiber das Nihere in der allgemeinen Musiklehre des Verl.
zu lesen ist. 1
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(Oder eine Oktave

tiefer.)

vesetzt werden u. s. [,

Im letzten Beispicl haben wir zu Ehren der Fiinfstimmigkeit
einen vollern Akkord genommen, und so kinnie der ganze Bass
vielfaltig beziflert und harmonisirt werden.

Auch dies, und namentlich die Einfihrung der Vorhalte,
empfelilen wir als Schluss der ganzen Uebung.

Riickblick auf die alte Lehrwelise.

Indem wir diese Anwendung des Generalbasses als eine blos
zu dusserlichem Zweck unternommene, fir die Haupt-
sache (das Studium der Harmonie) enthehrliche Nebeniibung
angerathen haben: ist es wohl am Ort, einen flichtigen Blick auf
die alte Weise des Harmonieunterrichls zu werfen, die in den Ge-
neralbass-Uebungen ilhren eigentlichen Gipfel und ihr einziges Heil
fand. Unsre Betrachtung wird nicht eine erschdplende sein; dies
bleibt mit allen tiefern Begriindungen einem andern Orte vorbe-
halten. Sie soll nur so weit gehen, als zunichst nithig ist, so
manchem redlich das Gute wollenden Lehrer einen Fingerzeig zu
geben. Wer sich daran nicht orientiren kann, oder wer aus Be-
quemlichkeit oder Starrsinn den Fortschritt nicht anerkennen will,
der mag auf griindlichere Erdrterung warlen.

Wir gehen von folgenden Grundsiitzen aus, die unter den Den-
kenden und besonders des Lehrfachs und der Erziehung Rundigen
wohl allgemein feststehen.

Jede Lehre soll mit ihrem Gegenstande vertraut machen. Je
sicherer und leichter sie das vermag, desto befriedigender ist sic;
je gerader sie auf ihren Gegenstand losgeht, je bestimmler sie sein




Wesen auffasst und sich ihn aneignet, desto sicherer und leichter
gelangl sie zum Ziele.

Die Iomposilionslehre (also auch jeder Theil derselben, also
namentlich auch die Harmonik) soll zur Komposilion geschickt, soll
den Schiiler fibig machen, als Kiinstler und wie Riinstler Kompo-
sitionen hervorzubringen.

Wie geht nun der schaffende Riinstler zu Werke? — — Es
sind hier zweierlei Momenle zu unterscheiden.

Im gliicklichsten Fall tritt dem HRiinstler sein Werk in allen
seinen Theilen, — Melodie, Harmonie, Slimmbewegung, Instra-
mentation, — gleichsam wie eine Erscheinung entgegen; es steht
vollendet vor ihm und er hat nur das im Geist ferlig Angeschaule
niederzuschreiben. Dies ist das Glicklichste, aber auch — selbst
bei vollendeten liiinsilern — das Seltenste, fiir grosse Werke und
fir den nicht durchgebildeten KRiinstler oder Jinger nicht zu Hof-
fende.

Oder aber es erscheinen dem Geist des Kiinstlers die Haupt-
momente des Werkes, die Hauptmelodie oder Grundziige derselben,
vielleicht auch einzelne Wendungen der andern Stimmen u. s. w.
An diesen Hauptpunkten hiilt er fest und bildet das in der ersten
Anschauung noch nicht Ergriffene vermoge seiner Stimmung, seiner
kiinstlerischen Fihigkeit und Geschicklichkeit aus jenem Urspriing-
lichen heraus und an dasselbe heran, setzt oder vollendet z. B.
diec der Melodie noch fehlende Begleitung u. s. w.

Jenes Erstere kann nicht gelehrt und errungen werden; es ist
reine Gabe des Talents und der Begeisterung, setzt aber — was
man nicht vergessen miige! — befriedigende Bildung voraus.

Dem andern Gang der Sache, der allein unmittelbare Hiilfe
zuliisst, hat sich unsre Lehrweise angeschlossen. Sie geht ge-
radezn und von Anfang an vor allen Dingen auf das Komponi-
ren hin, und fasst zuerst das auf, was die erste Hauplsache ist:
die Melodie nach ihren Formen und ihrem Bildungsgesetze. Diese
ist zuerst allein da; dann schliesst sich ihr harmonische Begleitung
an, — eben wie bei dem Kiinstler, jenen hdchsten Fall, der ausser
aller Lehre liegt, ausgenommen, — bis spilerhin diese Stimmen sich
immer mehr selbstindig ausbilden und die héohere Lehre beginnt,
von der hier nicht weiter zu reden ist, die aber unmiltelbar und
in strenger Folgerichtigkeit aus dem Vorangehenden hervorgeht.

Eine Folge des Prinzips dieser Lehre ist, dass sie nicht blos
im Ganzen, sondern auch in jedem Punkie sogleich auf ihren
Zweck, auf Komposition ausgeht, keinen Lebrsatz aufdeckt,
der nicht alsbald zur wirklichen kiinstlerischen Anwendung kime
So ist sie von Anfang an weckend und bildend fiir Phantasic und
Urtheilskraft des Zoglings, anregend fiiv scine Empfindung; sie ver-
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selzl ihn sogleich in die kiinstlerische Sphiire und erhill ihn
derselben, wohin er ja allein strebl und gehirt.

Welches ist nun der Weg der alten Harmonie- oder General-
basslehre ?

Zuerst liefert sie dem Schiiler alle miglichen Intervalle und
Tonleitern, dann alle méglichen Akkorde haufenweise, Diese Ak-
korde werden nicht aus einem Naturprinzip und durch die Kralt
der Vernunft nach kiinstlerischem Bediirfniss aus einander enlwickelt,
sondern bald nach willkiihelichen Einfillen gemacht und an einander
gereihl (da entslehen denn unter andern jene Undezimen- und Terz-
dezimenakkorde, die nichis weiler sind, als Dominanl- oder No-
nenakkorde, als Vorhalte iiber einem fortgeschrittenen Bass, Anli-
zipationen oder Orgelpunkigestalten, und von denen die Erfinder
selbst gleich bekennen, dass sie so, wie sie entstanden und beschaf-
fen, eigentlich nieht zu gebrauchen seien), bald mechanisch aus der
Tonleiter (deren Orvdnung das gerade Gegentheil von Harmonie ist)
zusammengesucht, wie G. Weber*) unternommen, aber im (efiihl
der Unzulinglichkeit des Prinzips, ungeachtel der sonst so vielbe-
withrten Ronsequenz nicht durchzufiihren gewagl hat.

Diese Massen werden tabellarisch, durch Uebertragung der In-
tervalle und Akkorde in alle Tonarten, in alle Lagen und Umkeh-
rungen dem Gedichiniss eingekeilt und mit Reihen von Regeln
(liber Vorbereitung und Auflisung) hegleitet, deren Unzuverlissig-
keit wir oltmals zur Sprache gebracht und vor uns schon G. We-
ber scharfsinnig und witzig genug aufgedeckt hat. Eben so werden
Vorhalte, l]'lnlhq.muf‘ u. s. w. wie die zerstiickten Glieder eines
Leichnams ohne Einsicht in ibre Nolhwendigkeit und ihr Wesen
hingeworfen.

Dass diese lange Vorarbeit (zn der wir noch dasQuintenverbot
u. s. w., das btvt'l.enlnlvui aller dieser unkiinstlerischen Lehrer,
rechnen) keine kiinstlerische Beschiiltigung ist, dass sie nur das
Geddchiniss oder allenfalls den aufmerkenden Verstand in Thiitig-
keit setzt, Phanlasie aber und selbstthitige Vernunft des Jﬁl}gﬁl:.\'
unbeschiltigt, die dem Kiinstler unentbebrliche Empfindung unange-
regl und ungelivtert lissl, oder vielmehr ertodtel; — das michte
wohl schon hier jedem Nachdenkenden klar sein.

Und nun, was ist nun erlangt? —

Natiirlich nicht, dass man irgend etwas komponiren, oder
nur eine gegebne Melodie begleiten kinne.

Nun kommen jene Generalbassiibungen: die Aufgaben, zu ei-
nem bezillerten (oder allenfalls unbezifferten) Bass Harmonie ohne
Melodie zu selzen. So verkehrt sich in diesem Lehrgange die

- -

*) Vergleiche S. 497 Avhang I.




der Runst eigne und nothwendige Ordnung; das Nebenwerk wird
hervorgezogen und die Hauplsache — nicht etwa hinlen nachge-
bracht, sondern ganz iibergangen. Gleichwohl hilte man von jedem
Kinde, wie von jedem Meister lernen kénnen, worauf es eigentlich
ankommt. Aber eben darauf migen diejenigen sich nicht einlassen,

die nicht in der Sache leben, die weder Drang, noch Talent, noch
Geschick zv der Runst haben, welche sie lehren machten, und die
blos gelernt haben und lehren, um Brod zu erwerben.

Dieser unkiinstlerischen, ja widerkiinstlerischen Lehre und der
jahrelangen Plage mit ihr haben wir es zu danken, dass aller Or-
ten so viel Herzen und Kipfe eben unter den Musikern vertrock-
net, dem wahren Runstleben abgestorben und unfihig geworden
sind, auch nur gegen den unfertigen, aber durch Irrstudien nicht
verdrehten und abgemalteten Naluralisten die Riinstler- und Liehrer-
Wiirde und das Reeht der Runst zu vertreten.

P,

Zum zehnten Abschnitte.
Seite 247.

Wir haben auf diesem Punkte die Entfaltung der Harmonie,
soweit dieselbe aus ihrem eignen Ursprunge vor sich geht, vollstin-
dig bewirkt und fortwiihrend in Anwendung gebracht. Bei diesem
letztern Geschiifte sind uns auch die Gesetze, nach denen die Stim-
men sich innerhalb der Akkorde und durch sie hin bewegen, klar
geworden. Auf dem jelzigen Ruhepunkie wollen wir noch einmal
den wichtigsten Moment in dieser Angelegenheit,
das Verhiltniss der Stimmen in ihrem Fortschreiten

miteinander,
genauer erwigen.

Schon Seite 83 haben wir wahrgenommen, dass zwei Slimmen,
wofern nicht eine als blosse Verdopplung oder Verstirkung der
andern gelten sollte, nicht wobl miteinander in Oklaven — ferner
S. 84, dass sie nicht wohl mit einander in Quinten gehen kénnen.
Allein wir haben schon damals angemerkt, dass nicht alle Oktav-
und Quintenfolgen verwerllich sind. Wenn sich nun deren in
der That in den Werken aller Meister finden, wenn wir sogar in
strenger syslematischer Entwickelung in No. 429 auf Quintenfolgen
gefiihrt werden: so konnen wir uns mil einem kahlen Verbot nach
der Weise der iltern Theoretiker nicht fiic immer. befriedigl und




abgefunden erachten. Es will wenig sagen, wenn man von irgend
einem Verbilinisse, z. B. einer Quintenfolge, bebanptel: es sei miss-
fillig, es klinge nicht gut. Will man in der Iunst nur dem Ge-
falligen , Sinnlich- Wohlthuenden nachstreben*), so sinkt sie zu
einem Sinnenkilzel herab; und der Geist hért anf, an ihr einen
andern als den oherflichlichsten Antheil zu nebmen. Wir wissen
aber, dass die Kunsl uns gar andern Inhalt zubringt, dass sie eben
so wenig blos sinnlich ist, als der Mensch blos Kirper.

Wenn also unserm Sinn irgend ein Verhiltniss auffallend, an-
reizend oder abstossend wird: so kinnen wir bei dieser flachen
Bemerkung nicht stelin bleiben; wir fragen: welcher Sinn, welcher
geistige Inhalt in diesem Verhilinisse lebt, was es uns aussprichl?
Fiir diesen Sinn ist dann das Verhiiliniss eben das Rechte,
fiir cinen andern freilich das Nichi-Rechte. So begreifen wir,
dass eine Quintenfolge an einem Orte das ecinzig Rechle, an einem
andern das durchaus Falsche sein kanny am letziern Orte miissen
wir sie vermeiden, am erstern wiirden wir falsch handeln, wenn
wir statt ihrer elwas Anderes selzlen.

Nun haben wir schon zweierlei unserm Sinn auffallend gefun-
den: wenn Stimmen mit cinander in Qktaven, und, wenn sie mit
einander in Quinten gehn. Es [ragt sich also: sind Oktaven- und
Quintenfolgen iiberall und gleichméssig widrig? — sind vielleicht
iberhaupl Folgen gleicher Intervalle in den Stimmen missfillig? —
oder vielmehr; was spricht sich in einem solchen

Parvallelismus der Stimmen
(wie wir das Fortschreiten der Stimmen in gleichen Intervallen nen-
nen kinnen) aus? — Wissen wir die letzte Frage zu beantworten :
so wissen wir auch, wo der Parallelismus an seinem Ort isl.

Erschipfend kann diese Untersuchung hier nicht statt finden.
Es miisste erst ergriindet werden, welches der Sinn jedes Inter-
valles, z. B. der Quinten, sci, elie man darlegen kinnle, welcher
Sinn in einer Folge solcher Intervalle sich ausspricht. Diese Er-
griindung gehort aber micht in die praktische Kompositionslchre,
sondern in die Musikwissenschaft; und die erstere kann nur soviel
zur Ansprache bringen, als sich auf das unmiltelbare Emplinden
und Anschaun eines Jeden bauen lisst. Dies geniigt aber auch
fiir den Zweck der Kompositionslehre und in Verbindung mit den
sonstigen in ihr enthaltnen Anleitungen vollkommen. Dann kommt
auch sehr viel auf lil;mgvm‘stlsicdcuhvil und Schallkralt des Musik-

") Und was ist denn gefdllig, sinnlich wohlthuend? Dem Einen dies, dem
Andern etwas Andres; heut uwnter diesen Umstinden jenes, morgen unler an-
dern Umstiinden dieses! So wenig zu allen Speisen blos Zucker oder blos Salz
passt, so wenig will man selbst zur blossen Vergniigung des Sinnes slets pur
das Weichere oder Strengere, Fremdere oder Gewolinte.




19

organs oder der Organe an, die einen Parallelismus auszuiiben
haben ; bei schueller verhallenden oder fein und leicht intonirenden
Instrumenten, wie Klavier und Geige, kann Manches hingehn, was
bei Instrumenten von [esterer und gelfiillterer Aunsprache (Blasin-
strumenten) auffillt oder sogar missfillt. Schon die blosse Klangver-
schiedenheit kann, indem sie den Antheil aul sich zieht, einen sonst
bedenklichen Parallelismus begiinstigen. Beide Verhilinisse wirken
bei den weiterhin zu erwihnenden Gluck’schen Quinten mil.

Im Allgemeinen ist nun iiber jeden Parallelismus der Stimmen
zu sagen, dass zwei in gleichen Intervallen mit einander fortschrei-
tende Stimmen einander dhnlicher, unter einander einiger sind, als
verschieden gehende. Daher gelten zwei oder mebhr mil ginander
in Oklaven gehende Stimmen (S. 51)

: ==

als einstimmiger Satz; daher sind Oktavfortschreitungen innerhalb
der Harmonie friiher (S. 83) fehlerhaft genannt worden; denn
jede der Oktaven machenden Stimmen will und soll fiir eine be-
sondre gelten, ohne es zu sein. So giebl es ferner (wie wir in
Duelten oft genug hiren konmen) niichst den erlaubten Oktaven
keinen eintriichtigern Gang der Stimmen, als mit einander in Terzen
oder Sexten.

Auch in mehrstimmigen Sitzen schliessen sich zwei in Terzen
oder Sexten mil einander gehende Stimmen, z. B. hier die ersle
und zweile —

am innigslen an einander an; sie wollen gleichsam fiir sich als ein
Einiges gelten. Daher wird ein ganzer Satz durch Aussenstimmen,
die mit einander parallel gehn, zu festerer friedlicherer Einigkeit
verbundens; wie z. B. Hiindel in dem beweglen Halleluja-Gesang
in seinem Messias die Worte: der Herr wird Konig sein. —




durch die parallele Fiihrung der Aussenstimmen in erhabne eintrich-
tige Ruhe versenkt. Daher ist ein paralleler Stimmgang auch fihig,
uns iber solche Fortschreilungen, die fiir sich allein aufreizend
und verletzend sein wiirden, gelind hinwegzufiibren. So trug schon
in No. 116 der parallele Gang der ersten nnd dritten Stimme das
Seinige bei, uns iiber die regelwidrige Fiihrung l]f'l' Terz oder
Seplime zu beruligen, und so sind dll(il fulgende Silze zu recht-
fertigen ;
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die beiden ersten (a, b) stimmen im Wesentlichen mit No. 116

iiberein; in ¢ geht die Quinte in einer Aussenstimme aufwiirls und

das zu erwartende e, in das sie sich hiitte auflisen miissen, er-

scheint in einer andern Oklave, — in dem parallelen Basse; bei d

geschieht dasselbe und iiberdem gehn die beiden obersten Stimmen
Quinten aufwiirls.

Allein nicht iiberall kann diese Eintracht und Aehnlichkeil
des Stimmgangs willkommen sein, vielmehr wird man im Allge-
meinen, besonders in den Aussenstimmen, eher eine karakteristisch
verschiedne Fiihrung der Stimmen vorzuziehn haben, um durch
die mannigfaltige Weise der einzelnen Stimmen den innern Reich-
thum des Satzes zu erhohn. Und endlich wird man zu weile
Ausdehnung und zu grosse Hiufung der Parallelismen, besonders
in den Aussenslimmen, vermeiden miissen, wenn nicht aus der
Einigkeit Einformigkeit und Mattigkeit hervorgehn soll. Daher
geben dltere Tonsalzlehrer die Regel: man solle in Choriilen den
Bass nieht mit der Oberstimme in Terzen und Sexten auf- und
abfiihren. Mit Recht besorgen sie davon Entkriftung des Satzes
und Beeintriichtigung der kirchlichen Wiirde; nur lassen sie iiber-
eilt Stimmungen (z. B. die ohige Hiindel'sche) ausser Acht, welche
sanftere einigere Versc lm-e]mmg, und zu diesem Zweck Parallelismus
der Stimmen [odern.

Soviel iber den Parallelismus der Stimmen im Allgemeinen.
Es ist nun noch zu bemerken, in welchen Intervallen und mit wel-
cher Wirkung zwei Stimmen mit einander gehn konnen. Hier
kommen wir zuerst aul die

Oktavparallele,
iiber die das Nathigste bereits S. 83 gesagt worden ist.

Wir haben uns dort iberzeugt , ijchﬁ Oktaven als blosse Ver-
dopplung oder \e:‘al‘::Lun'-, wie in No, 51 und 94, gar kein Be-
denken erregen konnen, dass es aber ein Andres sei mit Okla-




ven, die von solchen Stimmen gebildet wiirden, welche nach ihrer
Stellung fiir einen eignen Gang in der Harmonie beslimmt schienen,
wie in No. 93 der Alt, der sich zwischen die zur Harmonie
wesenllich mitwirkenden Stimmen slellte, auch bisher eine solche
wesentliche Stimme gewesen, und nun blosse Oktaven zum Basse
giibe. Dieser Gedanke wird iiberall durchzufiihren sein, wo auch
Oktaven in freierer Weise aufzulrelen scheinen.
Zuniichst sehen wir hier —

cinen Salz*), in dem die drilte und vierte Stimme fortwibrend in
Oktaven gehen. Wir diirfen die eine als blosse Verstirkung der
andern ansehn; beide sind im Wesentlichen nur eine einzige
Stimme oder Melodie, so gut wie die beiden Tonreihen in No. 51;
aber eine Melodie, die durch den breiten Vollklang in ganz an-
derer Weise hervortritt, als durch den blossen stirkern Vortrag einer
einzelnen Tonreihe. Der Komponist hat in jedem einzelnen Falle

zu erwiigen, ob eben hier das volle Heraustreten einer Mitlelstimme
zweckgemiiss und dienlich ist.

Achnliches beobachten wir in dieser Stelle aus Mozarl’s
vierhindiger Ddur-Sonate**), im Andante.

Die Oberstimme wird von der dritten Stimme in Oklaven (zwei
Oktaven tiefer) verstirkt, allein — die Harmonie trilt zum Theil
zwischen den Oktavenklang, eben wie einst in No. 93 der
Tenor zwischen den Oklavengang von All und Bass.

Noch auffallender erscheint dieselbe Form in einem kleinen
laviersatze (Aufenthalt, Lied aus F. Schuberl’s Schwanengesang,

") Auch in No. 547, d und No. 631 finden sich Mittelstimmen durch Ok-
taven verstirkt.
) Band 7 der vollstiindigen Werke in der Breitkopl- Hirtelschen Ausgabe.




liir das Pianoforte iibertragen) von Fr. Liszt, wo zuerst Ober- und
Mittelstimmen

(der Bass liegt zum Theil in den Vorschlagsnolen), daun aber
Ober-, Mittel- und Unterstimme

> I
mil einander in Oktaven gehn*), wihrend andre Stimmen dazwi-
schen die Harmonie ausfiilren.

Wie sind nun diese und ihnliche Stellen (deren namentlich
viele im Instrumentalsalze vorkommen und im vierten Band dieses
Werkes besprochen werden) zu verstehn?

Eben wie zuvor. Die zweir Oktavstimmen bei Mozart und die
zwei und drei bei Liszt sind nichts als Verdopplungen einer ein-
zigen Stimme; sie sind eine einzige Stimme und durch ihre
konsequente Durchfiihrung wie durch den unverkennbaren Unter-
schied zwischen ihnen und den begleitenden Stimmen als solche
und nichts Andres bezeichnet. Liszt sowohl als Mozart haben

*) Der zweite Theil dicses Satzes (Seite 6 und 7 der Haslinger’schen Ori-
ginalausgabe ist noch anziehender, als der in No. 3% mitgetheilte erste.
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dies thatsiichlich erkannt und zu einer reizyvollen Tongestalt benutzt;
vornehmlich der jiingere Tonselzer, wihrend der iltere Meister
nur einen beiliufigen Gebrauch von dieser Weise macht, die er
iibrigens in seinen Orchestersiitzen biiulig anwendet.

Eine mildere Form der Oktavenfolge ist die der nachschlagen-
den Oktaven. Wir geben hier —

ein Beispiel von Seb. Bach*); da die Oktaven nicht gleichzeitig
erscheinen und auf den betonten Taktgliedern nur Terzen (bei a)
oder Sexlen (bei b) in den [raglichen Stimmen gehirt werden, so
haben dergleichen Fiibrungen, wo sie Stimmfluss, Konsequenz oder
gar besondre Intentionen des Kiinstlers befordern, noch weniger
Bedenken.

Von den Oktavparallelen wenden wir uns zu den chenfalls
schon (S. 84) besprochnen

Quintparallelen,
und zwar zuerst zu der
Folge von zwei oder mehrern grossen Quinten.

Der letzte Grund fiir den Sinn einer solchen Fortschreitung
liegt im Sinne des Intervalls selbst, auf dessen niibere Bezeichnung
wir uns hier nicht einlassen, weil sie nichl hier, sondern nur in
der Musikwissenschaft**) erwiesen werden kann. Wir erinnern uns
aber von No. 96 her, dass die Quinte in der Entfaltung der Téne
oder der Harmonie der erste neue Ton (nach dem Urton) ist, —
denn die vor ihr erscheinende Oktave ist kein neuer Ton, sondern
nur  Wiederholung des Grundtons in einer hiohern Tonregion,
— dass mithin das Intervall der Quinte, z. B.

C — und — G,
die erste Anlage der Harmonie, der gleichsam noch unvoll-
endete Dreiklang
C'— g .+ .. .ound — g

ist. Ohne also auf den tiefern Sinn dieses Interyalls einzugehn,
sehen wir so viel: dass es gewissermaassen einen Dreiklang vor-
stellt. Folgen sich nun zwei Quinten, so wird uns damit die Folge

*) Theil 9 der Peters’schen Ausgabe von Bach’s lilavierwerken, No. I, S. 28.
**) Eine Andeutung enthiilt die allgem. Musiklehre S, 320,
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zweier Dreiklinge vorgespiegelt, und zwar so, dass der zweile
ganz in derselben Weise erscheint, wie der erste. Schon diese
platte Wiederholung muss uns in Vergleich mit der normalen
Entfaltung unsrer Harmonie anwidern, —

10

326

in der kein Dreiklang in gleicher Lage mit dem vorhergehenden
und nachfolgenden erscheint. Um so greller trilt aus der fiusser-
lichen Gleichheit die Unzusammengehdrigkeit der Harmonie
hervor, wenn der Ql]inlrngzulg unzusammenhingenden Drei-
klangen (z. B. denen auf der Ober- und Unterdominante) angehirt,
oder diese vorspiegelt, oder ihren Eintritl auffallender macht durch
das allen Parallelbewegungen eigne Anecinanderhalten der Téne*).
Hiermit wird klar, dass und warum eine Quintenfolge miss-
filliger sein muss, als die andre. Quinten, die unznsammenhiingende
Akkorde andeuten, oder solchen angehiiren (wie bei a u. b)

A
0
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werden auffallender, oder auch widriger erscheinen, als solche, die
zusammenhiingende Akkorde andeuten (¢) oder solchen angehiren
(d), zumal, wenn (wie bei e) die beiden Quinten fihrenden Akkorde
durch einen Absalz gelrennt, verschiednen Gliedern angehirig schei-
nen. Schon die Fihrung der quintenmachenden Stimmen in Gegen-
bewegung, wie in dieser Stelle aus der Ouvertiive zn Haydn’s
Jahreszeiten (S. 20 d. Parlitur),

= -
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") Daher werden anch Quinten nicht idibel emplunden, wo man iiberhaupt
keine Harmonieentfaltung und keinen der Harmonie ersehlossnen Sinn hat. Im
Mittelalter ist arglos in Quinten gesungen worden; Mozart (der Vater) hirte
1771 in Venedig zwei Arme, André 1822 in Wiirzhurg bei einer Prozession
Miinner und Rinder in Quinten singen. In allen diesen Fiillen halte man nur Be-
wusslsein [ir seine eigne Stimme; jeder sang, unbekiimmert um die Aundern, io
seiner eignen Tonhihe.




wo die beiden Unterstimmen zwei Quintenpaare,
e-audd-g
a - d g -c

(also niichstverwandte) folgen lassen®), — dessgleichen eine Unter-
brechung der Quintenfolge durch eingemischte Pausen

begiitigt in einem gewissen Grad unser Gefiihl, da es wenigstens
cinigermaassen den Zusammenhang der Harmonie lésel oder ver-
hirgl. Auch Zwischenténe, wie bier z. B.,

heben die Wirkung der Quintenfolge auf oder mildern sie wenig-
stens, besonders wenn die Quinten nicht auf Takttheile, sondern
aul die nicht aceentuirten Taktglieder fallen, wie hier:

indem man (wie bei b) die zweite Quinte umgeht, oder (wie bei
a und ¢) die beiden Quinten wenigstens nicht auf gleiche Taktiheile
fallen lisst, — denn nur dadurch machten sie sich in No. 2% und
noch mehr in No. -§. fiihlbar; — allein Jeder wird fiiblen, dass
es sich bier in der That um Kleinliches und Spitzfindiges handelt
und dass die eigentliche Quintenfolge in all’ diesen Fillen gar nicht
vothanden ist, — so wenig, wie bei unserm ersten Mittel (in
No. 46), die Quintenfolge zu vermeiden.

*) Nichts wiire leichter gewesen, als diese Quinten zu vermeiden, — z. B.
durch die Fiihrung der Mittelstimme von ¢ nach d, vou d nach e. Aber diese,
wie jede sonstige Abinderung biitte die Energie der Unterstimmen gebrochen
und den Salz verdorben.




Milder erscheinen uns ferner Quinten dann, wenn andre Stim-
men uns vergewissern, dass nicht die von den Quinten vorgespie-
gelten Akkorde, sondern andre, zamal verbundne, einander folgen.

So wird der Fall aus No. ;- b sich hier —

bei a, noch mehr bei b milder darstellen, da der zweile Akkord ein
Dominantakkord und ein mit dem ersten verbundner geworden ist;
ja, wo es aul klaren, mildhellen Zusammenklang ankime, konnte
die Schreibart bei b vor andern die Quinten vermeidenden Abfas-
sungen unter manchen Umstinden den Vorzug haben.

Noch minder verletzend erscheinen dergleichen Folgen, wenn
beide Quinten, wie hier —

als Bestandtheile desselben Akkordes zusammengelasst werden kon-
nen, oder eine fliessende Stimmfiihrung, wie in diesen Silzen —

m=e Do

FT I

(a aus dem Paslorale des Hindelsechen Messias, b Beethoven’s
Sonale Op. 14) sie verbirgt oder vergiitet; bei dem hiindelschen
Satze wird der Ton der Oberstimme, der zum Bass die erste
Quinte macht, von der zweiten Stimme festgehalten und dies ver-
schleiert den unlengbaren Quinl(‘ng;mg jener beiden Stimmen.
Leicht liessen sich solcher Fille viel mehr zusammenfinden, in denen

der Romponist aus bestimmten Griinden von der allgemeinen Regel
sich entfernt und zu diesem oder jenem Zwecke sich Quinlen er-
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faubl, ja jedem andern Ausdrucke sie geflissentlich vorzielit. Man
erkennt nun auch, dass die 8. 476G erwihnlen, in der ersten Har-
monieweise unvermeidlich befundnen (oder durch enigegengeselzte
Bassbewegung verbesserten) Folgen, — dass Siitze, wie diese

P b,
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jedenfalls zu den ertriiglichern zn zihlen wiiren (sofern die Quinlen
niichstverwandten und verbundnen Akkorden angehdren) und dass
sie (besonders die letztern) in einem gewissen Zusammenhang wohl-
angemessen, ja einzig rechler Ausdruck sein kénnen.

Soviel hier iiber einen Gegensland, der von jeher die Auf-
merksamkeit der Tonsatzlehrer gefesselt und durch das unaufhor-
liche Hin- und Widerreden bis zu krankhafter Reizbarkeit geslei-
gert hat. nachdem man sich einmal mit einem allgemeinen und ab-
soluten Yerbot aller Quintenfolgen tibereilt halte und nun mit dem
Wirken der Riinstler einmal iiber das andre in Widerspruch stand
— denn schwerlich giebt es Einen rechten Riinstler, der nicht ir-
gendwo mil vollem Rechte Quinten gemacht hat*). Wir haben an-

*) Dass iibrigens nach dem oben und anderwirts (No. 552, 5357 n. s. w.)
Aulgewiesenen noch manche Quinten enthaltende Rombinalion miglich ist, die
unter gewissen Umstinden der kiinstlerischen Inlention entsprechen wmag, kann,
wer vorurtheilsfrei umhberbliekt, nicht in Abrede stellen. So wendet, om nur
ein einziges Beispiel eines Meisters apnzufithren, Glyck in der Schlummerscene
des HRinald in Armida (Akt 2, Seene 3, S. 88 der Original-Partitur) zu wicder-
holten Malen diese Quinten —

Flite.

Violinen.
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an, und findet in ihnen den letzten Zuog Ffir jenes Gemilde wallistig auflisen-
den Schlummers, den die Zauberin iiber den Helden niederthauen lisst.

Allein wir wollen beherzigen, dass solehe einzig und ecinzeln in der Kunst-
well dastehendé Ziige nicht nachgeahmt nnd nicht gesuchl werden dirfen, wenn
sie nicht allen Werth, den eines genialen Aperciis, verlieren sollen, Der
lomponist hat unendlich Wichtigeres zu thun, ist wvon hibern und unend-
lich reiechern Aunfgaben und Zwecken erfiilll, als dass ihm die Aufsachung eines
nur in einzeloen Momenlen glicklichen, und da sich entweder von selbst ein-
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zuerkennen, dass das Verbot seinen guten Grund hat, und dass es
uns jetzt moglich sein muss, Quinten iiberall, wo wir wollen, zu
vermeiden. Aber wir miissen eingedenk bleiben, dass hier wie iiber-
all in der Kunst mit einer abstrakten Regel nur Irrthum gesiiet
wird, dass auch Quintenfolgen unter Umstinden zulissig, ja der
einzig rechte Ausdruck sein konnen. Wir werden daher einslweilen

stellenden oder — unwerthen Motivs gestattet wiire; der Lernende vollends
bat mit der Entfaltung uod Durchfiihrung der wesentlichen und bis in das Un-
endliche frochitbaren ﬂl,‘h‘[.‘l“nll't::’l'l in Melodie und Harmonie — und mit der
Sorge, auf dem vernunfigemiissen Pfade dieser Entwickelung Schritt fiir Schritt
folgerecht vorzudringen, so viel zu thun, dass fir ihn diese ve sreinzellen letzten
Erscheinungen noch weniger Werth haben diicfen , als fiir den Rinstler.

Bei dieser Erwiigung tritt uns nun die Arbeit eines neuern Tonkiinstlers,
La Romanesca, mélodie du 16™® siécle, transerite pour le Piano par F. Liszt,
eigenthiimlich entgegen, Liszt ergreift die vier ersten Tine seiner Melodie und
bildet darauns eine Einleilung , von der uns hier die ersten Takte angehen.

Andantine quasi Allegretto.

) '-l-"—o
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Nach einer zum Theil sehr anziehenden Darstellung des Liedes flolgt ein
Zwischensatz , aus welchem wir folgende Stelle

zu betrachten haben.

Schon der zweite Takt in No. 222 der Wechsel von Ober- und Unterdo-
minantharmonie klingt wns fremd (S. 116) an. Im vierten Takte hiren wir die
erste Quintenfolge. Allein es sind Quinten nichstverwandter Akkorde (S. 527)
und auf dem die Stimmfiiliropg ohnehin nicht so fest wie Orchesterinstromente
gebenden Pianoforte glaubl man eher, das g der dritten Stimme in das a der
zweiten gehn zu hiren (gleichsam als wire ¢ im Basse zweien Stimmen gehii-
rig, von denen eine nach F hinab ginge), als eine Quintenfolge. So klingen
diese Quinten sanft und zart, freundlicher und heller, als die einander fremden
Akkorde des zweilen Taktes.

In No, 2% wiederbolen sich diese Quinten und nach einer beiliufigen Quin-
tenfolge zwischen Tenor und Bass von Takt 1 zu 2 erklingen im letztern wie-
der Quinten zwischen den Gdur und Emoll Dreiklingen, wieder auf nahe Ver-
wandtschaft hindeulend, ohne Zweifel aber befremdlicher, wie die vorigen.
Endlich tritt dasselbe "Motiv wit Quinten der Tonika und Unterdominante in
Moll auf, —
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dem allgemeinen Verbote nachkommen, um uns in der Vermeidung
der Quinlen zu iiben; spiter aber von den rechten Quinten , wenn
sie sich uns darbieten, nicht zuriickschrecken, — so wenig, als sie
aufsuchen und herbeizichen ans Koketterie oder Trolz gegen eine
Regel, die fiic uns nichts Driickendes, kein Unrecht mehr hal.
Dass

Folgen von kleinen Quinten
(wie unten bei a) oder auch

Folgen gemischier Quinten,
nimlich kleiner, die auf grosse (b), oder auch allenfalls grosser,
die auf kleine folgen (¢) — jener Bedenklichkeiten ledig, und wohl
zulissig sind,

ecisl 1

ist_schon daraus ersichilich, dass die kleinen Quinten gar nicht ei-
nen urspriinglichen Akkord bezeichnen, mithin durch sie nicht un-
zusammenhingende Dreikliinge und Tonarten angedeutet oder schiir-
fer bezeichnet werden kinnen. Ein Theil iibrigens von dem Aul-
fallenden, das einer Folge grosser Quinten anklebt, geht auf die
Folge einer grossen Quinte nach einer kleinen (der letzte Fall des

fremder und triitber durch die Folge
seheinen die einzelnen Akkorde in der wohlklingendsten Lage und es scheint
die Absicht des Romponisten, sie auf den verschwebenden Schwingungen der
Pianoforlesaiten (im Orchester oder Vokalsatz, oder anf der Orgel wiive alles
anders) leis in einander klingen zu lassen, gleichsam wie heriibergewehte alter-
thiimliche Klinge, die fremd und doch verlockend und veritraut uns ansprechen.
Wir michten weder mit diesen Tonfigungen an sich rechten, noch mit
dem Streben Liszt’s und andrer Virtuosen unsrer Tage, dem Instrument die
zusagendsten und bedentsamsten Klinge gleichsam zum Trotz seiner hlang-
armuth abzugewinven. Ganz gewiss ist dieses Streben ein kiinstlerisches und
zu elren, wenn es mit soleher Energie und so innerlichem Berufe, wie sehr oft
in Liszt, sich geltend macht. Mige nur iiber dem Hineinlauschen in das In-
strument und dem Hinversinken in diesen oder jenen fremden Klang nicht die
hihere Geistesthat, die freie und grosse I[deenentfaltung, versiomt werden; —
und dies ist allerdings leicht zu befahren, wo man dem materialen Theile der
Runst, dem Rlang, — oder gar der Begierde nach dusserlich Neuem zu grosse
Gunst, den Vorzug vor dem geistigern Theile gewihrt.

Marx, Komp. L. L. & Aull. 34
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obigen Beispiels) iiber, weil man zuletzt die grosse Quinte ver-
nimmt.

liehren wir eine Quinte um, machen wir ihren obern Ton zum
untern: so ergiebl sich eine Quarte. Daher sehen wir schon vor-
aus, dass

eine Quartenfolge

wohl einigen Theil an der Misslichkeit der Quintenfolze haben wird.
Wir haben schon S. 144 Qu.-u'lrnl'n[:._;('ll angewendet, niimlich in
einander folgenden Sextakkorden, wie bei

Hier verbirgt sich ihr Auf- oder Missfilliges hinter dem fliessenden

Parallelgange der Aussenstimmen. Trelen aber die Quarien in den

Aussenstimmen auf, z. B. oben bei h, so miissen sie im Allge-

meinen eben so bedenklich gefunden werden, als Quintenfolgen.
Sekunden- und Seplimenfolgen

kéonen nur in den seltnern Fillen eintrelen, wo ein Seplimenak-

kord (oder ein aus ihm abgeleiteter) in einen andern iibergeht; z.B.

&
GEEE

il
Die unschuldigsten Parallelbewegungen sind
Terz- und Sextenfolgen,
die wir schon mehrfach gebildet und beobachtet halben. Wo ein
fliessender eintrichliger Stimmgang der Idee des Tonsliickes ent-
spricht, sind diese Parallelen wohl angebracht; bei lingerer Fort-
fibrung aber, zumal wenn eine reichere Harmonie erziell wird,
schwiichen sie, besonders in den Aussenstimmen angebracht, wie
wir oben S. 519 gesehn, den Salz. Der nachfolgende z. B.

wird, obgleich es an Akkordwechsel nicht eben fehlt, durch den
Parallelismus der Aussenstimmen unstreitig jeder kriftigern harmo-
nischen Wirkung beraubt.

Beiliufig sehen wir an diesem Salz eine eigenthiimliche Stimm-
fiihrung: die Stimmen kreuzen sich, der Tenor steigt iiber
den Alt hinweg und wird also eine Zieil lang zweile Stimme. Wir
sehn aber sogleich den Grund dieser ausnahmsweisen Stimmfiih-
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rung. In folgerichtigster Weise geht die zweite Stimme von ¢ nach
k., nach b, nach a; die dritte liegt mit ihrem g, g unter jener,
steigt aber in den folgenden beiden Akkerden iber sie weg (um
die Harmonie vollstindig zu machen, ohne dass der gute Gang des
Alts gestort wiirde) und kehrt friih genug zuriick. — Wollte man
freilich soleches Stimmkreuzen oft wiederholen oder weit fortsetzen,
so miissten die Stimmen sich endlich verwirren. Oder wollte man
die Hauoptstimme von untern Stimmen kreuzen lassen, so miissle
man Verminderung ihrer Wirkung besorgen.

Uchrigens hat man auch aus dem Parallelismus der Terzen
einen aulfallenden Moment herausgeliihlt, und zwar die

Folge grosser Terzen,

die sich urspriinglich ebenfalls bei der Harmonisirung der omindsen
sechsten und siebenten Stufe (S. 83) eingefunden haben und zwei
unverbundne Dreiklinge

bezeichnen. Auch diese Folge ist besonders von iiltern Tonsalzleh-
rern unler dem Namen Triton verpint worden, und es ist wenig-
slens so viel zuzugestehn, dass sie die Herbigkeit wunverbund-
ner Akkorde herausstellt, dass sie unmilder ist, als eine Folge
abwechselnd grosser und kleiner Terzen, und dass sich in Lingerer
Fortfiihrung —

die Einférmigkeit und Herbigkeit dieses Parallelismus steigerl, ob-
wohl auch hier verbundne Akkorde, z. B.

viel vertriglicher und wohlgelittener avftreten, und endlich auch
unverbundene nach Umstinden der rechte Ausdruck einer kiinstleri-
schen Idee sein, oder gar nicht vermieden werden kénnen, man
miisste denn aus weichlicher Scheu vor einem etwas hirtern Rlange
das, was sonst gul ist und sich nicht anders sagen Lisst, — wie
7. B. eine Engfiihrung, wie diese von Seb. Bach aus der Dmoll-

Fuge im ersten Theile des wohltemperirten Kilaviers,
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mit all’ ihren schénen Folgen unterdriicken.

Ueberhaupt aber wollen wir uns, wie schon ofters erinnert
worden, vor jener Verweichlichung des Sinnes bewahren, die vor
jedem vollen oder stirkern Ausdrucke zuriickbeben lisst, und die
sich selbst fortwiihrend liuscht, da das allzuargwihmsehe Hinhor-
chen und Hinstarren auf jeden fremdern, oder durch iibereilte
Regelweisheit verdichtigten Ausdruck in der That dahin bringt,
iiberall Verdiichtiges und Beleidigendes zu spiiren. Jene missver-
stiindigen musikalischen Puristen, die vor Allem zuriickschrecken,
was den Namen Quinle oder Triton oder Querstand u. s. w. hat,
geralhen damit nicht blos in “‘i(lersprmth mit allen 'Meisterwerken,
sondern miissen sich auch selber einmal iiber das andre sogenannte
Freiheiten nehmen, das heisst: von ihren Regeln loslassen, — oder
siec wiirden gar aufhoren zu schreiben. Man hat bei der Ausiibung
der Musik ein hoheres und wichtigeres Geschiift, als nach jedem ver-
dchtigen oder verliumdeten Stimmschritt herumzuhorchen. Solche
Peinlichkeit ist dem wahren HKiinstler eben so fremd, wie zulap-
pender Leichlsinn oder Unverstand. Er erreicht die von so viel
Tonlehrern mebr gepriesene als verstandene Reinheit des Sat-
zes nicht durch Herausklauben der scrupelhaften Punkle, sondern
durch die erworbene Reinheit des Sinnes und Denkens, die
ihm iiberall fiir seine Ideen den treffenden Ausdruck bielet und sie
recht, in maturgemisser und vernunfigemiisser Fiihrung und Ver-
kniipfung der Stimmen, darstellen hilft.

Zur achten Ahthcilung.

Zum zweiten Abschnitte.
Seite 263.

Im Laufe der Lehre haben wir nur das unmittelbar fiir die
Beschiiftigung des Lernenden Erfoderliche gesagt; selbst die nahe-
liegende Bemerkung, dass ein Melodieton bei der Harmonisirung
von :I!lll an nicht blos als selbstindiger Akkordton, wie bisher und
wie hier




der erste Ton des Taktes bei a, sondern auch als Vorhalt aufge-
fasst und behandelt werden konne, wie bei b, — ist erst im vierten
Abschnitte (S. 265) nur praktisch gezeigt worden.

Hier aber, nachdem dem praktischen und niichsten Zweck der
Lehre genug gethan ist, diirfen wir nicht versiumen, auch aul
einige Besonderheiten aufmerksam zu machen.

Die Auflésung des Vorhalts war véthig, um den Wi-
derspruch zwischen dem aus dem vorherigen Akkorde liegengeblie-
benen Vorhaltton und dem neuen Akkorde, zu dem jener nicht ge-
lirt, zu beseitigen und zu versihnen. Allein diese Beseitigung kann
verzigert werden , indem sich zwischen Vorbalt und Auflésung ein
andrer Akkordton, oder gar deren mehrere einschieben. So loset
sich hier

hei a das aus dem ersten Akkorde liegen geblichene e richtig nach
d auf, aber erst nachdem die Terz des neuen Akkordes dazwischen
geschoben ist. Bei b liegen zwischen Vorhalt und Auflisung sogar
drei andre Akkordténe. Noch weiter ist Beethoven in dem An-
fang seiner unvergleichlichen Sonate Op. 101,

gegangen, Der erste Takt schliesst mit dem Quartsext-Akkord
e-a-cis, der folgende setzt mit dem Dominant-Akkord e- gis-h-d
ein, zu dem in der zweilen Stimme « als Vorhalt liegen bleibt und
sich nach gés auflisen muss. Zuvor aber gehl es nach dem ganz
harmoniefremden Tone fis, dann nach der Quinte des Akkordes /]
und nun erst in den losenden Ton gés. — Man konnte, zur Er-
klirung jenes fis, sagen: dass dem Iiomponisten in diesem Tonge-
dichte voll schwellender Sehnsucht ein iiber die beiden tiefen Tine
gebauter Septimen- Akkord fis-a-cis-e vorgeschwebt habe; oder
gar, dass hier auf einen Akkord von sechs To nstufen (e-gés
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-h-d-fis-a), den man Undezimen-Akkord*) zu nennen hiitle,
Ilitl'_',l:ﬂiil.‘llli‘l wiire, — wenn es iberhaupl wichlig sein konnle, jede
:-infx.ulnu. Erscheinung und Hombination nach ihrem Zusammenbang
mit den Grundformen zu erliutern, — und wenn es gar erlaubl
wiire, aus einem einzelnen Tongebilde gleich auf cine neue sonst
I:Ergmd sichtbare Gallung oder Klasse zu schliessen. Aul den ge-
genwiirligen Fall werden wir spater zuriickkommen; hier ist die
I.IH.HHHU jenes fis ohnehin Nebensache, die verzigerte Aullgsung
des Vorhalts Hauptsache.

Man wird ii]n']:_;‘t"n.-; bei dieser ganzen Erdrlterung an die ver-
zogerte Auflosung der Terz, Septime und None in Septimen- und
Nonen - Akkorden (S. 422) erinnert.

Soviel von der Auflosung der Vorhalte. Was ihre Vorbe-
reitung betrifft, so erinnern wir uns, dass ein Vorhalt nur be-
uz‘citl]rll"crsuhicu, insofern er zuvor in einem Akkord als harmo-
nischer Ton aufgetrelen und in den neuen Akkord hinein liegen
geblieben war. Dies eben nannten wir seine Vorbereitung, und
sahen ein, dass sie in derselben Stimme statt gehabt haben miisse;
Vorbereitung , Vorhalt und Auflésung ist ja nichts anders, als der
besonders gestaltete Gang einer Stimme. Nun aber kinnen wir
auch von hier aus freiere Gebilde ableiten. Hier —

sehen wir bei a zum zweilen \l'\Lmd!' (f-~z"e-ff) ein vorhaltendes
¢ €5 18t im ersten Akkorde vorhanden gewesen, auch in derselben
Oktayve, — aber in einer andern Stimme. Bei b ist der vorhaltende
Ton nicht einmal in derselben Oktave, sondern in einer tiefern,
bei ¢ vollends gar nicht vorhanden gewesen; unsre musikalische Er-

fahrung und Lmiuimlllm" hat sich nur aus den Tonen ¢-g — und
¢ \lII‘||!'|[l[] konnen, dass er dagewesen wiire, oder lmtlv dagewe-
sen sein kinnen und sollen. In gleicher Weise begreifen wir diese
Stelle aus einem Mozart’schen Quartett.

") In der That hat ein Theil der alten Theoretiker nicht blos Undezi-
men-, sondern auch Terzdezimen-Akkorde ane genommen. Den Ungrund
dieser I:']IIF glaubt der Verf, in seiner Schrift , die -l“l.‘ Musiklelre im Streit
u. 5. Wi 8. 103 erwiesen zu haben. Humoristiseh spielte der Zufall mil, indem
ibm selber (im Oralorium Mose, Pavtitur bei Breitkopf und Hiivtel S, 168)
ein wirklicher Undezimen-Akkord erwachsen musste. Dass dieser Fall jenen
Erweis nicht schwiicht und die Undezimen-Akkorde der alten Schule gar keine
wirklichen Akkorde sind, ist am angefiibirten Orte nachzulesen.




Das f der zweiten Stimme ist nur erkiirlich, mdem wir aus dem
Basse des ersten Takts den Akkord f-a-c¢ voraussetzen. Und
wenn hier das tiefere f'leicht genug auf das hihere schliessen (oder
gleichsam hinfiihlen) liess, so geht in diesem Sitzchen aus Cosi
fan tutte

Mozart noch weiler; das ¢ der Mittelstimme ist nur begreillich, in-
7 = ?
" FYies m »
sofern man aus den Tonen des ersten Takis den Akkord f-a-¢

heraushort.

Man sieht sehr leicht in allen diesen Fillen nur weitere, kiih-
nere Folgerungen aus dem ersten Geselze , dass Vorhalte vorberei-
tet sein miissen. Ueberall sind hier Yorbereitungen vorhanden, aber
entlegner, zum Theil nur der erginzenden Einbildungskraft iiber-
lassen. Wir diitfen dergleichen Gebilde nicht fiir falsch oder un-
zuliissig erkliren, uns aber sagen, dass sie mebr oder weniger Be-
fremdendes an sich haben. Und so konnte man sich endlich giinz-
liche Uebergehung der Vorbereitung gestalten, z. B.

wenn ein scharf einschlagender, einreissender Znsammenklang dem
Sion des Tonstiicks zusagte. Auch milderm schmerzlichem Aus-
drucke konnte ein unvorbereiteter Vorhalt, z. B.

wohl angemessen sein.

Bisweilen liest iibrigens die Unregelmissigkeit blos
h . Ton 3 . -I 't
Schreibart. Sitze wie dieser




scheinen nur unvorbereitele Vorhalte zu enthalten. Sie wiiren
eigentlich so —

zu schreiben gewesen, oder sind als Nachbildungen solcher Sitze
zu erkliren, wenn man sich auch aus irgend ‘einem Grunde die
Freiheit nimmt, sie so, wie in No. 12 geschrieben, ausfihren zu
lassen.

Noch einmal kehren wir zu der Auflosung zuriick.

Sie sollte zu dem Akkord erfolgen, in den der Vorbalt sich
cingedringt hat. Hier —

sehen wir nun die Auflésung auf einen andern Akkord treffen. Das
J der Oberstimme miisste sich in die Terz des Dreiklangs von e,
dann das e in die Oktave des Dreiklangs von d auflésen; beide
Tone schreiten auch nach ¢ und d, — aber erst, nachdem c-e-g
zu a-c-¢, und d-f-a zu h-d-f fortgegangen ist. Ein gleicher
Fall findet sich in No. -2 ; auf dem dritten Viertel des ersten
Taktes bleibt f als Vorhalt zu dem Akkord es-g-b liegen, liset
sich aber erst zu dem folgenden Akkorde c-es-g in es aul. Ge-
nug, dass wir den erwarteten Ton richtig erhalten,
Man kinnte sogar noch weiter gehen, z. B., wie hier, —

diec Auflosung aof den dritten Akkord verschieben. Dergleichen Fille
mogen erwogen und einmal versucht werden; besondrer Uehungen
bedarf es fiir sie nicht.

Doch es erwarten uns noch eignere Geslaltungen. —

Wir kennen zwei Arlen, eine oder einige Stimmen weiter zu
libren, wihrend die andern den Akkord festhalten: den Vorhalt
und die Fortschreitung einer Stimme von einem Akkordton zum




=
andern. Es leidet kein Bedenken, beide nach einander zu ge-
brauchen, wofern nur beiden, namentlich dem Yorhalte, sein Recht
geschieht. Hier z. B.

ist bei a der Vorhalt der Oberstimme richtig von @ nach g gefiihrt
dessgleichen bei b das vorhaltende f nach e; :]cssglciuileh bei ¢ der
Vorhalt von unten, %, nach c¢; endlich bei d der Vorhalt d vach
c. Aber nach erfolgter Auflosung geht die Oberstimme noch durch

mehrere Akkordtine.
Dies ist vollkommen entsprechend den bisherigen Regeln, aber
oft zu weitschweifig. Hier —

sehen wir dieselben Silze, aber ohne Umschweifes; alle Mit-
leltine sind weggeworfen und der letzte Ton, auf den sie fiihren,
ist allein ergriffen. — Freilich ist damit auch die Auflosung
selbst weggefallen; stalt der zu erwarlenden Tone g, e, ¢ miis-
sen wir uns geniigen lassen an dem fortklingenden Akkorde, der
freilich den Auflssungston enthilt, aber ihn in einer andern Stimme
vernehmen, oder nach der bekannten Akkordnmalur erginzen ldsst.
Allein eben dieser Mangel isolirt den Vorhaltton noch schirfer
und kann ihn insofern zarter, gleichsam verlassen in der Fremde,
oder auch schiirfer, schneidender im Widerspruche mit der
Harmonie, erscheinen lassen.

Hier ist es nicht bles ertriiglicher, den durch den Vorhalt zu-
riickgehaltnen Akkordton in einer andern Stimme mil dem Vorhalte
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zugleich einzufiihren, z. B. die Begleitung zu Obigem so zu
stalten,

15
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sondern der in einer andern Stimme erscheinende Ton kann uns
anch gewissermaassen statt des Auflésungstons dienen, den wir
erwarten.

Diese Verwandlung zeigt aber eine neue Abweichung von den
ersten Geselzen der Vorhalte. Wir sehen niimlich dasselbe Inter-
vall, das oben vorgehalten wird, unten im Basse zugleich er-
scheinen.

Die Entfernung mildert den Widerspruch*) wenn sie ihn auch

") Aehnlich ist diese Stelle,

aus dem reizvollen ersten Satze des dritten Quarletts (Op. 18) von Beelhoven,
wo Yorbalt und zuriickgefallner Ton (g und fis) in nebeneinanderliegenden Stim-
men  gleichzeilig erscheinen, Iiitte Beethoven der zweiten Geige statt fis das
hihere oder tiefere a geben sollen? — dano hiitte er den stillen Gang der
Stimme und ihren wohlthuenden Parallelismus (S. 519) mit dem Basse gestirt,
iberdem mit dem tiefern nach g hinaufschreitenden a das Hauptmotiv (die Sep-
lime) abgenutzt, das er nachher besser braucht. Oder hiitte er die zweile Geige
noch pansiren, erst im folgenden Takt einsetzen lassen sollen? — Dee Eintritt
wiire schon fiir sich schief gewesen und zugleich hitte Beethoven nach dem ein-
stimmigzen )"nllr:!rl{_:‘t' den sichern und festen Einsatz des Tutti verdorben. Er hat
das Ganze im Auge gehabt, wie jeder Kiinstler, und mit bestem Erfolg
der fliichtige Widerklang fis-
leizmittel im zarten Satze.
In gleichem Sinn ist Seb. Bach, der besonnenste und kiihnste aller Ton-

g ist ein unenotbehrliches (wie unvermeidliches)

diehter, noch einen Schritt weiter gegangen. In diesem aus seiner Amoll-Fuge
(Band 4 der Gesammtausgabe seiner Rlaviersachen, bei Peters in Leipzig) ge-
nommenen Salze :
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nicht hebt, und es kommt daranf an, ob er dem Sinn unsres Salzes
entspricht, ob dieser ein so scharfes Widereinander der Tone ver-
langt und in seinem sonstigen Zusammenhange rechtfertigt. Hindel
in seinem Messias, in dem wunderzarten, gleichsam nur hingehauch-
ten Chor: Sein Joch ist sanft und seine Last ist leicht, wagt einen
solchen Zug,

leicht, sein Joch

= l:::‘.l::

und trifft meisterlich das Rechte, er wahrt den in Sinnen sich ver-
lierenden Satz vor Verweichlichung und weckt damit leise die Saite
des Wehs: denn nach diesem Chor wird Leiden und Tod gesungen.

Hier war es der Liefe Sinn des Salzes, der den unregelmiissi-
gen Vorhalt als das Rechte erscheinen liess. In einer andern Weise
finden wir dasselbe in Beethoven’s Sonate mit Violinbegleitung

Op. 24. Im Scherzo treten Pianoforte und Geige so gegen einander.

rs . -
Violino. =
-5
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Pianoforie.

Man erkennt sehr leicht, dass die Harmonie, der Pausen ent-
kleidet, im zweilen bis vierten Takte so gestaltet ist: —

tritt Vorhalt und der durch ihn aufgehaltne Ton in derselben Oktave, in engster
Niihe aneinander, gegen den S. 250 bei No. 330 ertheilten Rath.

Der Rath ist begriindet, zumal fiip den Neuling in der Vorhaltslehre, der
noch nicht alle Verhiiltnisse leicht und sicher iiberschauen kann. Aber Bach ist
chenfalls im vollkommnen Rechte. Evr wollte lieber zwei Tine ein Sechszehntel
lang schicfer aneinander klingen lassen als die schwunghafte Weise seiner Un-
terstimme, die im Vorhergehenden motivirl ist, stiren.




Die Oberstimme geht also in Oktaven mit der zweiten, und weicht
auf dem zweiten Viertel von ihr ab, um einen Vorhalt zu bilden,
der der andern Stimme widerspricht. Aber in diesem neckenden
Widerspruch (der bei der Schnelle der Bewegung und der Kiirze
der Tone nicht herb, nur pikant werden kann) liegt eben der
Reiz des Salzes; die Geige thut, als wollte sie nicht mit, und rich-
tet dann in neckiger Nachfolge und Nachahmung eine artige kleine
Verwirrung an.

Waieder in einem andern Sinn hilt Beethoven (im Andante
seines grossen Bdur-Trios Op. 97) ganze Akkorde vor, wihrend
in andern Stimmen die vorgehaltenen Tine zu gleicher Zeil er-
klingen.

Hier wird e bei a durch fis, 2 durch ¢, g durcha vorgehalten
und alle diese Tdne erklingen gleichzeitig mit den Vorhalten; hei
b finden wir Gleiches, bei ¢ wird . gegen b — also obenein quer-
stindig vorgehalten. Es geniigt aber — ohne ticferes Eindringen
in den Sinn des Salzes — an die HKiirze der Vorhalte und den
kurzverklingenden Ton des Pianoforte zu erinnern, um darzuthun,
dass bier ein eigentlicher Widerklang oder Missklang gar nicht zu
befahren ist, sondern die Harmonien mit Hiilfe dieser Vorhalte nur
schwebender in einander schmelzen.

Endlich sei noch einer mehrdeutigen Form erwilnt, die
nach Analogie der Vorhalte sich heraushildet. Hier —

sehm wir sie zweimal vor uns; g in der Oberstimme bleibt zu dem
Akkord @-c¢-e liegen, eben so /i zu dem Akkorde c-e-g. Woll-
ten wir diese Tone als Vorhalte ansehn und regelmiissig aullosen,

so konnten sie nur Vorhalte von unten sein; g miisste sich nach
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dem héhern @, % sich nach dem hdhern ¢ bewegen; nur wiire
die Auflosung von g eine Oktave herabgesetzt, die von A durch
zwei dazwischen geschobne Harmonieténe verzigert. Allein — dann
wiren diese Vorhalte

nichts weiler als nachschleppende Oktaven der andern Stimme, Vor-
halt und zuriickgebaltener Ton, g und @, 2 und ¢, trifen in einem
Momente zusammen*), und so zeigt sich eine regelmiissige Ausle-
gung iiberall nicht ausfiihrbar, man fiihlt sich mit dergleichen
nachbleibenden Ténen,

wie man sie nennen kénnte, dadurch versthnt, dass die Stimme,
in der sie erscheinen, sich nachher umstindlich in den Akkord hin-
einbegiebt.

Oder will man dergleichen Tongestalten als Septimen-Akkorde

o) —
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ansehn, die nicht ihren niichsten regelmissigen Gang nehmen, son-
dern in einen andern Septimen-Akkord fihren?

*) Dass iibrigens der Komponist auch auf dergleichen Gestaltungen gefiihrt
werden kann, sehen wir aus dieser Stelle
]

Allegro.

7oy (SRR

s Sa

(die Oberstimme von beiden Geigen in Oktaven, die Unterstimme von Bratschen
und Bissen in der tiefern Oktave ausgefiihrt) aus Beethoven’s grosser Le-
onoren- Quvertiire, in der Vorhalt und anfgehaltner Ton immerwihrend zusam-
mentreffen. — Dass dergleichen Siitze nicht so mild ansprechen, als regelmiis-
sige Bildungen, leidet keinen Zweifel ; es wiire daher unbedacht, sie absichtlich
nachzuahmen. Dass aber der wahre Riinstler nicht an Einzelheiten klebt, sich
nicht vor Hinzelbeilen schent, sondern auf das Ganze sieht und alles wagt,
was zu der Vollfihrung seiner Idee im einheitvollen Strome des Ganzen noth-
wendig oder konsequent erscheint: das kinnen wir wieder einmal hier wie an
hundert andern Orten beobachten,
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Diese Fiihrung wiire eine neue Verdichtung der in No. - g
zeiglen, — oder, wenn man will, aus der in No. 55 ¢ aufge-
wiesenen durch Erhéhung des tiefsten Tons im zweilen Akkord
(a-cis(e)-e-g nach b(kh)-d-f entstanden.

Oder will man das liegengeblichene g als Halteton, und das
Ganze, wie es in No. 25 vor uns steht, als kiirzern Orgelpunkt
ansehn? — Beide Auslegungen passen nur nicht auf den zweilen
Fall aus No. 23 ; wir haben aber schon eingesehn, dass die fingst-
liche Abwigung verschiedner Ableilungsarten uns nicht unniitz aufhal-
ten darf, wofern wir nur die Fertigkeit und den Sinn des Bildens
in unsrer Macht baben.

So viel iiber die Vorhalte an sich. Nun aber haben sie offen-
bar in allen ihren Gestalten die Wirkung, den einzelnen Akkord
weniger klar und bestimmt hervortreten zu lassen, weil sie ihn
mit einem andern Akkorde verschmelzen und vermischen. Daher
dienen sie oft zur Milderung soleher Verhiltnisse, die, in ihrer
Nacktheit hingestellt, irgend einen unwillkommnen Eindruck machen
kinnlen. Diese Bemerkung lenkt uns auf die vielberufene Quinten-
und Oktaven-Angelegenheil zuriick. Wir betrachien zuerst

Quinten, durch Yorhalte gemildert,

einigen Fillen. Hier bei a

sehn wir eine offenbare Quintenfolge; sie gehirt zu den mildern
(wegen der eingemischten Septime, — S. 526) und wird noch mil-
der durch den bei b eingefiihrten Vorhalt. Ungerechtfertigt wiirde
die nachfolgende Quintenreihe bei a erscheinen, —

29

355

die gleichwohl durch Vorhalte gemildert bei b (wie sie Haydn in
seiner Ddur- Symphonie*) gebraucht) kein Bedenken erregt. Ein
Gleiches wiirde von den hier bei a

") No. 1 der bei Bothe und Bock in Berlin erschienenen Partituren.
Eine gleiche Stelle, in der Quinten in den beiden Unterstimmen durch Vor-
halte von unten verdeckl werden, ist diese, —




zu Grunde liegenden Quinten zu sagen sein. lhre nackte Folge,
wie sie sich bei b zeigt, wiirde ungerechtfertigt erscheinen: bei a
aber werden zwischen das erste und letzte Quintenpaar durch die
Vorhalte neue Akkorde (g-4-e und e-g-¢) eingeschoben und bei
dem mittlern Quintenpaar greift der Vorhalt des Grundions (S. 257)
so scharf ein, dass sich die Aufmerksamkeit von der Quintenfol

8¢

ab auf ihn wendet. Auch in dem Hindelschen Satze No. 346 ber-
sen sich (uinten hinter dem Vorhalte des Basses.
Anders verhilt es sich bei
Oktaven, durch Vorhalte verdeckt.
Hier kann es leicht geschehen, dass der Vorhalt Uebel irger
macht. Wir sehen dies sogleich an den hier gegebnen Beispielen.

b~

Die Oktaven bei a stehen ungerechtfertigt vor uns; bei b ha-
ben wir aber ausser ihnen noch das Zusammentreffen von Vorhalt
und aufgehaltnem Ton (¢ mit A&, e mit d) zu erleiden. Gleichwahl
mag uns der nachstehende Salz aus Mozart’s Cdur-Fuge*)

aus der empfindungsyollen Emoll-Fuge von Sebh. Bach (im vierten Bande der bei
Peters erschiepenen Gesammtausgabe), der — wie man leicht bemerkt — fol-
gende Quintenreihe (a) mit Vorhalten (b)

zum Gronde liegt, — Der weitere Inhalt der Ober- und Unterstimme wird in
der Lehre von den Durchgangs- und Hiilfstonen (S. 260 und 435) erklirt,

") Fantasie und Fuge im achten Heft der simmtlichen Werke, bei Breit-
kopl und Hirtel in Leipzig.
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erinnern, dass selbst ein so zartfiihlender Kiinstler sich vor einem
voriibergehenden missfilligern Moment nicht weichlich gefiirchtet,
sondern die konsequente Fiihrung des Ganzen vorziiglich im Auge
behalten hat*). Das Gleiche haben wir schon in No. 2%, %% und

gesehen.

Auf der andern Seite kann der Vorhalt ebensowohl wie der
Durchgang (S. 274) gegen Harmonielone querstiindig auftrelen
(oder vielmehr umgekebrt sie gegen ihn) wie dieses Silzchen

aus Beethoven’s Sonate Op. 7 zeigt. Allein auch hier isl der
Querstand gerechtfertigt, weil er ganz vernunfigemiss aus einer
durchaus richtigen Harmonieanlage heraustritt.

Zum Schlusse noch eine praktische Bemerkung iiber das

Spiel der Vorhalte.

Sie erklingen sanfter und einheitvoller, wenn man sie gebun-
den spielt, wie oben mehrmals angegeben ist; so werden sie auch
in den meisten Fillen auf der Orgel, im Orchester und Gesang
vorgetragen. Dem Kompositionsschiiler aber rathen wir, bei
dem Spiel seiner ersten Vorhallsiibungen am Klavier, die Vorhalte
nicht zu binden, sondern den Vorhalt nach seiner Vorbereitung —
jedoch ohne Hiirte — noch besonders anzuschlagen, und zwar dess-
wegen, weil bei dem bald schwindenden Klange dieses Instruments
der gebundne Vorhalt nicht stark und deullich genug fortklingt, um

*y Dass Mozart hier bewusst gehandelt, sich nicht etwa versehen hat, ist
sehon aus der Konsequenz der Oberstimme zu ersehn, durch welche die 0k-
taven mit ihrem Vorhalt herbeigefiihrt worden sind, Vielmehr hat Mozart
eben hier gewiss seine Aufmerksamkeit fesigehalten, wo er sein Thema in rech-
ter Bewegung und Vergrisserung in die Enge fihrte.
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dem Schiiler hinlinglich lebhaften und iiberzeugenden Eindruck zu
machen,

Sehr dienlich ist es, nach mehrmaligem Spiel die Vorhaltstim-
men auch zu singen, und zwar dann g»hundul, mit schiirferm Au-
schlag der dawider tretenden Akkordione.

E€.

Zur ncunten Abtheilung.

Zum vierten Abschnitte.
Seite 287.

Es kann bier nicht darauf ankommen, der Bedeutung oder den
Reizen der Melodie als Hunstgestalt eine Lobrede zu halten, son-
dern nur darauf, ibr hohes Rechl zu wahren und zu vertreten ge-
geniiber der alten Lehre, die in einer fast hundertjihrigen Richtung
auf Harmonik jund Rontrapunkt, bei grosser Thiiligkeit besonders
fir erstere, dem Anbau der Melodik so bedenklich hintangeselzl
hat. Der Werth einzelner sie betrelfender Bemerkungen und Leh-
ren und das Verdienst einzelner Lehrer um sie soll nicht verkannl
werden, kann aber auch nicht die fast allgemeine Versiumniss
vergiiten und vergessen machen. Ueberhaupt kommt bei der Beur-
theilung einer Dl:s.f.]pll[l und ihres Standpunktes weniger darauf an,
ob Einzelnes — mehr oder minder — fiir sie ;;clham ist, sundern
darauf, ob sie je nach ihrer Aufgabe entweder als selbstindiges
Lebrgebiude fir sich zum Absc |1lusb gekommen , oder ob sie als
I‘hcll eines grossern Ganzen mit {1('111-.1,“::3:1 Zu -ﬂz,lvm.ltmhu Ein-
heit — also auch zur Wechselwirkung mit den iibrigen Theilen
desselben gebracht worden ist.

Dass nun die Theorie der Musik, dass namentlich die Kompo-
sitionslehre ohne geniigende Abhandlung der Melodik nicht fiir voll-
stindig, dass der Schiiler, der hierin versaumt worden, nicht lir
ausgebildet zu erachten, wird wohl von Niemand geleugnel werden.
Es ist*) lingst erkannt; von den bedeutendsien “mmun ist Lheils
die \/elmummhs der Melodik bitter geriigt, theils zur Abhiilfe mehr
oder weniger umfassend und erfolgreich gethan worden. lhuen ge-
geniiber — unbekiimmert um die ]Jum'[:, L-linl-t(- thatsichliche “ i-
dt,rlclrunrr — bleiben einige Liebrer bei dem \uxm'thml ruhen: Me-
lodie sei einmal picht zu lehren, oder es bediirfe der Musikschiiler

") Man vergleiche ,,die alte Musiklehre im Streit u. s. w. S. 16.

Marx, Romp. L. I. 4. Aull. 39
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dieser Lehre nicht; Andre lassen dies ganz oder einslweilen dahin
gestellt, meinen aber im besten Rechle zu sein, wenn sie an ihrem
Theil' (da doch jeder seine Aufgabe wihlen und beschrinken konne
nach eigner Neigung), irgend einen andern Theil selbstindig und

abgesondert behandeln.

Die Erstern wiirden sich aus ihrem zaghaften Zweifel, ob
Melodie zu lehren sei? leicht herauslinden, wenn sie nur bedenken
wollten, wie viel schwerere und verwickeltere Lehren in dem Reich
der Wissenschaltlen und Kiinste schon mdglich, ja bis zu hoher
Vollkommenheit ausgebildet worden sind, — oder wenn sie sich nur
ganz einfach den Zweck alles Lehrens deutlich vorhielten. Der
Zweck aller Lehre ist: Befihigen, das heisst — da wir nicht Fihig-
keiten urspriinglich ertheilen konnen — Fihigkeit entwickeln, oder
vielmehr entwickeln helfen, indem wir ihr Dasein und ihre Mangel-
haltigkeit zum Bewusstsein bringen, Weg und Millel aufweisen,
wie sie geiibt und vervollkommnet werden kiénne. Wenn die Melodik
bis jelzl auch nur das Eine verméchte, zu Melodiebildungen anzu-
regen , so wire schon damil ihr Dasein und ihr Werth gerechifer-
tigt. Man wird aber nicht in Abrede stellen konnen, dass ihr schon
weil mehr gelungen.

Wenn ibrigens von dieser Seile her auf unsre grossen Vor-
gianger, Mozart, Haydn u. s. w. verwiesen wird, die ohne
Melodik Grosses geschaffen, also durch die That ihre Entbehrlich-
keit hewiesen, so will das in Wabrheit nicht viel sagen. Dass es
mehr als einen Weg giebt, unsre Fihigkeiten zu entfallen, wird
Niemand in Abrede stellen. Hilten jene Minner, oder unsre melodie-
reichen Zeilgenossen, Rossini, Strauss, Lanner, Labitzky
und wie sie sonst noch heissen, auch gar keinen Unterrichl genos-
sen, sondern nur viel Musik gehort, ausgefibrt und komponirt,
so wiirde ja die erste und unerlissliche Bedingung jeder Ausbildung,
—Uebung (passive im Aufnehmen und aktive im Selbstbilden) —
in Erfillong gegangen sein. Und in der 'That ist das vor Allem
von ihnen bekannt, Haydn, der als Chorschiiler und herumziehender
Musikant angefangen, Mozart, der seinem Vater die Menuelten
dutzendweis liefern musste, — was denn doch unstreilig eine melo-
dische und dabei methodische (wenn auch nicht methodisch voll-
kommne) Anlernung genannl werden muss, — Rossini, der die
routinereiche Laufbahn eines italienischen maestro compositore ge-
macht: sie und alle sonst Genannten oder noch zu Nennenden (ein
Piccini z. B. mit seinen 150 Opern, ein Pleyel, der Karbe
voll Musik geliefert) haben wahrlich unermesslich viel melodische
Uebung — gleichviel ob fiir sich oder theilweis vor den Augen des
Publikums — gehabt. Es fragt sich also: will man neben den Fort-
schritten des Lehrwesens in allen sonstigen Fichern und Richtun-
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gen doch noch in der Musik bei der ungeregelten, allen Zufillig-
keiten preisgegebnen Routine bleiben? — und zwar immer noch ia
Gegenwart des Publikums, jetzt aber bei weit ausgebreilelerer Bil-
dung desselben und schwererer Befriedigung? Oder ist es nicht
Zeit, endlich der Unzuverlissigkeit ein Ende zu machen und die
Uebungen, die nie entbehrlich gewesen oder sein werden, zur Ord-
nung, Folgerichligkeit und Vollstindigkeit (soweit der Bildungs-
zweck fodert) zu erheben? —

Weniger scheinen Jene gegen sich zu haben, die — auf die
Freiheit eines Jeden gestiilzt, seine Aufgabe selbst zu bestim-
men — den Beschluss fassen, die Harmonik oder den Hontrapunkt
abgesondert zu behandeln.

Was die letztere Disziplin freilich anlangt, so muss doch so-
gleich einleuchten, dass sie Melodik nolhwendig bedingl, dass sie
haupls.u'hiuh aufl ihr ber uht; denn ihre Aufgabe, d.”“‘(‘llii'lll gelasst,
ist ja keine andre, als: Stimme gegen (oder zu) ) Stimme, — das
heisst: Melodie gegen Melodie zu fihren. Bei ihr ist Alles Melodie,
schon ihr Stoff, nimlich die Stimmen, die sie gleichzeilig verkniipfen
und fiithren lehrt. Sie muss also bei ihrem Ziogling Melodietiichtigkeit
vorausselzen und kann desshalb nur auf methodische Uebung —
oder auf die unsichre Bildung der Routine zuriickweisen.

Und die Harmonik? — Fiir sich allein kann sie nichts geben,
als Intervallen - und Akkordaufzihlung. Schon die Lehre von der
Auflésung der Akkorde beriihrt das melodische Gebiet; die Lebre
von den Vorhalten und Durchgéingen, ja das Dasein dieser Gestal-
ten ist ohne Melodik gar nicht darstellbar und begreillich. Vom
Durchgange wird dies Iz’(lm' zugeben miissen, da er ein nicht, ja
\'.1l|ul|'u|1|nm\|h(“\ oder widerakkordisches “eqon ist. Aber eben
so gewiss liegl im Akkorde kein Bediirfniss zur Yorhaltbildung, son-
dern vn,luw.hr ein Widerstreben gegen dieselbe. Denn der Vorhalt
vermischt die Akkordgestalten und stort sie dadurch, die Harmonie
aber weiss sich nicht anders wieder herzustellen als durch Aufls-
sung — das heisst durch Aufhebung des Vorhalts.

Man gehe nun die Reihe der Ausnahmen von den Grundsitzen

er Vorhalts- Durchgangs- Querstands-Lehre durch ; iberall wird
man anf die Grundlage oder -:]ur:h Mitwirkung des melodischen Prin-
zips zuriickgefiihrt, uhm.a]l hestiligl es w.l}, dass eine Harmonik
ohne \lr]mhk so wenig durchgefiihrt werden, als Harmonie ohne
Melodie ein Kunstwerk sein kann, ja dass es in der That keinen
einzigen Lehrsatz der Harmonik giebt, der nicbt unter dem offen-
baren Einflusse der Melodik stinde. Hier noch wenige Beispiele.

Mozanrt beginnt seine grosse Cmoll-Sonate®) so:

*) Fantasie und Sonate in Cmoll, Heft 6 der Breitkopf- Hirtelschen Aus-

gabe.
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Dominante (nur dass er stall des U!)min;mld!'e]kl:mgs den kleinen
Nonenakkord und dafiir wieder den verminderten Septimenakkord
setzt) folglich macht der Nachsalz seinen Ganzschluss von der
Dominante (wieder statt ihrer der verminderte Septimenakkord)
auf die Tonika. Hierbei geht aber fnicht nach der Regel der Har-
monie nach es hinunter, sondern nach g hinauf*); und zwar ge-
schieht dies nicht in einer verborgnen Mittelstimme, wie wir uns
in No. 116 erlaubt, sondern in der auffallendsten aller Stimmen.
Der Grund ist ein rein melodischer; die Melodie des Nachsalzes
hatte die des Vordersatzes nachzuahmen.

Derselbe Meister selzt in einem seiner schinslen Siitze **)
Folgendes.

Betrachtet man hier zuerst die drei miteinander gehenden Unter-
slimmen, so zeigen sich vom erslen zum zweiten Takle doppelte
Querstinde, & gegen % und des gegen d; dasselbe wiederholt sich
vom dritten zum vierten Takte. Der Satz heisst eigentlich im We-
sentlichen — abgesehen von der Oberstimme — so, wie bei a,

") Man muss /-4 znsammenfassen und in g-c die Auflosung beider sehn.
Wollte man statt dessen fals einen aufgegebnen — das heisst aber auch nichis
Anderes als: nicht aufgelisten — Ton ansehn, so wiirde wieder k nicht rich-
tig, sondern (alsdann unbegreiflich) nach g hinauf, statt nach e gebn, sechs
Stufen weit, statt einer.

™) Aus der ersten vierhiindigen Sonate, Heft 7 der Breitkopf-Hirtelschen

Ausgabe.
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oder, mit besserer Konsequenz in der jetzigen Oberstimme so wie
bei b und hatte so keinen Querstand; allein der Fortschritt wiirde
dann gelihmt und die Melodie marklos gewesen sein. Mozart warf
also die Akkorde des-/-b und es-g-¢ ein, — oder vielmehr
diese drei und drei Tone als Hiilfsténe von oben (S. 279, 283) und
belebte seine drei Stimmen, mit Recht unbekiimmert um den kleinen
Widerklang in der Harmonie.

Nun aber trat die Oberstimme hinzu und bildete den Akkord
J a-c-es-ges. Dieser mussie sich nach b-des-f auflosen und
in der That geht die Oberstimme nach des. Allein nicht der rechte
Akkord erscheint, sondern schroff tritt dafiir die zweite Stimme
mit as gegen des und es folgt der Akkord @s-c-es, — harmo-
nisch wieder vollkommen unbegreiflich, aber um der melodischen
Konsequenz willen nothwendig und darum richtig.

Und endlich Bee thoven in seiner gittlichen Sonate Les adieu,
labsence et le refour, deren erster Satz das Lebewohl

&

als tiefgefiihltesten Zweigesang in dramatischer Darstellung sicht-
lich vor Augen stellt. Wie nan in der Wirklichkeit die bebenden
Stimmen ihr ,,Leb’ wohl denn!‘ mischen wiirden, so gestaltet
es sich auch bei Beelhoven.

Dem absirakten Harmoniker muss das Ineinanderklingen der
Akkorde (Takt 4 bis 7) als unbegreifliche, ja sinnlose \"'er'rimngtmg
erscheinen ; in der That ist hier nicht elwa eine einzelne Regel
verleizt, etwa ecine Auflisung versiumt oder ein Vorbalt unrichtig
eingefiihrt, sondern die Harmonie ist ihrem Grundbegriffe nach auf-
gehoben , indem ein Akkord mit einem zweiten ihm widersprechen-
den zusammenltritt. Allein die hohere Rechtfertigung ist eben in
der Melodie, — in dem Gesang des dichtenden Genius gegeben;
der Gesang jeder Stimme und das Ineinanderwehn beider ist so
wahr und darum so schin, wie je ein Zug eines Dichiers.

So wenig dergleichen ,,nachgeahmt*¢ oder ,,praktisch benutzt‘¢
werden soll, so viel lehrt es dem unbefangen Betrachtenden.




Zum zweiten Bueche.

Zur ersien Abtheilung.

Zum vierlen Abschpnitte, S. 339.

Da wir in diesem Abschnitt im Begriffe sind, die Begleitungs-
stimmen zu lebendigem Gesang auszubilden, ist es wohl angemes-
sen, nehen der stetigen Entwickelung der Lehre eine ruhigere Be-
trachtung auf

die Singbarkeil der Stimmen
zu wenden.

Mit diesem Aunsdrucke bezeichnet man zunichst die Lage
und Fiihrong der Stimmen, wodurch dem menschlichen Stimmorgan
der Vortrag derselben moglich, leicht zusagend wird. Ferner
aber versteht man darunter iiberhaupt die Fasslichkeit und aus
dieser hervorgehende leichte Vorstellbarkeit der Stimmen, sei
es im wirklichen Gesang, oder durch Instrumente.

Nun ist es klar, dass Fasslichkeit und Vorstellbarkeit einer
Stimme in verschiednen Graden statt haben, und dass man nicht
absolut bestimmen kann, welcher Grad von Fasslichkeit gewiihrt
sein miisse. Es kommt vielmehr darauf an, sich bestimmt vorzu-
stellen, worauf die Fasslichkeit einer Stimme beruhe.

Sie kann einen karperlichen oder geistigen Grund haben.

Ein kirperlicher Grund der Unfasslichkeit, folglich Unausfiibr-
barkeit (Unsingbarkeil) oder eines mindern Grades von Fasslichkeit
und Ausfiihrbarkeit kann nur in der Unmaiglichkeil oder Schwierig-
keit liegen, die ein Stimmorgan oder Insirument findet, einen Ton
oder eine Tonverbindung zu erreichen und darzustellen. So findet
jede Stimme gewisse Tdne fiir sich zu hoch oder zu tief, jedes
Instrument gewisse Tdne unerreichbar, gewisse Tonverbindungen
gar nicht oder schwer darstellbar. Diese Betrachtung kann aber
nicht hier, sondern ersl in der Lehre vom Vokal- und Instrumental-
satze zur Erirterung kontmen. Im Allgemeinen ist nar soviel anzu-
nehmen, dass die zu weit iiber die Oklave hinausgehenden Spriinge
meislentheils schwerer ausfihrbar sind.

Der geistice Grund der Unfasslichkeit oder Fasslichkeit beruht
auf der Verstindniss, auf der Verniinfligkeil eines Tonverhiltnisses.
Tonverhillnisse sind uns fasslich und ausfiithrbar, sobald wir sie
begreifen; und um so mehr, je klarer und sicherer wir sie begrei-
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fen, Daher finden sich keine fasslichern Tonverhiiltnisse, als die
der Durtonleiter und der ersten Akkorde; daher ist die Molltonleiter
und namentlich deren — nur durch die Nothwendigkeit uns aufge-
drungne iibermissige Sekunde schwerer fasslich, Nun errith man
schon, dass die je spitern Entwickelungen auch die je schwe-
rer fasslichen sein miissen, denn sie beruhn auf mehr und ver-
wickellern Voraussetzungen; so dass die Enlwickelung des Ton-
und Harmoniesystems einerseils die lorlschreitende Schwierigkeit
des Fassens darlegt, andrerseits aber auch dem, der den Zu-
sammenhang des Ganzen begriffen und in sich aufgenommen hat,
die entferntern und lelzten Gestaltungen endlich eben so begreiflich
und darstellbar macht, als die ersten.

Daher geht eine Stimme am fasslichsten und singbarsten in der
Ordnung der Tonleiter, oder in der Terzenfolge der Akkordidne,
oder von einem zum andern verbundnen Akkord, und zwar in
dessen niichstliegende Intervalle. Leichter geht ferner in der Re-
gel eine Stimme in verbundne Akkorde derselben Tonleiter, als in
fremde Téne iiber; und bei letztern wieder leichter in die niichst-
liegenden (niichstverwandten), als in entferntere Tane. Man er-
kennt hieraus, dass man nar den bisherigen [Gesetzen iiber Har-
monie und Stimmfiihrung folgen diirfe, um iiberall im rechten Sinne
singbar zu schreiben.

Eine einseilige und beengende Auffassung des Begriffs von Sing-
barkeit hat sich aber in der iltern Lebre geltend gemacht. Hier
sollten nur die nihern und niichsten Tonverhiilinisse fiir singbar
anerkannt, die Stimmschritte in entlegnere aber verboten, — oder
doch den Singslimmen versagt, — oder doch wenigstens von der
Melodie (Hauptstimme) aunsgeschlossen seiny — freilich im Wider-
spruch mit den grossten Kiinstlern, wie das denn der iltern Lehre
stets zugestossen. Man sieht sogleich, dass dabei der Sinn der
Tonverhiiltnisse, der Inhalt des Tonstiickes nicht be-
dacht, sondern nur die dusserliche Fasslichkeit erwogen und
willkiihrlich dariiber bestimmt worden ist. Und so hat man denn
auch ganz dusserlich vor Allem die iibermidssigen und verminderten
Intervalle als unsingbar in Verruf gethan. Wie aber, wenn diese
in den fasslichsten Verhiiltnissen erscheinen? z. B. hier —

die iibermissige Quarte, Quinte und Sekunde und die kleine Quinte?




Nun, — dann passt [reilich die Regel nicht, wie iiberhaupt niemals
eine dusserlich aufgegriffene Lebre mit der Kunst in Uebereinstim-
mung sein kann.

‘'Wir bediirfen also keiner andern Regel, als der Vernunfi-
missigkeit in unsern Tonenlwickelungen, wie sie sich bisher
aus der Natur der Sache herausgestellt hat und auch in der Folge
sich weiter enthiillen wird. Dann werden wir — nach Seb. Bach’s
ond Beethoven’s und aller Meister Vorgang — auch das Aeus-
serste unverzagl aussprechen diirfen, ohne in Unfasslichkeit und
Unsingbarkeit zu gerathen.

Freilich ist aber nicht Alles Allen fasslich; wer méchte berech-
nen, wie tiel man hinuntersteigen und wie viel man opfern miissle,

nm Allen das ihnen Genehme und Fassliche zu geben? Diese Be-
rechnung und der Wunseh liegt ausser der Sphire des Riinstlers.

1‘

®

Zum vierten Absechnitte.
Zu Seite 350.

Die Behandlung des Chorals ist die wichtigste Aufcabe, die
der erste Theil der Hompositionslehre bringt; nur wer sie voll-
kommen nicht blos begriffen, sondern auch zu giinzlicher Sicher-
heit und Geldufigkeit sich angeeignet hat, ist reif zu den Aufgaben
des zweilen Theils, nur ihm kann das Versprechen erfiillt wer-
den, das die Einleitung (S. 7) ertheilt hat: dass keine Runstform
an ihrer Stelle grossere Schwierigkeit haben wird, als die ein-
fachsten vorhergegangnen an der ihrigen. Die Erfahrung an gan-
zen Reihen von Jiinglingen, die sich dem Verfasser anschlossen,
hal erwiesen :

dass ohne Ausnabme jeder, der den ersten Kursus (den In-

halt dieses ersten Theils) sich vollkommen angeeignet hatte,

auch im zweiten eine Aufgabe mnach der andern ohne Schyie-
rigkeit und mit Gliick ldsete, und so dem dritten Kursus

(Vokal-- und Instrumentalsatz) enlgegenreifle.

Dagegen hat es freilich auch nicht an dem Beispiel Einzelner
gelehlt, die den ersten [iursus vernachlissigt hatlen, oder aus unzu-
linglichem fremden oder Selbstunterrichte zu dem zweiten Kur-
sus herantraten, und bei aller Ansirengung nicht mil den Uebrigen
Schritt balten konnten. — Wer nur eine Vorstellung von systema-
tischer Entwickelung hat, wird diese Erscheinung schon voraus-
sagen ; den Malthemaliker mochten wir sehn, der etwa den pytha-
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gorischen Lehrsalz beweisen kinnte, ohne zuvor die Lehrsilze von
der KRongruenz der Dreiecke u. s. w. begriffen zu haben. Leider
ist nur die Kompositionslehre bisher noch so unvollstindig und un-
systematisch behandelt worden, dass es Vielen gar nicht einfallt,
von ihr etwas Andres, als eine grossere oder geringere Masse ein-
zelner lienntnisse zan erwarten, die man sich nach Beliechen ganz
oder theilweise, bald bier bald da ankniipfend, gewinnen kinne.

Es versteht sich aber von selbst, dass unsre Foderung nicht
durch jeme diirre und geistlose Handhabung des Chorals befriedigt
ist, die von so manchem Organisten geiibt und weiter gelehrt wird,
die auch wohl dem Bediirfnisse des Gemeinedienstes (S. 315) mehr
oder weniger geniigen mag. Fiir diesen an sich wichtigen und wiir-
digen, fir Kunst aber und Runstibung nur #usserlichen Zweck
bedarf es zundichst einer wohlgeordneten Modulation und einer den
Gesang einfach unterstiitzenden und leitenden Harmonie, und man
thut besonders unsichern Gemeinen gegeniiber wohl, sich an das
Nichste und Einfachste zu halten (wenn es nur nicht zu trivial
ist) und lieber zu wenig, als zu viel zu geben.

Ganz anders stellt sich die Aufgabe fir den Komponisten; —
und, beiliufig gesagt, wir wiirden mehr gute Organisten haben,
wenn auch die fiir solche Stellung sich Vorbereitenden zuerst triach-
teten, die Aufgabe des Chorals rein zu lisen, und erst spiler sich
nach dem augenblicklichen Bediirfniss der Gemeine wnmzusehn und
zu bequemen. Der Komponist fasst ohne alle iussere Riicksicht den
Choral als Kunstaufgabe; er bestimmt Modulation, Harmonic und
den Gang der Stimmen nur nach dem Sinn der Choralform im
Allgemeinen und des gewihlten Liedes; sein letztes und hochsles
Trachten ist, jede seiner Stimmen zu dem vollkommensten Gesang
auszubilden, den die Form und die besonders gewiihlte Aufgabe
zulassen, — gleichviel, ob eine solche Stimmfiihrung einer Gemeine,
oder gar jeder Gemeine in jedem Momente des Gotlesdienstes zu-
sagt oder nicht. Hierhin zu fiihren, isl die Tendenz unsrer Lehre,
und diese Runst ist es, deren Gewinnung wir als Bedingung hohern
Fortschreilens ausgesprochen haben.

Zur Befestigung der Grundsilze lenken wir die ernste Aunf-
merksamkeit auf einige fremde Arbeiten, die wir in der Beilage
XX mittheilen. Den ersten Choral nehmen wir aus einem Werke,
das nach Gesinnung und Studium des Verfassers wie nach seiner
Tendenz der allgemeinen Aufmerksamkeit wiirdig ist, aus dem
,,Schatz des evangelischen hirchengesangs im ersten Jahrhundert
der Reformation, herausgegeben unter Milwirkung Mehrer von
G. Freiherrn von Tucher*).¢ Wer in den alten Weisen noch fremd

*) Leipzig, bei Breitkopf und Hiirtel.




|
’l
|
|
|
|
|
|
i
|
1
!
]
E
,E.
i

B

[E33

H94

ist, der gewahre vor Allem die Kraft des Rhythmus in dem mitge-
theilten Lied im Vergleich zu unsern eintnig fast in lauter glei-
chen Schritten hinziehenden Choralgesingen.

Alle in der Beilage gegebnen Lieder sollen dazu dienen, dem
eifrigen Jiinger Belege zu dem bisher Vorgetragnen und Stoff za
priifendem Nachdenken zu geben. Er fange damit an, sich die Lie-
der vorzuspielen und vorzusingen und merke in der Stille das ihm
Zusagende und das vielleicht Unbefriedigende oder Missfillige an.
Dann suche er den Grund des Wohlgelallens oder Missbehagens
auf. Endlich priife er, wie die Modulation im Ganzen eingerichlet,
wie sie bis in das.Einzelne durchgesetzt, wie Jjede Stimme gefiihrt,
welches der Grundkarakler der Bebandlung bei den verschiednen
Tonsetzern sei. Bei diesen Priifungen, deren weitere Ausdehnung
auf andre Chorile dieser und andrer Meister Jedem iiberlassen und
emplohlen wird, gehe der Jiinger ohne Schen vor Namen sei-
nen Weg, weil ihm bei aller Ebrfurcht vor den Meistern zuletz!
doch redliches Forschen und eigne Vernunft die hichsten Meister
bleiben miissen. Dagegen enthalte er sich, selbst bei der reifsten
Ueberzeugung, im Einzelnen verbessern zu wollen. Das Werk eines
Andern, wenn wir es auch nicht oder nicht ganz billigen, hat
Jjedenfalls das Recht, unangelastet zu bestehn; auch lernt und
wirkt man nur durch Arbeiten im Ganzen und aus einem Gusse,
nicht durch Flicken am Fremden.

Die zwei ersten Chorile kinnen als Beispiele populiiren Vor-
lrags gelten, auch der dritle, abgesehn von manchem [remden
und dadurch befremdlichen Harmonieschritte , deren schon 8. 337
Erwihnung geschehn ist. Wenn man (auch ausser dem hier mil-
getheilten Choral , und in andern noch mehr) dergleichen ofters bei
Fasch findet, als wir nach unsern Grundsiitzen zu rechtferligen
wiissten: so mag der Grund — wie schon friiher erwihnt — oft
der gewesen sein, dass Fasch in den Choriilen wie in allen seinen
Komposilionen stels darauf dachte, seiner Singakademie Stoff zur
Uebung, also auch Uebung in fremdern Harmoniewendungen zu ge-
ben. Sei dies auch ecine Abweichung von der geraden Pflicht des
Romponisten, nur das seiner Idee und Aufgabe Gemiisse und Eigne
zu geben ohme alle Nebenriicksicht: so wird doch Niemand darum
mit dem Stifter der berliner und dem Anreger aller andern Sing-
akademien rechten wollen, Doch mag es der Schiiler in bescheidner
Stille priifen und beherzigen.

Die weilere Priifung iiberlassen wir einem Jeden , diirfen aber
von dieser hochstwichtigen Sache nicht scheiden, ohne ein letztes
Wort iiber Sebastian Bach’'s Choriile, der fir den hghern Cho-
ralstyl als Meister und ewiges Muster dasteht. Vor Allem folgende
Bemerkung.
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Es sind bekanntlich schon vor Jahrzehnten mehrere hundert
Bach’scher Chorile gesammelt und mehrmals*) herausgegeben wor-
den. Allein diese Chorile (oder doch der grosste Theil) sind aus
verschiednen Kirchenmusiken des Meisters lu-muwolmhru, keines-
wegs von ihm selbstindig behandelt worden, Man kann sie also,
wie Jedem gleich r-mleuohlcu muss, nicht ohne Weiteres als
freies Funstwerk im Choralfach aufnehmen und beurtheilen, sondern
muss bedenken, dass sie unter dem Einflusse dieser oder jener be-
stimmten Hirchenmusik, besonderer Stimmung u. s. w. geselzt sind,
idlass man also keineswegs iiberall reine \Iuslcr freier C hma!hc}l.lnd-
lung vor sich hat, vielmehr, um recht zu urtheilen, auf den Ort
z,mu(!urs'}wu muss, wo Bac h mit seinem Choral wirken wollte. So
findet sich &fters nicht blos die Taktart verwandelt (zwei- oder
viertheilig in dreitheilig), sondern auch die Tonfolge des Cantus
firmus in einer Weise geiindert, die an ihrem Ort in einem gros-
sern Runstwerke durchaus zulissig und meist tiefsinnig, bisweilen
von trefflender Wirkung ist, aber weit hinausgeht iiber die Be-
fugnisse freier Choralbehandlung. Aus gleichem Grund ist die
Tonart der Chorile oft \'m-iiluiéi‘l, haben die Stimmen oft so
reiche oder eigne Euntwickelung, wie man wiederum nur unter
dem besendern Einfluss eines grissern Runstwerks, in dem der
Choral auflritt, statthaft finden kann. Will der Se hiiler daher Bach's
Choriile griindlich verstehn, so muss er sie an Ort und Stelle, im
Zusammenbang der Kirchenmusik **) auffassen, in der sie der Mei-
ster eingefiihrt hat.

Hier betrachten wir zuerst einen Choral aus der Matthéi-
schen Passion. In diesem Wunderwerke, das jeder Musiker be-
sitzen sollte, nehmen die Chorile***) cine eigne Stellung ein. Das
Werk selbst hat zwiefachen Inhalt. Die Leidensgeschichte aus
dem Evangelium Malthii wird von der Person des Evangelisten
und aller Mithandelnden episch - dramatisch vorgestelll. Dies ist
das Eine. Allein reicht nicht die vortausendjihrige Begebenheit
in unser gegenwirtiges Leben hinein? gehart ihr nicht unsre inner-
lichste lllmlrmhlm-‘. ist sie nicht der Gruridslein unsers sittlich-reli-
gigsen Daseins, sind wir nicht mit Seele und Geist in ihr gewur-

#) Neuerdings ist eine vorziigliche Partitur-Ausgabe von dem verdienstvollen
C. F. Becker, bei Friese in 1,1 ipzig , erschienen.

**) In Gifentlichen Ausgaben liegen vor: die Matthiische Passion und sechs
Rirchenmusiken, von mir bei Schlessinger in Berlin und Simrock in Boon in
Partitur und Klavierauszug herausgegeben ; ferner die Rirchenmusik : Ein® feste
Burg und die Motetten, bei Breitkopl und Hirtel herausgegeben, und andre. So
eben ist der erste Band von Seb. Bach's similichen Werken , herausgege :hen von
der dazu gebildeten ,,Bachgesellschalt** in Leipzig, enthaliend 10 Kirehenkan-
taten , in prachivoller Ausslatlung erschienen.

***) Vergl. d. Berliner allg. mus. Zeit. v. Jahre 1829, No. 8 u. L
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zelt? So ist jenes lingst voriibergegangne Ereigniss ein der christ-
lichen Gemeine stets gegenwiirliges; es wird uns. erzihlt und
vorgestellt, aber zugleich leben wir es mit. Hier erbaul sich die
andre Seile der Bach'schen Passions- Musik. Mitten in Erziihlung
und Handlong hinein tritt die Gemeine , bald mit besondern
Betrachtungen und Empfindungen (dann sind es Arien und andre
Solosiitze), bald mit allgemeinerer volksmiissiger Theilnahme, —
und dann mil der Stimme der christlichen Gemeine, mit der
Form des Chorals. Das Letztere besonders geschieht iiberall Iref-
fend, bisweilen in der iiberraschendsten tiefriihrendsten Weise "),
dass man in der That schon an der Art, wie die Chorile eintrelen,
iiber das Wesen des Chorals tiefen Aufschluss erbilt. Durchaus hat
Bach hier den Choral in seiner typischen Bedeutung als Gemeine-
lied, aber — dem Heiligen gegeniiber — in héchster Wiirde auf-
gefasst, und nur leise, einzelne, aber um so innigere Hindeutungen
regen sich auf den besondern Inhalt des Verses, nur mit leisen,
aber tieferfundnen Wendungen und Firbungen nihert er sich der
besondern Stimmung, die an dieser oder Jjener Stelle vorwaltet.
Das Besondre herrscht in den Solosiitzen, im Choral tritt es hinter
dem ungleich héhern und wichtigern Gedanken des Gemeingefiibls,
der Volksstimme zuriick. Es ist daber ungemein lehrreich, jenes
Allgemeine, dann aber jene feinen Regungen eines bestimmtern
Momentangefiihls zu beobachten.

Wir ergreifen gleich den ersten Choral. Er tritt unmiltlelbar
auf die erste “"viss%ngung Christi von seiner Rreuzigung ein.

Herz - lieh - ster Je - su, was hast du
}

*) Ein Beispiel geniige. Christus hat ausgesprochen
mich verrathen! und leidenschaftiich dupeh einander haben die Jiinger gefragt :
A FRaE T " 3 . 5 s Y %

Herr, bin ick's? — Da fillt, wie vom eignen Gewissen itberwalligt nnd be-

zwuangen , die Gemeine ein: Ieh bin’s, ich sollte biissen, an Hinden und an
Fiissen gebunden in der Hill’,

: Einer unter euch wird




was fir : ten bist du ge -ra then ?

~ |

Hwoll ist Haupllon, die erste Strophe mit einem Halbschlusse,
die zweile in der Parallele schliessend. Hilte die erste in die Do-
minante ausweichen sollen? — es wiir’ zu unruhig gewesen und
hitte keine Frucht gebracht, da drei Schritt weiter die Tonarl wie-
der anfgegeben werden miisste. Oder sollte man einen Halbschluss
in der Parallele machen? — es wir’ zu friih, und hiitte der folgen-
den Strophe vorgegriffen; diese wiire dann mit ithrem Ddur unkrif-
tig nachgekommen, oder hiitte matt nach Amoll zuriick oder eben
50 schaal nach Gdur gemusst, um aunch das zwei Schrilt weiter
aufzugeben.

Die fernere Priifung der Modulation iiberlassen wir dem Schii-
ler, und bemerken nur noch Einzelnes.

Wie kriiftig tritt gleich Anfangs die Unterdominante ein! eine

fliessendere Bewegung, z. B.

(oder wie man sie hiitte gestalten wollen), wie hiille sie die HKern-
ziige der Modulation und des Textes verwaschen! — Wie ernst
ist in der dritten Strophe zu den Worten: ,In was fir Missetha-
ten?¢ — die Wendung iiber Gdur in die Unterdominante! und wie
dringend spricht sich die Frage darin aus, dass statt eines Halb-
schlusses in diesem Tone der letzte Akkord wieder nach dem Haupt-
ton umlenkt und ein Umkehrungsakkord ist, der ohne Auflgsung
schwankend bleibt bis zur folgenden Sirophe! — Auch der letzte
Schluss in Dur, statt in Moll — eine Gewohoheit élterer Kirchen-
komponisten, die Dar befriedigender fanden (S. 500) als Moll —
lisst noch die Frage einigermaassen durchfiiblen.

Nun priife man den Gesang jeder Stimme, stets mit Riicksicht
auf den Text. Warum hat Bach die letzte Strophe nicht so —
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gesetzt? die Stimmlage ist hier zu Anfang giinstiger und der Fluss
der Mittelstimmen sanfter.— Aber wie unvermengt erscheint bei Bach
der Hauptton der Melodie, wie schin hebt der Alt das ,,du‘® her-
vor, und wie wohlanstindig ist es, dass der Tenmor, der zuvor ge-
herrscht hat, sich jetzt mehr unterordne! Br‘iliinli;‘ hat Bach
nicht -rf_‘m-rl-;[ den Tenor mit der offen lmlrvu{l{’n Terz des Domi-
nant- \LLuuu (S. 111) abwirts zu filhren, um mit wiirdigem Voll-
klang zu schliessen.

Nun fasse man die Stimmen in ihrem Zusammenwirken in das
Auge, wie jede ihrem KRarakter entspricht und damit die andern
hebt oder von ihnen gehoben wird, wie Anfangs alle, gleich allen
Herzen der Gemeine, aufwallen bei den Worten ,,Herzliehster Jesu,**
und dann wieder die ernste Frage: ,,was hast du verbrochen?:¢
in festern Tdnen aussprechen und die Melodie mit ihrer Steigerung
allein gewihren lassen! Der eifrige und sinnige Schiiler muss ft‘d[’ll
Schritt erwigen.

Derselbe Choral erscheint noch einmal, Aber mitten in der
Zeit der Leiden. Das empirte Volk hat sein Walhgeschrei: ,,Lass
ihn kreuzigen !*¢ erhoben, und in sebr ernster Stimmung trilt die
Gemeine herzu.

Stra- fe! Der gu-te Hir-te

i)
gty

lei-det fir die Scha - le, die Schuld be-zahlt der Ed-le, der Ge-




Hier war kein aufwallender Aufang, nur ein sehr gemessner
Eintritt der Stimmen zulissig, und erst bei der beunruhigend riih-
renden Vorstellung: ,,der gute Hirte leidet,*¢ fliessen die Stimmen
von beweglichem Gesange. Die drille Strophe, die friiher fest in
Ddur stehen blieb bis zu der Ausweichung nach -G und dem frag-
weisen Schlusse, verlangt hier gleich Anfangs nach Hmoll zuriick,
geht dann in der friiher festgestellten typischen Weise nach Gdur,
kann aber nicht den friihern Schluss beibehalten und eben so we-
nig, bei dem ernsten Inhalte des Textes und der Handlung, in
jenem hellern Ton bleiben, sondern wendet sich mit einem Halb-
schluss in die Unterdominante des Haupltons (Emoll), eine Tonart,
die das erste Mal nur beriihrt worden war.

Bemerkenswerth ist der Tenor zu ;\u[';mg und am Schlusse.
Milder und bequemer wir' diese Fibrung,

oder manche ihuliche gewesen. Aber wie schallend steigert die
hiohere Lage der Stimmen bei Bach die Worte: ,,ist doch diese
Strafe 1 Wie wirkungsvoll geht der Tenor dem bedachtsam, aber
unabweislich herandringenden Bass entgegen, bis er bei dem rech-
ten Worte weicht und sich leidenschaftlich in die Héhe wirlt! wie
beredsam sprichl er am Ende, wie heltig bekennt er sich selbst
zur Zahl der Linechte!

Es ist hier der Ort, wo der sinnvolle Schiler eine allgemei-
nere Bemerkung recht iiberzeugungsvoll auffassen kann.

Ueberall dringl es Bach, seinem Tenor die innigern, leiden-
schaftlichern Wendungen, oft in einer beinah phantastischen Weise
zu geben, ganz dem Karakter dieser Stimme (S. 340) leicht und
tief erregbarer minnlicher Jugend gemiiss.

Dies hat sich schon in No. .1, noch mehrin No. 4 fiihibar
gemacht. In einem andern, wiederholt in der Passion angewendeten
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Choral (die Mel.: Nun ruhen alle Wiilder) zeigt es sich wieder.
Das erstemal (5. 556 Apm.) tritt der Choral nach der Frage der
Jiinger auf: Herr, bin ich’s? — und spricht aus, dass auch die
(Gemeine nicht treu sei und bissen solle. Im Schlusse —

das hat wver - die - net mei- ne
,I ]

|
“"‘s—_"l’.

wie eigen, wie heftig und jugendlich zierlich tritt da wieder der
Tenor heraus! er kinnte Manchen an die Grazie der Wehmuth
in raphaelischen Jinglingen (z. B. auf der Verlobung Marii) er-
imnern.

Zum andern Mal tritt dieser Choral auf nach der Misshand-
lung Christi, wenn der Chor der Juden in wiithig frohem Hohne
gefragt: Weissage, wer dich schlug! — Die Gemeine fasst die
Frage wieder in ihrem Sinn auf.

Wer bat dich so
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Hier ist jede Stimme vom Gefiihl des Moments erfiillt; und
namenllich tritt der ganze Tenor mit innerlichster Theilnahme an
jedes Wort. Aber mit welcher Ueberschwenglichkeit, der keine
Worle geniigen, dic in Gedaoken noch hundert zusetzt und mit
Wort und Gedanken und Geberde sich nimmer genugthut, — mit
weleh’ iiberfliessender Empfindung voll der ausgemachtesten Ueber-
zeugung spricht zuletzt der Tenor sein

Von Missethaten weisst du nicht!
aus! wie schaltet er da ganz frei im Raum, als gib’ es keine
Stimme neben ihm, wie jiinglinghaft, fast aufdringlich! —

Es bleibt einmal ausgemacht: mit dem blossen Verstand ist
noch Niemand ein Kiinstler gewesen, hitte er auch alle Kenntniss
und Geschicklichkeit der Welt besessen. Wem sich das Herz nicht
bewegt im tiefsten Grunde, wer nicht mit allen Fasern seines Ge-
fiihls in einem Kunstwerke Wurzel fasst und mit seiner innersten
Seele den Pulsschlag des iinstlers belauscht, in seiner innersten
Seele ihn wiederfiihlt: der weiss noch gar nicht, was ein Runst-

werk ist und will. Zwei Zauberinnen halten den Schliissel zur
Piorte,

Lieche und Glaube.

Das ist der rechte Jiinger, dem die Seele sich weit aufthut bei den
ewigen Melodien, der in sie versinkt, der sich in sie hineinsingt
und fiihlt, der jeden Zug und Ton herauslauscht und empfindet, der
jede Slimme mit Liebe aufnimmt und sorglich auf ihrem Pfade ge-
leitet. Ihm wird auch Liebe die eignen Weisen beseelen. —

Dem Teunor gegeniiber ist der Bass stets seinem miinnlich ge-
reiften Rarakter gemiss (S. 241) entschieden und entscheidend.
Merkenswerth ist hier Anfang und Schluss desselben im ersten

o x
Choral (No. ;2 und ,+.) und noch mebr sein Gang zum Schluss

1

der vorletzten bSII‘()phe, Takt 8. Er iiberldsst sich niemals einem
iberschweifenden Gefiihl; es geziemt ihm, den Typus des Chorals
wiirdig festzuhalien, und er thut es selbst da, wo (wie zu Anfang
von No. ;4.) noch ein besondrer Gedanke ihn leitet. — Doch auch
hier stossen wir auf eine Ausnahme. Der Choral ,,0 Haupt voll
Blut und Wunden,* der in der Passion an fiinf Stellen gesungen
wird, ertont zum letzten Mal nach dem Verscheiden des Heilands,
mit dem Verse: ,,Wenn ich einmal soll scheiden, so scheide nicht
von mir.* Der zweite Theil, mit den Worten:

Wenn mir am allerbingsten
Wird um das Herze sein —
beginnt so:

Marx, Komp. L. I. & Aufll.




Hier hat auch der Bass Haltung und Entschiedenheit verloren,
er geht in bangen engen Schritten hin und her. Aber es ist nur
ein Augenblick ; sogleich hat er die Fesligkeit seines typischen wiir-
devollen Rarakters wieder erlangt, —

L

7.4 i
|~

) ——
[Seals

und behauptet sie bis zu dem feierlichen Hirchenschluss unwan-
delbar. —

Machte es mir doch auch schriftlich gelingen, mit diesen weni-
gen Andeutungen das Herz manches Jiinglings zu wecken! — Hier
war die Betrachtung zunichst der hichsten Choralbehandlung zu-
gewendet, denn am Hachsten, am Vollkommmnen soll sich der Sinn
des Kunstjiingers erschliessen, liutern, erhghn. Hat er das aber
empfanden und an sich erfahren, so sage er sich, was ganz ge-
wiss wahr ist:

dass das Vollkommne in aller Kunst, selbst in der einfachen

Choralform , nicht erhascht oder ertappt, noch weniger durch

Nachahmung gewonnen oder dem glicklichen Naturell ge-

schenkt wird, sondern dass es errungen sein will durch tie-

fes Sinnen, innigste Versenkung und rastlose Arbeit.

So mige der Jiinger auch in jenen Bach’schen Chorilen die
Spuren kiinstlerischer Vollkommenheit erkennen, dann aber sich
auf das Typische der Choralbehandlung zuriickwenden und es fiir
jetzt seine einzige Aufgabe sein lassen. Nur dies kann ihn zu der
Vollkommenheit fiihren, die ihm als Ziel und Lohn von nun an
vorschweben mdge.

Um zu diesem Gesichtspunkte zuriickzukebren, geben wir in
der Beilage XXVIInoch dreiChorile aus einer Sammlung eigner Art,
die hier nicht verschwiegen bleiben kann. Es ist ein vorlingst er-
schienenes Heftchen :

Zwslf Chorile von Seb. Bach, umgearbeitet von Vogler,
zergliedert von K. M. v. Weber*).

*) Bei Peters in Leipzig.




Weber hat diese Herausgabe, wie seine Vorerinnerung aus-
weist, vor der Zeit seiner Reife bewerkstelligt oder unterstiitzt,
und es mag ihn dabei neben seiner Ueberzeugung Pieliit gegen
seinen Lehrer, der ihm als ein ,,oft hiimisch Verkannter erscheint,*¢
geleitet haben. Er misst diesem ,,liberalere Grundsiitze, die der
Harmonie ein ungleich grosseres Feld der Mannigfaltigkeit darbie-
ten,** und ,,ein rein syslemalisches, philosophisches** Verfahren
bei. Offenbar erscheint ihm auch sein Lehrer als der ,,grossere
Harmoniker;** man muss annehmen, dass diese zwalf Umarbeitun-
gen wenigstens einer der Beweise sein sollen. Jedenfalls hat er
Recht, von dem Vergleich beider Arbeilen ,,eine interessante Aus-
beute fiir das Studium der Harmonie‘* zu versprechen; und diesist
der Grunt, warum wir die letzte Betrachtung ebenfalls bier anknii-
pfen; — es wird uns dabei die nolhwendige Obliegenheit erleich-
tert, Bach einmal nicht aus dem hichsten Standpunkte, sondern
mehr aus dem technischen oder doch typischen zu betrachten.

Wir beschrinken uns auf den ersien, und den von Weber
mil besondrer Liebe aufgefassten vierten Choral Vogler's und den
erslen Bach's. Wenige Andeulungen werden geniigen.

Vorerst einiges Allgemeine.

Weber regt zur Abwigung des harmonischen Verdienstes bei-
der Musiker an. — Hier muss es dem Kenner Bach’scher Werke
wunderlich vorkommen, dass die Harmonik des Meisters eben an
einigen — oder all’ seinen Choriilen erwogen werden soll, also an
einer der einfachsten Formen. Es ist Bach stets fern gewesen, in
einem Choral an die Entfaltung harmonischen Reichthums, — iiber-
haupt an etwas Anders, als an den Choral und seine Bestimmung*)
zu denken; will man ihn in der Herrlichkeit seiner Harmonie ken-
nen lernen, so muss man sich eher an seine hohe Messe (Hmoll),
an seine achtstimmigen Motetten und #hnliche Werke wenden.
Ueberhaupt aber ist der Begriff eines Harmonikers fir Bach ein
schielender, insofern wir bei Harmonik zunichst an jene absirakien
Akkordsammlungen denken, die seit funfzig Jahren der Hauptschalz
unsrer Generalbass-Harmonie-Fomposilionslehren u. s. w. gewesen
sind. Bei Bach ist von diesem todten Wesen nicht die Hede; ihm
haben sich die Begriffe der Akkorde alsogleich in lebendige Stim-
men (S. 339) verwandelt. Eine unmiltelbar fir den technischen
Gesichtspunkt hervorspringende Folge war, dass Bach unbedenklich
seine Stimmen auch durch das voriibergehende Widerverhiiltniss
eines Durchganges (wie ein von Weber geriigtes % gegen ¢ in Te-
nor und Bass des dritten Takles) nicht storen liess, wenn nur ibr

*) Vergl. die Biographie Seb. Bach’s vom Verf. im Universal - Lexikon der
Tonkunst.
36°
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Gang im Ganzen und Wesentlichen der gerechte war; er halle tief
erkannt, dass das Leben der Téne, das in den Stimmen webt, ein
durchaus melodisches, und dass die Theilnahme des Hirers dem
Zug dieser Stimmen folgt, ja dass die Weise des kleinsten Liedes,
ja, die Erfindung des trivialsten Melodisten*) eindringlicher zu uns-
rer Seele spricht, als alle Exempel und Runststicke der General-
bassislen.

Sodann muss es ein wunderlicher Einfall Vogler’s genannt wer-
den, Bach’s Chorile umzual'hcilr‘n, wenn wir auch nicht er-
wihnen wollen, dass es ihm so wenig, als irgend einem Andern
zukam, als Verbesserer*) Bach’s aufzulrelen. Denn was
konnte die Umarbeitung moglicher Weise bezwecken? Zu zeigen,
wie die Chorile -lIIlI[‘lb IFChS er — den allgemeinen Grund-
sitzen von Choralbehandlung (‘!Ilqirl'r*l,hcn der zu selzen ge-
wesen wiren. Aber darum war es ja Bach (wie wir schon S. ,)\1'5
angemerkt) gar nicht zu thun! Er hat Jja diese Choriile gar nicht
als sclhsliind;gu Aufgaben behandelt, sondern als Theile hcsimmltcr
Rirchenmusiken, folglich mit genauester Riicksicht auf diese, ganz
hingegeben, ganz bedingt von der Slimmung des besondern Mo-
ments, in dem der Choral eintreten sollte. Eine: wahre Rritik und
Verbesserung hiitte also zeigen miissen, wie jene Choriile fiir ih-
ren Zweck in der bestimmten Kirchenmusik angemesse-
ner hilten behandelt werden konnen. In der That ist Iucr das
Unternehmen Vogler’s eben so unbedacht als l1|l|l(:r‘f_'u|]thL, und man
wird unwillkiibrlich an W. A. Mozart’s Aeusserungen iiber ihn
(in der Nissen’schen Biographie) erinnert.

Soviel im Allgemeinen. Wir verlassen jelzt den Bach’schen
Standpunkt und betrachten seine und Vogler’s Arbeit blos aus
dem allgemeinern Gesichtspunkt, als Muster der Choralbehandlung.
Selbst die Riicksicht auf den Text der Ueberschrift miissen wir auf-
geben, da es fir Vogler giinstiger ist ihn bei Seite zu lassen,
und wir nicht wissen, zu welchen Versen und an welchem Orte
Bach seinen Choral gesetzt hat.

Hier [illt nun vor Allem die ganz choralwidrige, schliiptige
Behandlung des zweiten Vogler’schen Liedes unangenchm auf. We-
ber nennt diese Begleitung ,,ein Meisterstiick, d:lh durch seine vor-

") Wie reinmelodisch ist er in seinen niedlichen Tinzen und Spielen, wie
vaudevill-artig in seiner Bauernkantate und der potpourri-artigen Ouvertiire da-
zu! Und wie gesangvoll in jeder Stimme seiner Fugen !

**) Dahin deutet wenigstens sein Motto auf dem Titelblatt des Heftchens:
Recensere errores minimum; maximum est emendare opus, perficere inceplum, —
cin Sprach, der nicht einmal walr ist. Das Rechte ist: das Werk eines andern
Kiinstlers achten und ungestirt lassen, eigne Gedanken aber zu eignen Werken
auferziehn.
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treflliche edle Haltung jeden entziicken‘* miisse, und findét ,,die
durchaus analoge Fortschreitung des Tenors und Basses ungemein
reizend.*¢ Selbst wenn wir diese Ueberschiilzung theilten, wiissten
wir die Vogler’sche Erfindung mit dem einfach wiirdigen Einher-
schritt des Chorals nicht zu vereinbaren ; es ist eben (wie Mozart
schon bemerkt hat) eine Idee, aber am unrechten Orte. Durch die
vordringende Rhythmik der Begleitung verlieren iibrigens die Stim-
men an Selbstindigkeit und eignem Karakter; und wenn nun wie-
der, um dem abzubelfen, hald diese, bald jene Stimme pausirt, so
scheint uns auch das dem Typus des Chorals als eines schlichten
Gemeinelieds, zumal in einer Musterbehandlung, unangemessen.
Wiederum dieser unpassenden Form haben wir so manchen im
Choralsinn unsangharen Stimmschritt zuzurechnen, z. B. das
gis- A zu Anfang des Basses (der sich in einem netlen Quarlell-
satze besser ausnehmen wiirde), denselben Bassschritt von Takt 5
zu 6, die Rleinlichkeit des Tenors Takt 3 und Anderes zuzuschrei-
ben. — Beilidufig kinnen wir anch die Verlingerung oder Yerdopp-
lung einzelner Takle an diesem Orte nicht angemessen finden.

Besonderes Gewicht legt Weber darauf, dass Bach jeden
erslen Theil nur einfach wiederholt, Vogler aber jede Wiederho-
lung neu bearbeitet habe. Wer uns bis hierher gefolgt ist, und
den sechsten Abschnitt dieser Abtheilung durcharbeitet hat, wird
nicht wohl begreifen, welches Gewicht es fiir Meister der Kunst in
die Wagschale legt, einen Choraltheil nicht ein-, sondern — zwei-
mal! behandelt zu haben. Gewiss aber ist eine solche Durcharbei-
tung nicht dem typischen Karakter des Chorals, eines lyrischen —
und Gemeinegesangs, angemessen. Die zweite Setzung, wenn sie
nicht sehr wohlfeiles Stolziren mit harmonischem Reichthum ist,
kann nur dienen, den neuen Versen in der Begleitung neue oder
erhohte Bedeutung zu geben, die ihnen urspriinglich, in der Me-
lodie, nicht zuertheilt worden. Der Organist bei der Begleitung
besondrer im Inhalt wechselnder Lieder und Verse kann und soll
das; der typische Harakter des Chorals dagegen kann nur Einer
sein und von einer besondern Aenderung (die doch wieder nicht
fiir alle besondern Verse sich eignen wiirde) nichits wissen. Mit
Recht hat Bach, der fleissigste und sorgsamste aller Tonsetzer nach
der Zabl und Ausarbeitung seiner Werke, niemals von solchen
Nebenmittelchen Gebrauch gemacht; ihm steht vielmehr der typische
Rarakter jedes Chorals so fest, dass er die friihere Form selbst an
ganz andern Orten (man sehe No. 502, 509, .1, und ;4. die vor-
letzte Strophe) gern benutzt, wo nicht ein ganz andrer Sinn ge-
bieterisch eindringt.

Vergleichen wir nun den Modulationsplan Vogler’s und Bach’s
bei dem ersten Choral, um den Gewinn aus jener Doppelbehand-
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lung zu beurtheilen. — Vogler verwandelt den leichten und wiir-
digen Halbschluss Bach’s in der ersten Strophe in einen gezwungnen
(wir méchten sagen: dunstigen, auf die Gefahr, nicht von Jeder-
mann verstanden zu werden) Schluss im Dominantenton; vm so
unmotivirter, da gleich Anfangs (wieder ohne Grund) auf die Un-
terdominante gedeutet worden ist, und gleich nachher in diese Ton-
art ausgewichen wird, um von ihr durch ihre Parallele (Amoll) in
den Hauptton zuriickzukehren. Durch Unterdominante (also Cdur),
Hauptton, Parallele (Emoll), nochmalige Beriihrung von Cdur und
Dmoll modulirt nun Vogler zu einem vollen Schluss in _4moll
(Parallele der Unterdominante), hilt diesen entlegnern und fiir das
Lied so triiben Ton moglichst fest und geht iiber Ddur in den
Hauptton zuriick. Dies ist der Gewinn der Wiederholung. Bach hat
unterdess friedlich und freudig bewegt den Hauptton mit Halb- und
Ganzschluss bewahrt, in plagalischer Milde und gottesfiirchlig hei-
trer Ruhe. Fortwiihrend behauptet er diesen Ton, senkt sich nur
einmal zu noch tieferm stillerm Frieden in die Unlerdominante, wiih-
rend Vogler nochmals Oberdominante, Parallele des Haupttons und
der Unterdominante durchliuft, in der Oberdominante, in der Unter-
dominante, in deren Parallele schliesst und abermals auf die Unter-
dominante zuriickkommt, ehe er das Ende erlangt. Seine Modula-
tion in dem stillheitern Choral ist also (die Ausweichungen unge-
rechnet) von Gdur (G hypoionisch) nach

Ddur, Gdur, Amoll, Gdur, Ddur, Cdur, Amoll,

und iber Cdur nach Gdur zuriickgegangen.

Nun fiihle man nach diesem Tongewiihl voll unstiiter Hin- und
Herginge den tiefen christlichen Frieden in Bach’s Gesange. Woher
dieser Unterschied? — Weil Bach in seinem Gottesdienst aus from-
mer treuer Seele gesungen hat, wihrend Vogler darauf ausging,
seine harmonische Runst oder Ueberlegenheit zu zeigen. Da hitte
sogar der Minderbegable das Hihere geleistet, geschweige der iiber-
legne Meister.

Derselbe Sinn waltet in jeder Bach’schen Stimme. Wir ken-
nen, wie schon gesagt, das Werk nicht, dem der Choral unspriing-
lich geeignet worden, michten aber glauben, dass dieser zu einem
Abschluss in jener von Freudigkeit und frommem Verlangen ge-
mischien Stimmung dienen soll, die Bach’s Musiken ofl am Ende
erwecken, wenn sie auch vielleicht in ganz andrer Stimmung ange-
hoben haben. Dafiir spricht das stille Bezeigen, die milde Bewegt-
heit aller Stimmen, selbst des Tenors, besondern aber des still
wiirdigen, immer wieder aus der Tiefe heraufschreitenden Basses,
dessen Weilen zu Anfang der fiinften, sechsten und letzten Strophe
nach dem Endschlusse verlangt. Dagegen weset in den Vogler'schen




Stimmen eine Unruhe und Unschliissigkeit, die nur zu oft kund
giebt, dass dieselben nicht von freier Brust gesungen, sondern nach
den Akkorden herumgebogen worden sind. Welche bewegliche Hast
zu Anfang, und dann Rube ohne innern Grund! — und dieser
unmotivirte Wechsel wiederholt, bis zuletzt der Bass allen Gesang
aufgiebt.

Um =zuletzt noch an einer Einzelheit den Unterschied beider
Sinnesarten zu zeigen, machen wir auf den Schluss der sechsten
Strophe aufmerksam. Bach fiihet den Dominant- Akkord der Unter-
dominante (Cdur) in der Art fort, dass die Terz in der Ober-
stimme abwiirts geht, eine neue Freiheit, wenn man will, die an
die Fiihrung des Dominant - Dreiklangs in No. 4, erinnert
und deren Wiirde und feierliche Fremdheit in milderer Weise
theilt. Hitte man die Abweichung von der ersten Regel des Do-
minant - Akkordes vermeiden wollen, so konnte mit /- dis- fis nach
E geschlossen werden; Bach fiihlie und durfte das Bessere. Vogler
will seinen Schritt berichtigen; aber wie? Er fihrt von k- dis- fis
auf den Bach’schen Schluss hin, nimmt aber stalt des Dominanl-
Akkordes den verminderten Dreiklang mit der Oktave (h-d-f-h)
und hal nun — in einer unangemessenen Verdopplung den Anlass
zu jener Freiheit, aber freilich auch statt des frei und wiirdig in
die Unterdominante ausweichenden Dominant-Akkordes den stumpfen
verminderten Dreiklang, der die Wirkung der Unterdominanie im

voraus lihmt. Auch Bach war auf jenes '/ des Basses gekommen,
aber edelsinnig auf den Grundton zuriickgekehrt.

Doch — bei dem Allen wird man Vogler’s sauber und sorgsam
gefiilhrte Arbeit nach Bach mit Antheil und Nutzen aufnehmen,
wenn er auch im Vorhaben und gegen solchen Meister unterliegen
musste.

Zum siebenten Abschnitte.
Seite 371.

Der Verfasser hoflt hesonders den Lehrenden eine nicht un-
brauchbare Zugabe zu bieten , wenn er genaue Nachricht iiber die
Weise miltheilt, in welcher er das Probestiick einer vielfiltigen
Choralbehandlung von seinen Schiilern ausfiihren lisst. Es ist diese
Weise aus der Erfahrung am Unterricht zahlreicher Schiiler von
den verschiedensten Anlagen erwachsen. Die Bessern haben den
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ihnen gegebnen Choral funlfzig-, achizig-, neunzig Mal bearbeitet,
— und zwar nach den Anweisungen, jedoch (mit seltnen Ausnah-
men) ohne irgend eine Korrektur von Seiten des Lehrers. Sie ha-
ben darin nicht blos sich selber und dem Lehrer den Beweis ihrer
Tiichtigkeit auf dem jetzigen Standpunkte gegeben, sondern die letz-
tere durch die Probearbeit selbst auf das Entschiedenste erhiht und
befestigt.

In der Regel wihlt der Verfasser dic Melodie ,,Nun danket
alle Gott,‘“ oder sonst eine einfache und vielfacher Behandlung
giinstige. Diese Melodie wird auf einem hinlinglich breiten System
auf Einer Zeile notirt. Die Bearbeitungen jeder der nachfolgenden
Aufgaben werden, soviel wie méglich, auf demselben Notenblatte,
System unter System, Takt unter Takt gesetzt, so dass man sie
unter einander leicht vergleichen kann. In jeder der Aufgaben wird
strophenweis gearbeitet; erst die erste Strophe so oft es beliebt,
dann mit Riicksicht auf diese die zweite Strophe, — und so bis zu
Ende. Hierdurch vermeidet man unniitze Wiederholungen, die sonst
bei zahlreichen Bearbeitungen leicht unterlaufen. Wird nun zur
zweiten Strophe geschritten, so muss diese in jeder einzelnen Be-
arbeitung dem Sinn der ersten Strophe gemiiss, also mit Riicksicht
auf diese, ausgefiihrt werden.

Erste Aufeabe.

Zuerst wird der Choral in der einfachsten Weise, nimlich
mit den nichstliegenden Harmonien, mit lauter Grundakkorden, ohne
Vorhalte, Durchgiinge u. s. w. — z. B. der oben genannte Choral
in dieser Weise

gesetzt. Diese Bearheitung soll allen folgenden als Grund-
lage dienen und wird eben desshalb in der einfachsten ja diirftig-
sten Weise gesetzt. Indem der Schiiler sich iiber diese Bearbeitung
genauere Rechenschalt giebt, bieten sich ihm Fingerzeige fiir die
fernern Bearbeitungen. Stellen wir uns den Choral so ausgefiihrt
vor, wie er oben entworfen ist, so erscheint er nicht blos einfach
sondern diirftig

1. wegen seciner Beschrinkung auf die nichsten und wenigsten
Akkorde;
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2. wegen der Beschrinkung auf lauter Grundakkorde;
3. wegen der Geringfiigigkeit der Stimmfiibrung.

Zweite Aufzabe.

Hier sollen die Harmonien dieselben bleiben, auch sich wie-
der als lauter Grundakkorde darstellen. Folglich muss auch der
Bass durchaus unveriindert bleiben; nur das steht dem Schiiler frei,
jeden Basston in die hihere oder tiefere Oktave zu setzen.

Die Aufgabe beschrinkt sich also durchaus auf die Ausbildung
der Mittelstimmen, die zu einem belebtern Gesang erhoben werden
sollen. Der Schiiler blickt auf die erste Bearbeitung (No. 1) und
unterwirft diese seiner Priifung. Hier zeigt sich vor allem der Alt,
nicht weniger aber auch der Tenor hdchst diirftig. Es wird diesen
Stimmen Schritt fiir Schritt ein beleblerer Gang in mannigfalligen
Wendungen ertheilt. Hier ein paar Beispiele zu der ersten Strophe,
die (wie alle folgenden) den unkorrigirten Probearbeiten einiger
Schiiler, obhne besondre Auswahl, entlehnt sind.
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Man bemerkt, wie IV und III aus 1I, VI aus V entwickelt
worden ; jeder Weg den man betritt, offnet verschiedne Richtungen
und Wendungen, oder erinnert an die enigegengesetzte Richlung
z. B. die in No. IL bis IV hinabgehenden Mittelstimmen daran,

dass man sie, wie in No. V und VI, auch hinauffihren kann) und
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macht die Ausdehnung der Aufgabe so einleuchtend, dass der be-
gabtere Schiiler sich bald auf die anziehendern und eigenthiimlichern
Wendungen beschriinkt. Der Verf. lisst nicht gern mehr als zehn
bis funfzehn Losungen dieser Aufgabe zu.

Die Frucht dieser Aufgabe ist Beseelung und Sleigerung des
Melodievermogens, da alles Sonslige ausgeschlossen und selbst die
Bethdligung dieser Gabe auf einen engen und untergeordneten Spiel-
raum beschrinkt ist.

Dritte Aufgabe.

Die nichstliegende Unvollkommenheit der vorigen Aufgabe ist
im Bass zu erkennen, den wir in seiner Steifheil, neben den le-
bendig gewordnen Mittelstimmen, beibehalten haben. In der dritten
Aufgabe wird die Bassslimme ebenfalls zu freierm und lebendigem
Gesang erhoben; es werden zwar dieselben Harmonien beibehalten,
neben den Grundakkorden aber auch die Umkehrungen zuvgelassen.
Es ist rathsam, bei dieser wie bei allen folgenden Aufgaben mit
dem Niherliegenden und Einfachern zu beginnen und erst allmihlig
zu dem Entlegnern fortzuschreiten. Hier folgen cin paar Beispiele,

von denen No. IV gegen die Bedingung der Aufgabe einen neuen
Akkord bringt und No. IIT ohne Anlass fiinfstimmig gesetzt ist.
Dass ein Einsatz mit dem Quartsextakkorde (VI) nur in seltenen Fil-




571

len kiinstlerisch zu rechtfertigen, versteht sich. Allein in einer
Reihe von zehn bis funfzehn Bearbeitungen (soweit wird die Aus-
dehnung dieser Aufgabe gewiinscht) muss auch dies versucht werden.

Vierte Aufzabe.

Hier werden die Strophenschliisse, — also die Zielpunkie der
Modulation, — aus der ersien Bearbeitung beibehalten, die Harmo-
nie aber, die zu ihnen hinfiihrt, gedindert.

Fiinfte Aufgabe.

Endlich werden auch die Strophenschliisse geindert und die
einzelnen Strophen nach andern, allmihlig nach entlegnen Tonarten
geliibrt.

In dieser und der vorigen Aufgabe kommen nun allmihlig alle
Mittel der Harmonik und Stimmfiihrung in Anwendung, Es wird

bald einfacher, bald bewegter in Harmonie und Stimmfibrung

gesetzl s

die Choriile werden nicht blos vier- sondern auch fiinf- und

dreistimmig ausgeflihrt ;

der Cantus firmus wird bisweilen in den Alt, Tenor, oder Bass

gelegt , und endlich

dem Talent des Schiilers iiberlassen, durch sechsstimmigen

Satz, durch Verkniipfung verschiedner Bearbeitungen oder an-

dere von ihm zu ersinnende Mittel einen bedeutenden Schluss

fiir das Ganze zu finden.

Ueberall aber muss hier nach vollendeter Form jeder einzelnen
Leistung gesirebt werden, da die Schranken, die in den ersten
beiden Aufgaben der kiinstlerischen Freiheit gesetzt waren, jetzt auf-
gehoben sind.

Ende.
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