
Anhang.

Nähere Winke und Ansätze
fü r

die praktische Durcharbeitung

des ersten Theils.





Vorwort

«Je sorgfältiger und getreuer man eine schriftliche Unterweisung
zugerichtet , desto mehr vermisst man jenen unermesslichen Vor¬
theil des persönlichen Unterrichts : auf die Eigenlhümlichkeit des
oder der bestimmten Schüler , mit denen man sich eben beschäftigt,auf ihr Talent , ihre Aulfassungsweise , ihr Verständniss , ja auf ihre
Neigungen und Stimmungen einzugehen , den Schüler 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 auszubreilen,
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 Unterweisung eines einzelnen oder zweier Schüler
in das Leben . Doch ist er auch bei gemeinsamer Unterweisung
einer 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 nöthig ist,
zu sich heranzieht und ihm abgesondert von den Uebrigen nachhilft.
Der rechte Lehrer wird auch einer Versammlung ziemlich sicher
anfühlen , was ihr in jedem Moment der Entwickelung nöthig oder
fördernd ist ; und leicht wird er aus den Arbeiten entnehmen , wer
eben jetzt seiner Nachhülfe bedarf . So hat die Kompositionslehre
ein festes System ; auch ihre Methode ist in allen Grundzügen
festgestellt ; aber mit lebendigen , schmiegsamen Aussengliedern
weiss sie sich dem Schüler anzubequemen ; sie ist nicht ein lodter
schroffer Mechanismus, 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 möglich ist , diese An¬
schmiegsamkeit zu geben, folgt der geraden Entwickelung eine Reihe
von Nachsätzen , — Beiträge möchten sie heissen , — für die, denen
sie hier oder dort wünschenswerth sein können . Sie bringen nichts
eigentlich Neues (dürfen mithin nicht zu viel Breite einnehmen) ,können also von Jedem so weit entbehrt werden , als er durch die
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Hauptentwickelung selbst sich gefördert und sicher gestellt weiss.
Doch möchten sie auch für ihn nicht ganz interesselos sein ; sie
enthalten manche aus der lebendigen Unterweisung gegriffene Be¬
merkung (oder gründen sich doch — wie das ganze Werk — auf
solche) und zugleich manche nähere Untersuchung einzelner Punkte,
mit der wir den geraden Fortgang der Lehre nicht zerstreuend
unterbrechen wollten , die aber doch dem und jenem Lernenden oder
Forschenden gelegentlich einmal auffallender und Aufklärung bedürf¬
tig erscheinen können.

Die Nachträge schliessen sich den einzelnen Abschnitten des
Werkes an , denen sie zugehören . Um dies ganz anschaulich zu
machen , erhalten auch die Notenbeispiele nicht fortlaufende Num¬
mern , nach der letzten (No . 643 ) des Werks , sondern zählen in
Bruchgestalt von der jedesmaligen Nummer des Werks weiter,
der sie nachfolgen.



Zur zweiten Abtlieilimg.
Zum vierten Abschnitte.

Seite 72.

Der erste Fehler , in den bei diesen Aufgaben lebhaftere Ka-
raktere fallen , ist der : von einem Motiv unstät zum andern zu
greifen , oder vielmehr sich dem vollem Tonstrome , der schon leben¬
digem Antheil zu gewinnen vermag , hinzugeben und darüber das
methodische Bilden, die Entwickelung eines Satzes aus dem andern,
zu versäumen.

Ich habe stets gut gefunden , einer solchen in der künstleri¬
schen Natur begründeten Abschweifung eine Zeit lang nachzugeben,
damit eben der eigne Sinn sich einmal erfrischen und bewähren
könne : wie denn , beiläufig gesagt , diejenigen Schüler die beste
Hoffnung geben , die es oft drängt und versucht zu grossem oder
freiem Leistungen , die der innere kräftige ßildungslrieb über die
enger gesteckten Gränzen binzureissen strebt , — w'ofern sie damit
Karakterkraft und Treue verbinden , um zur rechten Zeit in die
Lehrbahn zurückzukehren . Hierauf beziehen sich , — dies sollen
befördern die S . 74 gegebnen Winke ; bei der sichern persön¬
lichen Unterweisung habe ich sogar zur Behandlung angemessner
Texte ( Jägerlieder und dergleichen von ruhigerm oder fröhlichem
Inhalt und einfachem ! ßhythmus ) gern ermuntert , — stets jedoch
mit der Erinnerung , dass diese Versuche nur zur Erfrischung des
Sinnes dienen können , die rechte Unterweisung aber später folge.

Das Mittel nun , w' ieder einzulenken , und jenen Fehler der
Unstätheit auszurotten , ist : dass man auf dem gegenwärtigen schon
interessantem Standpunkte den Schüler darauf bringe , jeden einmal
ergriffnen Gedanken , jedes gewählte Motiv recht fest und werth
zu halten , sieh allenfalls durch Spiel und lebhaften Gesang recht
damit zu erfüllen , dann (nun aber am stillen Arbeitstische ) daraus
zu machen , was es nur hergeben will , und nicht ohne Grund da¬
von abzulassen . Irgend ein hervortretendes Intervall (und wär ’ 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
Keim einer einheitsvollen , vielleicht schon gehaltvollen Erfindung
werden.
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No . 76 mag als Grundlage zu einigen Versuchen dienen.
Betrachten wir den Satz in seiner rhythmischen Anlage , so

fällt die lebhaftere Bewegung des ersten Takts gegen den zweiten
auf . Wir wollen diese lebhafte Partie mehr geltend machen , weiter
ausdehnen.
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Schon im zweiten Takt haben wir der zweiten Stimme einen

Ruhepunkt gegeben , um nicht Alles in Achtel zerflattern zu lassen ;
auch der Schluss würde einer ruhigem Rhythmisirung , z . B . ,

oder, von a an ;
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bedürfen . Wir haben nun einen Vordersatz , voller Bewegung , —
aber einer so gleichmässigen , dass wir aus ihrer Fortsetzung Ein¬
förmigkeit und Erschlaffen befürchten müssten . Dieses Bedenken
führt uns darauf , durch einige Anhalte dem Rhythmus festem Ka-
rakter zu geben ; der Nachsatz könnte so

U -2- î-

gebiidet werden . Zwei rhythmische Accente treten kräftiger , als
Gegensatz , der Achtelreihe gegenüber ; dann aber kehren wir zu
unserm ersten Gedanken zurück , denn wir haben ihn nicht aufge¬
ben , nur nicht missbrauchen und abnulzen wollen.

Aber — für den Anlauf der ersten Takte ist unser Tonslück
zu eng ; so weite Bewegung will weitern Raum . Wir könnten
daher No . ^ so ausführen.

4_
83

/ i l , LU < — -

- f- «/ * ß - ß - i dr 1. J
_. —
r i

Dieser — Vordersatz ist so weit geworden und macht bei sei¬
ner rastlosen Bewegung einen grossem Ruhepunkt so wünschens¬
wert : dass er als ein erster Theil gelten kann . Wo haben wir
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seinen Inhalt hergenommen ? Wir sehen liier noch deutlicher , wie
in No . 7t5 , das Entstehn und zugleich die rhythmische Einrich¬
tung . Hinsichls der letztem unterscheiden wir viermal zwei Takte :
a , b , c und d , e . Die Tongruppen a und b sondern sich ( wenig¬
stens durch das Verweilen der zweiten Stimme auf dem vierten
und fünften Achtel) rhythmisch ziemlich befriedigend , und können
als Abschnitte gelten ; die Tongruppen c und d unterscheiden sich
wenigstens durch den Tonfall von einander als Glieder , das Ganze
besteht also aus vier gleichgrossen Abschnitten , deren dritter zwei
gleiche Glieder unterscheiden lässt.

Es ist nicht zu leugnen : unser Satz hat ein ziemlich haltungs¬
loses Wesen angenommen ; wir haben die Achtelbewegung miss¬
braucht, und desshalb ist auch der Schlussmoment ungenügend. . Wir
könnten ihn durch einen Anhang , z . B . von e an;
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bestärken ; oder den Nachsatz ruhiger gestalten , z . B . von c an
so wie hier bei a , oder einen Takt früher , wie hier bei b,

oder im zweiten und vierten Takte das fünfte Achtel auswerfen,
oder diese beiden Takte so , wie den zweiten in No . 76 gestalten,
u . s . w.

Wie müsste nun der zweite Theil sich bilden ? — Zweierlei
ist im ersten zur Genüge oder Uebergenüge dagewesen : die Achtel-
beweguug , und — der weite Aufschwung fast durch unsre ganze
Tonreihe in a und b . Man möchte also in Rhythmus und Tonfolge
weileudere Momente vorziehn ; es ist , beiläufig gesagt , ohnehin
ein häufiger Missgriff der Anfänger , stets rastlos von einer Gränze
der Töne zur andern zu jagen , weil sie in der Ton men ge das
Neue und Wirksame suchen, das nur in der Tonbenutzung zu
finden ist . Hier —

7_
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ist ein zweiter Theil , der neben den nölhigen Ruhemomenten die
Beweglichkeit des ersten Theils feslzuhallen strebt . Auch hier ist
b eine möglichst genaue Nachbildung von a ; beide Abschnitte ent¬
fernen uns vom ersten Theil , ohne diesem doch ganz fremd zu
sein . Allein unser erster , unser Hauptgedanke kann nicht aufge¬
geben werden ; er kehrt bei c und d wieder , nur durch stärkere

rhythmische Accente (wie sie. einmal seit dem Schlüsse des ersten
Theils erwacht waren ) aus der Achtelnoth errettet . Den Schluss
und die Behandlung der zweiten Stimme mag der Schüler sich selbst
erklären.

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

oder noch einmal aufstürmend , —
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anfangen können ; wie man aber auch beginne , überall muss sich
Konsequenz , Festhalten am Ergriffenen , Wechsel zur rechten Zeit,
Rückkehr auf den Hauptgedanken als unser stetiges Gesetz be-
thätigen.

In No . und ^ (mit dem Zusatz und der Aenderung in
No . und oder ohne dieselbe) haben wir die Form eines
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zweitheiligen Tonsliickes , deren Norm S. 06 gegeben war,
in Noten wirklich ausgeführt vor uns . Der erste Theil ist in
No . ¥%- enthalten ; wir wollen No . ^ ihm hinzufiigen. Der zweite
Theil , in No . ¥7¥ enthalten , bringt zuerst etwas Neues , kommt
aber (in No . ¥7¥ im neunten und zehnten Takt ) auf das Hauptmo¬
tiv des ersten Theils zurück . 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 . ¥7¥ , der letzte Theil beginnt mit dem
folgenden Takte . Nur die feste Form der Dreitheiligkeit
mangelt; der Schluss des zweiten Theils ist nicht bestimmt und
beide erste Theile laufen auf einen Halbschluss hinaus . Wollten
wir den Schluss des ersten Theils , No . ¥5¥ , so bilden , —
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s « * •

•*ST

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

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

Wir haben unsre Aufgabe (No . 76 ) wieder nur in Einem
Sinne (mit der Absicht lebhafterer Bewegung) benutzt , und auch
dies nur äusserst unvollständig . Ganz neue Reihen von Gebilden
würden heranziehen , wollten wir den entgegengesetzten Weg ge¬
hen und ruhigere Bildungen suchen ; dies bleibe dem Schüler zu
reicher Ausbeutung überlassen und empfohlen . Uebrigens bedarf
es , wie sich von selbst versteht , für ihn nicht immer des Anleh-
nens an fertige Sätze , wie oben an No . 76 . Die Tonfolge c , d,
e,f , g ■> — jedes andre Motiv, z . B . e , e , g, kann ihm, ener¬
gisch benutzt , der Keim reicher und karaktervoller Entwickelun¬
gen werden.

Oft ist es förderlich , sobald man sein Motiv lebendig empfun¬
den hat , es mit irgend einem Worte , wenn auch nur ungefähr,
zu karakterisiren ; es dient zur Befestigung des Karaklers und
zu einheitsvoller Entwickelung . Nur lege man auf die Wahl sol¬
cher Bezeichnungsworte kein zu ängstliches Gewicht . Das erste
unbefangen hervortretende Wort ist meist das beste , oder jedenfalls
genügend , um dem, der es selbst aus seinem Innern hervorgiebt,
die Richtung zu bezeichnen . Die Grundsätze musikalischen ßil-
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dens , die Lein e, müssen mit vollkommuer Klarheit und Bestimmt¬
heit begriffen werden ; den Momenten des Sehaffens (soweit sie im
Sinn und Gefühl des Schaffenden liegen) ist ein gewisses Helldun¬
kel günstiger , als das strenge Hcrausarbeiten des begriffsmässigen
Bewusstseins , das oft der Wärme und Naivetät des Sehaffens Ein¬
trag thut . Selbst bei dem Schüler dürfen diese vielversprechenden
Eigenschaften nicht ohne Nothwendigkeit zurückgedrängt werden;
und eben desshalb ist es wichtig , ihn sobald als möglich zum Schaf¬
fen , zum Selbsterfinden (wenn auch Anfangs nur mit kargen Mit¬
teln ) heranzuziehen . Es soll ihm -als Lohn vollkommuer Durch¬
bildung verheissen sein : dass tiefste Aneignung der Lehre zuletzt
auch der Last des Nachdenkens über die Form entledigen wird,
dass er dann über Alles frei schalten , sich ganz frei und sicher
seiner innern Bewegung überlassen darf.

Sobald übrigens der Schüler die zweistimmigen Aufgaben be¬
griffen hat, ist eine Nebenferligkeit zu üben , die ihm künftig bei
dem Partiturlesen und Schreiben nöthig wird , und die nun bereits
vorbereitet ist . Er denke sich seineSätze in beliebigen Tonarten,
schreibe sie aber alle in Cdur , und spiele sie in der vorausge¬
setzten andern Tonart . Denn künftig wird er Trompeten , Hörner,
Klarinetten u . s . w . eben so transponiren müssen.

Zur dritten Abtheilung.
Zum vierten Abschnitte.

Seite 97.

Die Ueberzifferung der Melodie (Logier ’ s Erfindung) und
die ganze daran hängende Handhabung der Harmonie ist ein me¬
chanisches Verfahren, und in sofern ein nicht oder nicht
durchaus künstlerisches. Dies kann nicht verkannt werden,
darf aber den Schüler nicht von der vollständigsten Einübung abhal¬
ten . Er erwäge die Vortheile dieses Anfangs . Erstens werden
ihm in der That die nächstnöth igen Harmonien , und diese in
der Reihenfolge ihrer Wichtigkeit :

1 . a , der tonische Dreiklang,
b , der Dreiklang der Oberdominante,
c , der Dreiklang der Unterdominante,

2 . dar Dominant - Akkord,



3 . a , der Dreiklang der Parallellonart des Haupttons,
b , der Dreiklang der Paralleltonarl der Dominante,

zuerst übergeben . Zweitens gewöhnt er sich durch längere Be¬
schränkung auf dieselben , zuerst an sie , als nächste Momente der
Harmonie zu denken ; und diese Gewöhnung wird sich bis in die
höchsten 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 Hebung ge¬
winnt er auch die Einsicht in die Gründe , die jene Mechanik be¬
stimmt haben. Endlich mag er sich über die allerdings mehr mecha¬
nische als künstlerische Richtung dieser ersten Uebungtn zufrieden
geben , wenn er erfährt , dass nach der frühem Lehrweise im Grund
alle Uebungen in der Harmonie mechanisch und unkünstlerisch ge¬
trieben wurden , während wir mit jedem folgenden Schritte der
Künstlerfreiheit näher treten.

Was nun die Uebungen selbst betrifft , die der Schüler auf die¬
sem Standpunkte zu unternehmen hat , so fügen wir aus Erfahrung
noch folgende Rathschläge zu.

Sobald die drei grossen Dreiklänge (bis S . 80) , dann der Do¬
minant - Akkord (S . 85) , endlich die kleinen Dreiklänge (S . 94)
aufgewiesen sind , muss der Schüler sich dieselben auf dem Klavier
wiederholt zu Gehör bringen und selbst nachsingen , um sie sinn¬
lich genau kenuen zu lernen . Dann muss er sie nach dem Ge¬
hör auf jedem beliebigen Ton aufsuchen , blos nach jlem Ge¬
hör etwaige Fehlgriffe verbessern , und erst , wenn er das Rechte
getroffen zu haben meint , durch Ausmessung der Intervalle ( S . 24,
95) das Gefundne prüfen . Namentlich muss der grosse und kleine
Dreiklang auf das Sicherste durch das Gehör unterschieden werden;
man gelangt dazu , wenn man grosse Dreiklänge (durch Erniedri¬
gung der Terz ) in kleine (z . B . c - e - g in c - es - g) und kleine
( durch Erhöhung der Terz ) in grosse (z . B . e - g - h in e - gis - h)
verwandelt . Diese Uebung muss auf jede der künftig nach und
nach zutretenden Gestalten ausgedehnt werden ; der Musiker muss
Alles hören , Alles sinnlich erkennen, aufnehmen, durch¬
fühlen , und sich dann auch ohne sinnlichen Apparat , ohne Instru¬
ment oder Gesang , im Geiste deutlich und sicher vorstel¬
len können.

Ist ein Akkord auf dem Klavier gefunden, so muss er benannt
werden , und zwar in jeder möglichen Weise . Wäre z . B . der
Akkord c - es - g gefunden , so früge sich:

Was ist es für ein Akkord ? — ein kleiner Dreiklang.
Beweis —
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Wie heissen seine Töne ? — c - es - g.
Warum es und nicht disl — weil wir zu c die Terz brauchen,

also die JF- Slufe ; c - dis wäre eine Sekunde , und zwar eine
übermässige.

Wie aber , wenn der Ton dennoch dis heissen sollte ? —
Dann müssten auch die übrigen Töne umgenannt werden ;
sie müssten his und ßsis heissen , damit sie die untere und
obere Terz zu dis abgäben und der Akkord terzenweis
erschiene.

Wie verwandeln wir c - es -g in einen grossen Dreiklang?
— durch Erhöhung der Terz es in e.

Und den Dreiklang his - dis -ßsis ? — ebenfalls durch Erhöh¬
ung der Terz ; er heisst his - disis -fisis.

Aus grossen Dreiklängen müssen Dominant - Akkorde gebildet
werden , durch Zufügung ( S . 85) der kleinen Septime . Dies übt
man am zweckmässigsten so , dass man (wie S . 107 gezeigt)

1 . den Dreiklang vom Grundton aus hersagt (oder vom Schüler
hersagen lässt) und

2 . durch ein nachdrücklich ausgesproehnes „ und ! “ auffodert, die
Septime zuzufügen . Z . B . der grosse Dreiklang auf G soll
Dominant - Akkord werden . Frage : „ Wie heissen die Töne
dieses Akkordes ?“ Antwort : , ,g - h - d\ u . . . . „ 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 über ) dem Grundton des Dominant - Akkordes
sich befinden ; z . B . die untere Quinte (oder obere Quarte ) von e
ist y

1
; folglich steht der Dominant - Akkord c - e - g - b in der Ton¬

art Fdur.
Sodann muss jeder Dominant -Akkord (S . 87) aufgelöst wer

den , und zwar in allen Lagen seiner Töne.
Wie soll sich z . B . der Dominant-Akkord c - e - g - b auflösen?
Vor Allem ist festzustellen , dass er der Dominant-Akkord in

Fdur ist , und die Tonleiter von F so heisst:
F - g - a - b - c - d - e - f.

Nun ist die Regel:
1 . der Grundton geht in die Tonika , also eine grosse Quinte

hinab oder eine grosse Quarte hinauf, — c nach f,
2 . 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 ;
4 . die Quinte geht eine Stufe abwärts oder aufwärts, —

g nach f o d er a.
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Dies muss wiederholt schriftlich und am Instrument bis zu
vollkommner Sicherheit geübt werden ; die hier gewählten Ausdrücke
der Regeln sind solcher Uebung günstiger , als die S . 87 angewen¬
deten begriffsmässigern.

Noch ein etwas erweiterles Beispiel in fremderer Tonart.
Was ist cis - e- gis 1

Ein kleiner Dreiklamg.
Wie wird er zu einem grossen?

Durch Erhöhung der Terz e in eis ; der Akkord heisst
cis - eïs - gis.

Wie bildet sich ein Dominant - Akkord daraus?
Durch Zufügung der kleinen Septime des Grundtons , cis - h ;

der Dominant - Akkord heisst cis - eis - gis und — h.
In welcher Tonart steht er?

In derjenigen , die eine grosse Quinte unter seinem Grund¬
tone ihren Sitz hat , also in Ezsdur ; die Tonleiter heisst:
Fis , gis , aïs , h , cis , dis , eïs . fis.

Wie löset er sich auf?
1 . Der Grundton cis geht nach der Tonika (eine Quinte abwärts,

oder Quarte aufwärts ) nach Fis ;
2 . die Terz eis geht eine Stufe hinauf nachts;
3 . die Septime h geht eine Stufe hinab nach ais -,
4 . die Quinte gis eine Stufe auf - oder abwärts, nach

ais oder fis\ in der Regel das Letztere.
Bei der Ausarbeitung der Harmonie sind zunächst alle Auf¬

gaben in Cdur zu benutzen . Es finden sich deren noch mehrere
ira Werk und den ersten Beilagen . Bedarf es für diese oder eine
andre Tonart mehrerer , so mag man Melodien aus den Beilagen
aus einer Tonart in die andre übertragen.

Erst wenn man in Cdur ganz sicher ist , gehe man auf eine
zweite , dann auf eine dritte , vierte Tonart über , bis man sich in
jeder bequem findet. Diese Fortschritte dürfen nicht übereilt wer¬
den ; es kommt nicht darauf an , wie bald man fertig , sondern w' ie
sicher und gewandt man werde . In jeder Tonart muss man sieb
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 Dreiklänge der sechsten und dritten Stufe?
Wie der Dominant - Akkord?
Wie löset 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 künftig zu erlangende neue Gestalt muss in gleicher Weise
und mit gleicher Sorgfalt angeeignet werden . — Wir lodern nicht
wenig Arbeit von dem Kompositionsschüler ; aber die Belohnung
liegt nach nicht langer Frist in dein sichern und unerwartet reichen
Gelingen der Arbeit und in der endlichen Meisterschaft . Die Mei¬
sterschaft wird nur durch treue strenge Arbeit erlangt ; und es ist
liecht , dass sie in so hohen Dingen , , wie die Thätigkeilen des
Künstlers sind , nicht wohlfeiler zu haben ist.

Uebrigeus mag nicht unbemerkt bleiben, dass unsre erste Har-
monieweise für gewisse Fälle nicht vollkommen befriedigend ist.
Bei sehr springender Melodie werden auch die Mittelstimmen,
da sie sich jener eng anschliessen sollen , zu unruhigem We¬
sen gezwungen , oder man muss sie schon jetzt nach andern
Gesetzen führen . Bei gewissen Tonfolgeu in der Melodie, z . B.
in Cdur bei c - f , d - g , e - a , a - h - e oder g oder a, sind feh¬
lerhafte Fortschreitungen 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 nächsten Fortschritte von selbst wegfallen,
hier zu erörtern . In unsern Uebungssätzen sind sie vermieden
und wer sich die unnöthige Mühe nehmen will , mehr Uebungs-
melodien zu komponireu , kann die oben angedeuteten Fälle ver¬
meiden , oder mag sich schlimmsten Falls durchhelfen , so gut
es geht.

€.
Zur vierten Abtheilung.

Zum dritten Abschnitte.

Seite 115.

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

verdeckte Quinten , — verdeckte Oktaven , Ohren¬
quinten und Oh re n oktaven

bald mehr bald weniger streng verpönte.
Zwei Stimmen können nämlich so fortschreiten , dass zwar

keine wirkliche Folge zweier Quinten oder Oktaven statt findet,
doch aber zuletzt eine Quinte oder Oktave sich zudringlich heraus¬
hören lässt , ungefähr mit der Wirkung wirklicher Quinten und Okla-
venfolgen. Hier einige Beispiele.
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f.

■er

Es ist nicht zu leugnen , dass bei a , e , b und c die Quinten
/ - e, d - a und c - g in den letzten Akkorden , dessgleichen bei
d und f die Oktaven,/ '-/ und e - e merkbar , und bei c 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 nannte man die Fortschreitung verdeckte Quinten
und Oktaven und leitete das Unglück 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 Fälle bei a , b , c und d
seien so zu erklären , wie hier mit kleinen Noten angedeutet ist;

2 I
125 t

a.

- o -
f

es bilde nämlich bei a zwar nicht der wirklich angegebne Ton t/mitÄ
eine Quinte , wohl aber der Ton e , der zwischen d und /

'
liege , und

den man sich wenigstens denken könne , wenn man ihn auch
nicht höre.

Gingen die Stimmen in entgegengesetzter Richtung fort zu
einer Quinte oder Oktave , wie bei e und f , so passte obige Er¬
klärung nicht , und man half sich mit einem andern Namen ; man
nannte den Fall Ohrenquinlen und O hrenok la v e n.

Nun hatte man freilich Stolf genug , sich und die Schüler zu
quälen mit der Frage : ob alle ? oder einige ? und welche dieser
Fälle zu ertragen oder zu verbieten seien ? Denn es ist leicht zu
bemerken , dass einige dieser Tonfolgen in den einfachsten , unent¬
behrlichsten Schritten der Harmonie , z . B . in der Naturharmonie
und den nothwendigen Schlussformeln —

~jr- w r=^ m " o ^ *=* o “
SPer- e t -p: ® © : 1—

statt haben , ja dass es schlechthin unmöglich ist , einen Salz mit
Harmonie ohne dergleichen Fortschreilungen zu schreiben ; während
andre Fälle dieser Art unter gewissen Umständen allerdings lästig
werden könen , wieder andre eben durch das ihnen eigne Hervor¬
dringen dem Sinne der Komposition trefflich Zusagen.

* ) Die befremdliche Akkordgestalt e - g - c wird in der fünften Ablkeilung
S . 125 erläutert.
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Eben so leicht wäre jedoch , wie uns scheint , zu bemerken

gewesen , dass andre Intervalle , wenn sie unter ähnlichen Umstän¬
den auftrelen , z . B . Terzen und Sexten oder Septimen,

eben so auffallend werden können.
Dies leitet aber auf die Lösung der ganzen Frage.
Alle dergleichen Fortschreitungen sind nur auffallend oder hef¬

tig vordringend und dadurch bisweilen missfällig , wenn sie ent¬
weder zwischen unzusammenhängenden , also schon für sich be¬
fremdenden Akkorden statt finden , oder wenn sie aus einem un¬
natürlichen Stimmschritl , aus der Führung einer oder beider Stim¬
men in entfernte , statt in die nächsten und bequem liegenden Töne
des folgenden Akkordes hervorgehn . Daher eben wird unter glei¬
chen Umständen jedes Intervall gleich auffällig ; dies bemerkten nur
die Theoretiker nicht , weil sie mit krankhafter Aengstlichkeit
überall nach den vielbesprochnen Quinten und Oktaven umherhorch¬
ten , die denn alle verdammt werden mussten und die man allent¬
halben argwöhnte , wie die Jesuiten.

Für uns hat diese Angelegenheit nur untergeordnete Bedeutung.
Denn nach unsern Grundsätzen werden wir von selbst nicht fremde
Akkorde zusammenbringen oder die Stimmen über das Nächstliegende
in das Ferne und Fremde führen , bis wir auf einer hohem Stufe
beides mit Bewusstsein und an rechter Stelle tliun können . Be¬
sonders aber wollen wir uns vor Verzärtelung des Sinnes
hüten, die vor jeder stärkern Ansprache zurückbebt , da es doch
Obliegenheit der Kunst werden kann , auch das Stärkste , ja Herbste
auszusprechen , das je in des Menschen Brust gekommen. Und
noch mehr wollen wir uns jene pedantischen Einbildungen
und Aengstlichkeiten fern halten , die, um nur den kleinsten
Anstoss zu meiden , lieber jeden freien Schritt verkümmern oder
versperren möchten. Alle Meister haben ihren Sinn rein gehalten
und gebildet , aber sie haben ihn nicht von theoretischen Grillen
ankränkeln lassen ; dies kann von jedem Einzelnen aus seinen
Werken bewiesen werden.
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».
Zur fünften Abtlieilung.

Zum ersten Abschnitte.

Seite 132.

Zweierlei ist für den tiefer Eingehenden hier bemerkenswert !) .
Erstens: dass die Terz im D o m in an t - Akk o r d e nicht

verdoppelt werden darf, weil sie einen Schritt aufwärts gehen muss,
mithin die Verdopplung Oktaven — oder in einer Stimme regel¬
widrige Fortschreilungen zur Folge haben würde , leuchtet ein.
Allein das ist auffallend , dass dieser Zug der Terz , aufwärts in die
Tonika zu gehen , auch im Dreiklang der Dominante sich
äussert , wenn derselbe nach dem tonischen Dreiklange
geht. Hier —

b.
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haben wir bei a im Dominanldreiklange zuerst den Grundton , dann
die Quinte verdoppelt ; abgesehn von der Unfestigkeit und Weich¬
lichkeit , die durch den auf den Sext - Akkord folgenden Quartsext-
Akkord herbeigeführt wird , ist nichts gegen diese Harmonie zu
sagen . Bei b und c dagegen haben wir die Terz verdoppelt und
man wird ihr vordringliches Wesen nicht überhören können . Es
tritt am meisten bei b hervor , weil hier der Akkord mit seiner
aufdringlichen Terz zu Umkehrungs - Akkorden ( im zweiten Falle
gar zu einem Quartsext - Akkorde ) führt, deren unfester Ausdruck
nach solcher Herausfoderung nicht befriedigen kann . Bei c ist
wenigstens dieser Misssland beseitigt , wogegen hier wieder im er¬
sten Falle der Diskant heftig herausfährt.

Wir nennen diese Erscheinung desswegen auffallend , weil die
Verdopplung der Terz in demselben Dreiklauge , wenn er in einen
andern als den tonischen Akkord forlschreitet , z . B.
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3 = ä̂—

zä - - \



480

minder scharf oder ungefällig hervorlritt , als in den obigen Fällen.
Der Grund jener Erscheinung scheint daher der zu sein , dass der
Dominanldreiklang in seiner Bewegung zum tonischen Dreiklang
an den Dominant - Akkord erinnert und wir daher nicht blos die
Verdopplung der Terz , sondern auch die regelwidrige Führung
derselben (gleichsam als wäre sie Terz eines Dominant-Akkordes)
zu ertragen haben.

Zweitens. Allein auch hier wieder ist anzuerkennen , dass
allgemeine Regeln nie für alle Fälle , die äusserlich genom¬
men unter sie fällen , bestehn können ; sie verlieren ihre Geltung,
wo ihr Grund weglällt . Wir geben nur drei Beispiele.

Die Terz soll nicht verdoppelt werden , sagt die Regel , weil
sie als das bestimmende , hellste , schärfste Intervall im Akkorde
sonst doppelt scharf hervordringt . — Wie aber , wenn gerade diese
gesteigerte Helligkeit der besondern Aufgabe des Komponisten zu¬
sagt , vielleicht ihr einzig rechter Ausdruck ist ? So hat Beetho¬
ven in der grossen Messe *) in künstlerischer Tiefsinnigkeit das
Rechte getroffen. Nachdem das crucißxus , jjassus et sepullus in
tiefster Wehmulh und Trauer geschlossenist , — und vordem glänzen¬
den Aufschwung des ascendit in coelum ( einem weit und machtvoll
ausgeführten Satze ) wird die Auferstehung so verkündet:

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

*) 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 Aegypten *)
singt Händel die Worte , ,Er gebot es der Meerfluth“ so —■

jiuul später : |

• <Clior I

_4_
157

Clior II .?

4* i . _ fb • _ i • . ha 1 V 1
“ * — J - ,

\ z é - é —
%

w - f ■ - f- - g . - f ~ 3 ~ m ~ — - - FF
F

i / ? i i • + — * r 5 5

J- Ji

Z*~
—- il—r- - 1

-> r
-F—

- 1 n» p

I I
oäpsf- I— h—hf- ï -p—

”-
V V

w
. -V- r tD K -L -J-

-v— v-

I M M l I I
i - * hé »

I k ÿ
t=

verdoppelt nicht nur überall die Terz (er konnte dafür die Quinte
dreifach nehmen) , sondern führt sie auch vom Dominantdreiklang in
den tonischen in der Oberstimme (also in der auffallendsten)
abwärts , wie wir im letzten Falle von No . y-̂ .

In diesen Fällen war das Hellklingen der Terz selber Grund
ihrer Verdopplung . Oft tritt letztere auch nicht um ihrer selbst
willen ein , sondern um den Stimmen bessern oder folgerichtigem
Gang zu geben . So ( um ein zufällig nahe liegendes Beispiel zu
geben) verdoppelt der Tenor in dieser Stelle eines vierstimmigen
Gesanges**)

_5_
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zweimal die Terz , statt mit dem Bass in c und b zusammen zu
treten ; das erstemal geschieht es in einem kleinen , das zweitemal
in einem grossen Dreiklange . Warum ? — Ervereinigt sich so mit
dem Basse zu gleichmässigem Gang und bildet mit ihm einen
Gegensatz gegen den Diskant , von dem er nach Tonfolge und

*) Klavierauszug bei Simrock in Bonn . S . 52.
**

) Wanderlied von W . Müller , komp . v . Verf.
in Leipzig.

Marx, Komp . L . I . 4 . Aull.

bei Siegel und Stoll

31
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Rhythmus ganz geschieden ist . Es ist eine gewiss schon oft an¬
gewendete Form , — aber eben darum beweisend.

E.
Zum fünften Abschnitte.

Seite 151.
«

An diesem Punkte , wo der Schüler schon die durchsichtigen
zarten Klänge weiter Harmonielage und , nach Durcharbeitung eines
grossem Theils der Harmonik , ziemlich zahlreiche ' ihrem Sinne
nach verschiedne Mittel gewonnen hat und sich schon in grossem,
mannigfaltigem Räumen bewegen kann : drängt sich eine Bemerkung
hervor , die streng genommen nicht in die Lehre der Komposition
gehört , gleichwohl aber für die Bildung der Musiker oder Kunst¬
freunde , für den thatsächlichen Erfolg der Kompositionslehre höchst
wichtig und nur zu sehr in den jetzigen Verhältnissen veranlasst ist.

Es finden sich nämlich Wenige , die ihre Erfindungen in der
rechten Weise spielen können ; — der keineswegs enge Kreis von
Kompositionsschiilern, die sich dem Verfasser theils aus Privalunter-
weisungen , theils aus öffentlichen Instituten angeschlossen und in
der Mehrzahl zu Musikern bestimmt haben , hat ihm nur zu viel
Beweise davon geliefert.

Nun muss ja Jedem einleuchten , wie wichtig es ist , dass er —
soweit es die Sache erlaubt , auch spielen könne , was er ersonnen
oder schriftlich ausgearbeilet hat . Die Kompositionslehre darf durchaus
nicht abstrakte Verstandesübung werden ; dies ist der Tod aller
Kunst . Sinnlich frisch und vollkommen muss der Künstler und
Kunstjünger aufnehmen , mit Sinn und Geist — nicht mit dem
kalten trocknen Regelverstand muss er prüfen , dann mit Sinn
und Seele gemessen , was er hervorbringt . Wie soll das aber
geschehn , wenn er es nicht selber möglichst gut darzustellen
weiss ? wie soll sein Sinn nicht endlich verhärtet oder verwirrt wer¬
den , wenn das vielleicht zart und glücklich Erfundne ihn hart oder
verwirrt aus dem Instrument anschreit , oder wenn er auch nur
mit Noth und Verlegenheit erst die Töne zusammensuchen muss,
die ihm hold und frei vorschwebten?

Wir haben viel fertige Spieler , gewiss mebrB rav o urs p i eler
als sonst ; aber das sinnvolle Spiel ist um so seltner
geworden. Die Richtung des heutigen Klavierspiels ist auf Schnel¬
ligkeit und Glanz , auf rollende, stäubende Tonmassen und besondre
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Virtuosenkünsle hingewendet , und die Mehrzahl der Lehrer findet
nicht Kraft oder Beruf , sich den Gefahren dieser einseitigen Rich¬
tung entgegen zu stemmen. Viele (besonders viel Lehrerinnen)
sind selber nur mechanisch unterrichtet und sehn im Spiel nur
ein mechanisches , feineres Gewerbe , das sie nährt ; andre kennen
vielleicht das Bessere , wissen aber , dass ihre Rechnung sich gün¬
stiger stellt , wenn sie wo möglich schon nach einem Jahre selbst die
jüngsten Scholaren zu einem Konzert oder andern Bravour - und
Modestück abrichten.

Was auf diesem Wege zunächst verloren geht (und wovon
hier allein die Rede sein kann) , ist : sinn - und gefühlvolle Be¬
handlung des Instruments , ein Anschlag , der nicht blos Massen von
Tönen brillant herauswirft oder allenfalls in einzelnen Tonblümchen
mit Grazie kokeltirt , sondern jeden einzelnen Ton und Akkord so
klangschön, als das Instrument erlaubt , hervorlockt . Was nicht
oder nicht genugsam erreicht wird , ist das sogenannte gebundne
Spiel , die sangbare und gefühlvolle Führung 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 altern Meistern (Bach , Haydn , Mozart ) , sondern auch bei
Beethoven unentbehrlich , — und da fehlt es denn nicht an Lehrern,
die frech genug sind , diesen grössten , ganz unentbehrlichen Klavier-
Komponisten für unspielbar oder wenigstens seit dem Auftreten der
neuesten Fingerkünstler für unmodern zu erklären . Daher fehlt es
denn auch nicht an Spielern , die zwar Konzertsätze , aber keinen
gut geschriebnen Choral sinnvoll vortragen können.

Wer nun in die Wunderwelt der Kunst 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 bewährt für jede Kuustgestallung,
ja für 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 Kühnheit hin , denn ihr
Gegenstand soll gelten und wirken , was er vermag.

ln der Kunst bedarf es dazu mechanischen Geschicks, es muss
gelernt , dann aber auch jederzeit sorgfältig ausgeübt , ■— es muss
dem Künstler gleichsam unmöglich werden ( soweit nur seine Tech¬
nik reicht ) , anders , als mit Sinn und Gefühl, mit Liebe zu spielen.
Und nur, wenn er so spielt , kann er aus seinem Spiel richtige
Bemerkungen , die rechte Lehre und Ueberzeugung , Freude am Ge¬
lungnen und Anregung zu Neuem schöpfen.

Von den Uebungen in weiter Harmonie an wird es dem Kom¬
positionsschüler dringend nothwendig , jeden einzelnen Akkord in
vollkommner Gleichzeitigkeit und Gleichmässigkeil aller Töne , im

31 *



schönsten Vollklange , den das Instrument hergiebt , aber durchaus
frei von aller Härle , — sodann alle Akkordlölgen in allen Stimmen
gebunden vorzutragen , ■— endlich sich in dem Ablösen der Hände
(so dass jede bereit ist , der andern Hand unvermerkt eine Stimme
abzunehmen) , in gebundnen Oktavengängen (besonders für die Linke)
und ähnlichen Aufgaben für mehrstimmiges Spiel ganz sicher zu
machen. Es muss ihm nächst der Komposition eine zweite wichtige
Aufgabe sein , jeden seiner Sätze schön zu Gehör zu bringen , mit
jedem soviel zu wirken , als er eben vermag ; und vermag nicht
schon die einfachste Harmoniefolge wohllhuenden Eindruck hervor¬
zubringen?

Bei solchem Spiel aber muss er sich in jeden Akkord , ja in
jedes Intervall eines Akkordes , in jede Verbindung zweier Töne
recht hinein hören, mit Aufmerksamkeit , mit theilnehmendem
liebevollem Sinn hinein versenken . Wie engliegende und weite Ak¬
korde , wie grosse , kleine und verminderte Dreiklänge , wie die
schmeichelnd zurückverlangende Septime im Dominant - Akkorde,
wie Grund - Akkorde und Umkehrungen , — kurz wie jede Gestalt
und jede Folge von Gestalten weset und wirket , muss er mit
zartem liebkosendem Finger herausfühlen und in theilnehmender
Seele bewahren . Dies ist das Spiel eines Komponisten , — wenig¬
stens der Anfang dazu . Wer das nicht fühlt und begehrt , dessen
tiefere Erfolge sind zweifelhaft , obwohl ihm Flackergestalten , vor¬
übergaukelndes modisches Tongesindel , für den Tag geboren und
mit dem Tage hingewelkt , allenfalls zufallen können.

Da die Kompositionslehre selbst nur allmählig zu reichern Bil¬
dungen fortschreitet : so hat der redlich strebende Schüler Zeit , an
ihrer Hand und an eignen Arbeiten Manches nachzuholen , was viel¬
leicht. in seiner Spielunterweisung versäumt worden ist.

F.
Zur sechsten Abtheilung.

Zum ersten Abschnitte.

Seite 154.

So einleuchtend man die Noth Wendigkeit finden muss , die Moll¬
tonarten mit kleiner Terz und grosser Septime zu bilden , so
wenig darf es doch befremden, viele, selbst erfahrne und einsichts¬
volle Lehrer damit in Widerspruch zu betreffen . Die sinnliche
Wahrnehmung übt stets grosse Macht über den Menschen ; wir
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wissen z . B . alle, dass die Erde sich um die Sonne bewegt , sagen
aber , vom sinnlichen Eindrücke hingenommen , doch : die Sonne er¬
hebt sich , sinkt , geht auf oder unter . Wenn nun allerdings die
erste und allgemeinste Wirkung der Musik ein Sinnenreiz , Jeder
zuerst auf diesen angewiesen ist , ehe er zu der tiefem geistigen
Theilnahme gelangt : so kann es gar nicht anders geschehn , als
dass man sich zunächst von jenem herben Schritt der übermässigen
Sekunde scharf berührt , beunruhigt , zu seiner Vermeidung auf diese
oder jene Weise eingeladen findet.

Aus diesem Grunde finden wir selbst recht und wohlgethan, Anfän¬
ger bei technischen Uebungen im Klavierspiel u . s . w . die Mollton-
leiter vorerst nach der herkömmlichen Weise , z . B . ^ fmoll mit

a h c (l e fis gis a, — agfedcha
üben zu lassen ; das junge Ohr würde durch öftere Wiederkehr
jener herben Sekunde ohne tiefem , ohne Gefühlsgrund unnöthig
verletzt und endlich an das Rauhere gewöhnt . Nur sollte die
richtige Tonleiter später gezeigt und gelegentlich geübt werden
und der Lehrer sollte für sich und den Schüler das Bewusstsein
festhalten , dass die Tonart anders lautet, als die zu technischen
Uebungen umgemodelte Tonleiter. Er sollte sich dabei sagen :
dass Tonart und Tonleiter nicht geschaffen sind , angenehm oder
sanft zu klingen (denn das ist gar nicht der einzige oder höchste
Zweck der Tonkunst und kann, wo es sein soll, vom Komponisten
durch hundert andre Weisen ebenfalls erreicht werden ) , sondern
nur dazu : eine genügende feste Grundlage für Komposition in
melodischer und harmonischer Hinsicht abzugeben . Dass dies unsre
Tonarten leisten , ist S . 28 und 152 erwiesen . Beiläufig würde,
wenn man die Molltonart mit doppelter Sexte und Septime bilden
wollte , die Harmonielehre — und zwar nicht blos nach unserm
System , sondern nach jedem möglichen — den Schüler unver¬
meidlich zum Schwanken und in Unsicherheit bringen ; bei der
doppelt vorhandnen Sexte und Septime würden alle Harmonien,
in denen eins dieser Intervalle auftritt , zweifelhaft werden , man
wüsste nie sicher , welcher Akkord auf oder mit diesen doppelten
Stufen gebildet werden , ob z . B . in ^ moll auf der sechsten Stufe
der Dreiklang f - a - c oder fis - a - c heissen solle und ob der letztere
Akkord in ^ fmoll oder Cdur stehe ; es würde dann ferner (wie
schon S . 154 nachgewiesen ist) jede Molltonart ausser ihrem eignen
Dominant- Akkorde noch zwei fremde haben — und was des Ver¬
wirrenden und Unstatthaften mehr wäre.

Von diesen unsern Grundsätzen 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 Gängen und Läufern , ge-
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brauchen sie , wie es eben ihrem besondern Zwecke zusagt , bald
die mildernden Abänderungen , bald die unveränderte Tonleiter in
ihrer ganzen Strenge . So finden wir bei Mozart im zweiten Finale
des Don Juan *) ,
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bei den schauerlichen , so mild beginnenden und allmählig so durch¬
bohrend eindringenden Mahnungen des Geistes erst die Molltonleiter
in ihren beiden mildern, glatt überhingehenden Abänderungen , dann
aber in ihrer ganzen nörgelnden Herbigkeit , so in der luftig und
geistvoll vorüberklingenden Cdur-Fantasie mit Fuge **) von Mozart
die Molltonleiter öfter in ihrer ursprünglichen Herbe (Takt 2 , 6 , 19
u . s . w . ) , daneben in ihrer mildern Umbildung. Selbst in der
freundlich feierlichen Ouvertüre zur Zauberflöte wird , und zwar
zu Anfang des zweiten Theils,

des c b a ges f
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die Molltonleiter in ihrer strengen Form in einer einzigen Durch¬
führung viermal , dann in den bekannten anmnthigen Gängen von
Flöte und Fagott
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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 pathétique , — in Gluck ’ s
unsterblichem Klagegesang (in der tauridischen Iphigenie)

*
) S . 48? der Breitkopf- Härtelschea Partitur.

’ *) Oeuvres complètes de Mozart , Bd . 8 der Breitkopf-Härtelschen Ausgabe.
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finden wir sie in bedeutungsvollster Weise wieder ; — es könnten
die Beispiele aus den Werken aller Meister leicht gehäuft oder
überhäuft zusammengetragen werden.

Schliesslich ziehe man die S . 399 erläuterte Anschauung der
Allen zu Rathe . Hier findet sich die Frage in grossartigem Sinn
aufgefasst und entschieden . Dagegen hat 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.

Cr«
Zum fünften Abschnitte.

Seite 171.
Auf diesem Punkte , mit dem eine ganze Entwickelungsreihe

abschliesst , muss der Eifer des Schülers dahin gerichtet sein, alles
Bisherige nicht blos gefasst , sondern auch vollkommen geläufig und
zusammenhängend im Besitze zu haben . Ausser den von der Lehre
jetzt selbst gestellten Aufgaben müssen umfassende Wiederholungen
alles Dagewesenen mit Wort und That statt haben ; das Gleichar¬
tige , das Entgegengesetzte , das Abgeleitete und die frühere Form,
aus der es abgeleitet ist , Alles muss zu einander gestellt und so
die durchdringendste Uebersicht aller Mittel errungen werden . —
Sehr förderlich ist es , jede Tongestalt , z . B . jeden Akkord , jede
Tonleiter , mit Geläufigkeit rückwärts wie vorwärts nennen und
bilden zu können , und gelegentlich auch die elementaren Kenntnisse
in Miterinnerung zu bringen.

Wir geben ein Beispiel solcher gründlichen Durcharbeitung , —
natürlich nur an Einer Tonart ; der Schüler muss es durch alle
Tonarten fortsetzen . Dies kann während der Uebungeu der sieben¬
ten Abtheilung so geschehn , dass jeden Tag eine oder ein Paar
andre Tonarten durchgeübt werden . Also :

Wieviel Tongeschlechte haben wir?
Zwei ; Dur und Moll.

Wie heisst die Tonleiter von Cdur ? — Vor - und rückwärts!
Welche Intervalle bilden sie?
Wie heisst die Tonleiter von Cmoll ? — Vor - und rückwärts!
Worin unterscheidet sie sich von Cdur?
Wie ist sie vorgezeichnet?
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Welches sind die ersten Akkorde in Cdur?
Die Dreiklänge auf Tonika (c - e. - g ) , Oberdominante

(g - h - d) und Unterdominante (f - a - c) .
Was sind das für Dreiklänge?

Grosse.
Was für Arten von Dreiklängen haben wir noch?

Kleine und verminderte.
Welche kleine Dreiklänge haben wir in Cdur?

Die auf a Ça - c - e) , e ( e - g - h) und d ( d -J '- a ) .
Worin unterscheiden sich grosse und kleine Dreiklänge von

einander?
Haben wir in Cdur einen verminderten Dreiklang?

Ja , h - d -f.
Worin unterscheidet er sich von grossen und kleinen?

Von erstem durch die kleine Terz und Quinte , von letz¬
tem durch die Quinte.

Welcher Akkord istausdem Dreiklang der Dominante entstanden?
Der Dominant -Akkord ; aus g - h - d haben wir g - h - d

und f gemacht.
Welcher Akkord ist in Dur aus dem Dominant-Akkord her¬

vorgegangen?
Der grosse Nonen - Akkord ; aus g - h - 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 ns 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 h - d -f - as.
Welcher Akkord ist ausserdem aus dem Dominant-Akkord

entstanden?
Durch Weglassung des Grundtons der verminderte Dreiklang.

Stammbaum dieser Akkorde :

8 - h - d,
8 - h - d ■

./;
. . h - d - / ,

8 - h - d - / -
■ . . h - d - / -
8 - h - d - / - as ,

. . h - d - / - as.
Wie lösen sich die sechs umklammerten Akkorde auf?
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Es geht überall g . nach c,
h . nach c,
f . nach e,
a oder as nach g,
d . nach c oder e.

Ausnahmen ?
Welche Akkorde hat also Cdur?

Die grossen Dreiklänge auf c , g und / ,
die kleinen auf a , e und d,
den verminderten auf h,
den Dominant - Akkord,
den grossen Nonen - Akkord,
den Septimen - Akkord auf h.

Welche Akkorde hat Cmoll?
Welches sind die Lagen und Umkehrungen jedes Akkordes?
Welches sind die regelmässigen Auflösungen jedes Akkordes?
Wie heisst in Cdur ein Sext -Akkord , Quartsext -Akkord u . s . w.

auf c , d, e u . s . w . ?
Der Sext - Akkord ist die erste Umkehrung eines Drei¬

klangs , folglich muss der Grundton eine Terz tiefer gesucht
werden . Der Grundton eines Sext - Akkordes auf c ist also
fl , der Dreiklaug ist also a - c - e und der Sext -Akkord auf
c in Cdur heisst c - e - a.

So müssen alle Umkehrungs - Akkorde einer Tonart gebildetwerden.
Welche Akkorde können in Cdur auf c , d u . s . w . stehen?

Der grosse Dreiklang c - e - g\ der Sext - Akkord c - e - a ;der Quartsext - Akkord c -f - a.
Und auf hl

Der verminderte Dreiklang h - d -f\ der Septimen-Akkord
h - d -f - a\ der Sext -Akkord h - d - g\ der Quintsexl -Akkord
h - d -f - g ; die erste Umkehrung des Nonen - Akkordes
h - d - f - a - g\ der Quartsext - Akkord h - e - g.

In solcher Weise muss der bisherige Erwerb au Harmonien
befestigt und mit Wort und That , schriftlich und am Instrumente
zu vollkommen geläufiger Handhabung gebracht werden . Die Arbeit
ist nicht so gross , als sie vielleicht Manchem scheint , und ungemein
lohnend , ja für gründliche Ausbildung unentbehrlich . Unsre Mittel
und Kräfte verhundertfältigen sich durch das Geschick, sie von allen
Seiten leicht und sicher anzuwenden.
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M.
Zur siebenten Abtheilung.

Zum ersten Abschnitte.

Seite 181.

So gewiss es wahr ist , dass der nach unsern Grundsätzen die
Stimmen Führende von selbst schon vor dem widrigen Querstande
bewahrt bleibt , so dürfen doch einige nähere Betrachtungen über
diesen Gegenstand schon desswegen nicht fehlen , weil die ältere
Lehre denselben zur steten Anregung gebracht und die ängstlichsten,
— ja , wenn man sie befolgen wollte , hemmendsten Vorstellungen
davon gefasst hat.

Wenn wir von einem Akkorde zu einem andern schreiten , der
mit dem erstem einen oder einige Töne gemeinschaftlich hat , so
behalten wir diese bekanntlich ( S . 137) in der Regel in den¬
selben Stimmen bei , werden es z . B . für das Nächstliegende und
Gradeste erachten , so , wie bei a , —

J *
r

und nicht , wie bei b , zu schreiben ; bei a bleiben die , beiden Ak¬
korden gemeinschaftlichen Töne c , e liegen, während bei b alle Stim¬
men unruhig durch einander fahren.

Bringt nun der folgende Akkord eine schon im vorhergehenden
Akkorde vorhanden gewesene Stufe , — .aber erhöht oder erniedrigt,
— wieder :

2
223 mt

=±4 1 , !
=®i

TT
so liegt es ebenfaHs am Nächsten , sie derjenigen Stimme zuzuerthei-
len , die zuvor dieselbe Stufe * wenn auch in andrer Gestalt ( er¬
höht oder erniedrigt ) gehabt hat . Daher erscheint in vorstehenden
Fällen es , ßs , e und eis in denselben Stimmen (Diskant und Alt) ,
die zuvor e , ß , es und c gehabt haben.

Weicht man nun von diesem natürlichen Wege ab , giebt man
die veränderte Stufe einer andern Stimme , als der , welche zuvor
dieselbe hat hören lassen :

«
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so haben die Stimmen nicht den nächstliegenden , bequemsten Fort¬
gang , und slehn überdem gegeneinander in Widerspruch und Wi-
derverhältniss . Bei a und b nämlich scheint der Diskant in Cdur,
der Bass dagegen in Cmoll zu stehen ; bei c der Diskant in Dmoll,

) der Bass in D oder Cdur ; bei d deutet der Diskant etwa auf Cmoll
und .Dmoll , der Bass auf Cdur.

Ein solches Widerverhällniss einer Stimme gegen die andre
heisst nun, wie S . 183 gesagt ist , ein querständiges , oder ein
Querstand; die frühere Theorie hat sehr ängstlich und umständ¬
lich davor gewarnt . W i r können jedoch auf die ganze Sache
weniger Gewicht legen , und zwar nicht bloss desswegen , weil nach

{ den bisher mitgetheilten Gesetzen über Stimmführung die meisten-
| Querstände schon von selbst vermieden werden müssen (wie könn¬

ten wir z . B . Fortschreitungen wie die in No . statt der in
No . -yf-j- mitgetheilten machen ?) , sondern auch : weil wir uns nie
einseitig entscheiden , und daher querständige Verhältnisse aus be¬
stimmten Gründen uns wohl gestalten mögen . — Diese Gründe
sind das Einzige , worauf hier noch hinzuweisen ist.

Der Querstand erscheint widrig , weil die Stimmen nicht folge¬
richtig und bequem fortschreiten , und eine der andern dem Inhalte,
der Tonart nach widerspricht . Wo dies nun entweder nicht
der Fall ist , oder wo die Härte des Widerverhältnisses unserm
Zwecke zusagt , oder endlich, wo wir durch die vorüber¬
gehende Unannehmlichkeit höhern Gewinn erlangen : da werden
wir uns unbedenklich den Querstand erlauben . Man darf, wie wir
schon anderwärts bemerkt haben , seinen Sinn nicht verweichlichen,
nicht jede Herbigkeit aus Schmeichelei und Verzärtelung fliehn.
Der Künstler , der den ganzen Inhalt seines Geistes redlich und
wahr olfenbaren soll , muss am rechten Ort auch das Härteste
auszusprechen nicht scheuen . Diese Treue çines starken Karakters
ist von der Rohheit eines ungebildeten Geistes und der Schönthuerei
und Fèigheit einer verweichlichten Seele gleichweit entfernt.

Bei der Aufsuchung nicht unzulässiger Querstände kommen
wir zuerst auf Fälle , in denen die zu verwandelnde Stufe in zwei

j Stimmen zugleich vorhanden ist , und natürlich nur in einer zur
Verwandlung fortschreiten kann . Hier z . B.

to
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kann natürlich bei a mit der Unterstimine nicht auch die Oberstimme
nach fis gehen , ohne Oktaven zu machen. Haben wir nun die Ver¬
dopplung im ersten Akkorde zugelassen (und sie kann in vielen
Stimmlagen unvermeidlich werden ) so müssen wir eins der beiden

y abweichend führen . Dasselbe ist bei b , c und d der Fall . Eben
weil man nicht anders kann, weil die Stimmen so wohl und bequem
wie möglich geführt sind , finden auch die Fortschreitungen kein
Bedenken . — Bei dergleichen Fällen kommt es übrigens darauf an,
welche Stimme die widerspruchvolle Fortschreitung übernimmt;
wir haben dies schon bei No . 225 beobachtet. Allein auch in die¬
ser Hinsicht wird der Komponist durch mancherlei Gründe der
Stimmung , Betonung u . s . w . oft zu der scheinbar querständigen
Führung bewogen und kann dabei in seinem vollen künstlerischen
Rechte sein . Wenn Meierbeer irgendwo , wie hier bei a,

I I
1/ /

b . JMtL

-P- - p:

31—

die Singstimme ( Bass) von b nach d hinaufführt, während eine Mit¬
telstimme der Begleitung von cl nach h hinabgeht : so gewinnt er
damit , einen scharftreffenden Ausdruck schmerzlichen Gefühls , einen
starken Accent für die Hauplnote seines Gesanges . Er hat wohl
gethan — und es ist nicht einmal nöthig , zur Vertheidigung des
Satzes darauf hinzuweisen , dass das quersländige h an derselben
Stelle erscheint , wo die Singstimme (die man sich als Hauptstimmeohnehin eine Oktave höher zu denken haben würde , wie bei b) es
hätte nehmen müssen . Der regelrechte Akkordgang

_6^
223

-
fl- •

—rö ~ orlor e ' —
P > 3S:
I #= ■

würde unfruchtbar für den Ausdruck gewesen sein.
Verhehlt wird das querständige Verhältniss , wenn der wider¬

sprechende Ton den Schein einer neu eintretenden Stimme annimmt,

_ 7_
223

a. 1) . •- CJ- a-

wie bei a , oder wenn die querständig auf einander treffenden Stim¬
men verschiedne , aber nahverwandte Tonarten andeuten , wie bei b.
Bei a geht offenbar d nach f und c nach d. Da aber im letzten
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Akkorde dasselbe d erscheint , was im vorigen : so überredet uns
das Ohr , es sei dasselbe , c sei (der Regel gemäss) nach h gegan¬
gen und y eine neue , frei und rücksichtslos eintretende Stimme.
Bei b haben wir dieselbe Modulation vor uns , aber in andrer Ak¬
kordlage. Jene Täuschung ist nicht vorhanden und das Widerver-
hältniss tritt stärker hervor , obwohl bei der nahen Verwandtschaft
von C und Gdur keineswegs zu herbe . Nur hei c überzeugen wir
uns , wie viel gelinder dieselbe Modulation in unser Gehör eingeht,
wenn der Querstand vermieden wird *

) .
Aehnlich verhält es sich, wenn das quersländige Verhällniss in

Akkorden eintritt , die zu verschiednen , unterscheidbaren Sätzen
oder Gliedern gehören . Hier

U -J- J

bilden im ersten Beispiele vier und vier Akkorde einen Satz für
sich , und desshalb linden wir das querständig einlrelende cts nicht
in Widerspruch mit dem c, das im vorigen Satze von einer andern
Stimme angegeben ward . Im zweiten Beispiel fassen wir je zwei
Akkorde als ein Glied und ertragen das cis im zweiten Glied als
einen gleichsam neuen Eintritt . Wenn in beiden Fällen gleichwohl
der querständige Ton schärfer empfunden wird , so dient er nur,
die Abschnitte deutlicher zu bezeichnen . Dasselbe iindel in nach¬
stehenden Sätzen statt.

(Mozart ’s Ouv . zu Cosi Jan tutte . )

a — a - -*^ cfc =Ëzd:
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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 , entscheidend,
— durchschneidend einzufiihren. Als Beispiel diene eine , in neuerer
Zeit von deutschen und französischen Kunstgelehrten (wie früher
von verweichlichten Italienern ) vielbesprochne Stelle aus der Intro¬
duktion zu einem Mozart ’schen Quartett , in Cdur . Mozart be¬
ginnt so :

*
) In den vorstehenden und nächstfolgenden Beispielen erscheinen mancherlei

bisher ( bis zu S . 188) noch nicht erklärte Tonverbindungen . Man halte vor¬
erst an ihnen fest , was sie eben hier beweisen sollen , und erwarte die nähere
Verständigung von spätem Abschnitten.
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iii einer dunkeln Weise , ehe er sich in das frische C’dur wirft.
Die zweite eintretende Stimme lässt uns ungewiss, .. ob c -f - as
(Emoll ) oder c - es - as (^4sàm) erscheinen werde , die folgende
Stimme entscheidet für das letztere , — und mit dem nächsten Ein¬
tritte (der Oberstimme) zerreisst Mozart diese Harmonie , hält
uns wieder in peinlicher Ungewissheit , — um sich endlich auf dem
sechsten Viertel 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
unmittelbar vorhergegangne as der zur zweit eingetretnen Stimme —
eben der Idee des Tondichters ganz eigen und unentbehrlich ist?
Hätte Mozart das zuerst erscheinende as, oder das dagegen tre¬
tende a missen , oder letzteres nur verzögern wollen : so wäre der
Sinn seines Satzes , — und im letztem Falle zugleich die strenge
Folgerichtigkeit seiner Stimmeintritte , die Viertel auf Viertel tref¬
fen , verloren gewesen.

Daher sind auch Querstände wohl angewendet , wenn man,
zumal in langsamer Harmoniefolge , scharfe und gewichtige Modu¬
lationen braucht , z . B.

li
223

Hummel , jSdur - Messe.

oder in dieser Stelle aus dem Adagio eines Quartetts von J . Haydn,

223 )
*Eï3ïé - É;o-e j3 :

r ~um
oder endlich in dieser Stelle aus Beethoven ’ s heroischer Sym¬
phonie *)

*) Aus dem Finale. Partitur bei Simrock in Bonn (S . 194) .



- fl-

- 495

Auch bei schnell auf einander folgenden Modulationen —
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wirkt , zumal bei fliessender Stimmbewegung, der Querstand nicht
widrig , da der Modulationswechsel den Hörer zunächst beschäftigt
und dergleichenForlschreitungen ( die man sich als Auslassung der hier

oder

in Viertelnoten eingeschobenen Auflösungen erklären 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 Querstände
gefallen lässt , die für sich allein betrachtet in der That fremd und
widerspruchvoll auftreten , aber unvermeidliche Folge einer in ihrer
Ganzheit wohlgebildelen und zusagenden Stimmführung sind . Für
zahllose, in den Werken aller Meister sich darbietende Fälle dieser
Art stehe hier nur eine Stelle *) aus der Cmollfuge im ersten
Theile von Bach ’ s wohltemperirtem Klavier.

16_
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*
) Ein hierher gehöriges Beispiel ist (zu anderm Zweck ) im dritten Theil des

Lehrbuchs , No . 468 , mitgetheilt.
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Man erkennt gleich , dass die Querstände der mit -J- bezeich-
neten Noten nicht hätten vermieden werden können , wenn Bach
nicht sein Hinaufdringen von d nach es , e , fi , fis , g und dann von
g nach as , a , b , h in der Unter - und Mittelstimuie hätte opfern,
oder die Oberstimme verderben wollen.

Bis hierher haben wir den Querstand nur in zwei unmittelbar
auf einander folgenden Harmonien beobachtet. Allein auch über
einen Zwischen - Akkord hinweg kann sich ein solches Widerver-
hältniss geltend machen , und wir nennen es dann einen uneigent¬
lichen Querstand. Hier —

sehen wir eine Reihe solcher Bewegungen *
) vor uns , die allesammt

sich als querständige fühlbar machen, die ersten (a und b) weniger,
weil der Quersland sich in einer Mittelstimme verbirgt , die folgen¬
den (c und d) schärfer , weil der Querstand in den Aussenstimmen
liegt.

Warum hebt hier der Zwisehenakkord das Missfällige des Quer¬
standes nicht auf ? Erstens weil die fliessenden Stimmen es , d,
c, — gi fi e u . s . w . sogleich als eng zusammengehörige Sätze
erkannt werden , und man von es , d, c ebensowohl, als früher von
es , c annimmt , es sei eine nicht in Cdur (wie g,f, e) , sondern
in Cmoll stehende Melodie. Daher machen die Sätze e und f , in
denen kein Zwisehenakkord , sondern ein Paar willkührliche Zwi¬
schentöne (f — d) sich einmischen , keinen günstigem Eindruck.

Zweitens, weil der Dominant-Akkord (oder gar blosse Zwi¬
schentöne) kein genügendes Mittel ist , Moll und Dur — denen er
gemeinschaftlich angehört , zu scheiden . Schon ohne Querstand wäre
der blos durch den Dominant - Akkord motivirte Wechsel der Tou-
gattung —

nach dem S . 182 bis 205 Bemerkten nicht scharf genug bezeichnet,
und man würde im Allgemeinen eine weitere Umschreibung des
Uebergangs,

-6- ö — ' •- J- - Iwl- —- -
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*
) Ein hierher gehöriges Beispiel aus der Mallhäischen Passion von Seb.

Bach ist Theil 3 des Lehrbuchs , No . 519 S . 534 , zu finden.
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oder einen den Wechsel schärfer bezeichnenden Akkord
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wohl vorzuziehu finden . Wenn nun der Domiuant -Akkord schon
bei unverfänglicher Stimmführung eine zu schwache Scheide für Dur
und Moll und ihre Harmonien ist , so muss er noch viel weniger
genügen , ein querständiges Verhältuiss zu bedecken . Daher möch¬
ten auch wohl die Querstäude in den letzten zwei Beispielen (unter
Vermittlung der Nonen - , oder aus ihnen abgeleiteten Septimen-
Akkorde) weniger Befremdendes haben , als die vorigen (denn die
Zwischenakkorde bereiten kräftig den Tonwechsel vor) oder viel¬
mehr : diese Forlschreitungen sind gar nicht mehr für quersländig
zu achten.

I.
Zum dritten Abschnitte.

Seite 197.

Es ist hier am Ort , einen Rückblick auf die von frühem Theo¬
retikern (namentlich von Gf . 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 Repräsentant seiner Wegesgenossen zu erscheinen;
auf die Einzelheiten , in denen Einer derselben von dem Andern
abweicht , kann hier nichts ankommen.

Gegenüber dem Bestreben einer systematischen Entwickelung,
wie wir sie unternommen haben , begnügte sich Weber (und seine
Seite) damit, die Harmonien, die sie vorfanden , nebeneinander und

gleichzeitig mit einander aufzustellen . Weber ging dabei von der
Tonleiter atfs , stellte zuerst auf den Stufen der Durtonleiter alle

aus ihr bildenden Dreiklänge,

dann alle Septimen-Akkorde

Marx , Komp . L . I . 4 . Aull. 32
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auf und überlieferte auf diesem Wege , dessen weiterer Verfolg
hier nicht weiter zur Betrachtung kommt, dem Schüler die Harmo¬
nien in Masse.

Selbst wenn man an der Möglichkeit einer systematischen
Entwickelung zu verzweifeln Ursache gehabt hätte , Aväre dieses
Verfahren doch aus methodischen Gründen nicht zu billigen
gewesen . Die richtige Methode einer auf Anwendung und Aus¬
übung hinarbeitenden Lehre fodert , dass man den Stoff Iheile und
in jedem Moment der Unterweisung nur so viel überliefre , als eben
jetzt zur Anwendung kommen kann . Also schon aus diesem -—
wenn gleich nur äusserlichen Grunde müsste der Stoff getheilt , es
müsste das Leichtere , oder JNäherliegende , das zunächst oder zu¬
meist Brauchbare und Nothwendige hervorgesucht werden . Und
da war ’ es keine Frage , dass der grosse und kleine Dreiklang nebst
dem Dominant-Akkord allen übrigen Harmonien vorangeben müssten;
man durchlaufe nur — ohne Rücksicht auf Kunstgeselze , blos dem
reinen Thatbestand nachforschend — eine Reihe von Kompositionen
beliebiger Gattung , und beobachte , wie viel hundert- ja tausendmal
die drei letztgenannten Harmonien eintrelen gegen eine einzelne
Anwendung der übrigen , — und wie viel seltner namentlich die¬
jenigen Harmonien erscheinen , die sich nach unserm System als die
entlegensten karakterisiren.

Unsre Akkordlehre ruht aber in der That auf einem tiefem
Grund , als auf der blos äusserlichen Berechnung der Lehrklugheit
oder Methode ; sie wagt , sich als wirkliches System hinzustellen
und nur hierdurch ist auch die treffendste Methode erlangbnr . Ihre
Systematik beruht darauf , dass sie bei den einfachsten Tonverhält¬
nissen anknüpft und sich Schritt für Schritt nur durch das fort¬
schreitende und stets sich erweiternde Bedürfniss der Sache selbst
weiter führen lässt . Der Theoretiker einer spätem Zeit , der den
Kunststoff schon massenweise verarbeitet vorfindet , kann freilich
nach seinem Belieben entweder diese oder jene Einzelheit Iiervor-
ziehn und voranstellen (so beliebte es einem neuern Theoretiker,
den verminderten Dreiklang dem Dominant-Akkorde voranzusetzen)
oder (wie Weber ) ganze Massen von Akkorden , oder gar den
ganzen Vorrath derselben auf einmal hinzulegen . Aber der Mensch
in seiner künstlerischen Thäligkeit konnte nicht so verfahren , die
Kunst konnte nicht so beginnen und fortschreiten . Wenn auch
dem künstlerischen Erfinder , der die ersten Schritte that in das
Feld der Harmonie, das Verhältniss der Töne , die Richtigkeit und
Zusammengehörigkeit der ersten Akkorde nicht wissenschaftlich fest¬
gestellt war , so empfand er es doch ; sein Gefühl lieferte ihm das¬
selbe Resultat wie den Spätem Gefühl und Wissenschaft . Der
rechnende und klügelnde Verstand hätte — etwa auf der Jagd nach
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neuen Tonformen — allenfalls früher die entlegnem als die nächsten
Gestaltungen hervorziehn können ; das Gefühl aber muss sich und
dem Wesen der Kunst getreu bleiben , so gewiss diese nicht ein
Produkt des rechnenden Verstandes gewesen ist , oder je sein kann,
sondern aus dem Schoosse des unmittelbaren Empfindens — das
sich aber zum hohem Bewusstsein erheben kann und muss — ge¬
boren ist und stets neu geboren wird.

Die Betrachtung nun bleibt einem andern Orte *) zur völligen
Erledigung aufbewahrt . Hier , in dem praktischen Lehrbuche , geben
wir noch einen praktischen Erweis für unsre Entwickelung . Wir
fassen ihn in fünf Punkte zusammen.

Erstens. Die natürliche Harmonie haben wir fruchtbar,
zeugungsfähig gefunden. Wie aus dem Urton (gleichviel, welchen
wir dafür aunehmen) die erste Harmonie , der Dreiklang hervor-
trilt , so aus diesem der Dominant- Akkord , aus diesem der Nonen-
Akkord, beide mit ihrem Anhang von abgeleiteten (durch Weglas¬
sung der Grundtöne gewonnenen) Akkorden . Dagegen führen die
nicht natürlichen , sondern gemachten Akkorde — wie berechtigt
und nothwendig sie auch im fernem Verlaufe der Kunst erscheinen

mögen — nicht weiter . Selbst aus dem ersten und wichtigsten
derselben , aus dem Molldreiklang , hat kein weiterer Akkord er^
wachsen können . Man kann ihm allerdings eine oder zwei Terzen
zufügen, z . B . aus c - es - g ein c - es - g - b oder c - es -g - k machen.
Allein dies ist nur ein willkührlicher , mechanischer Fortbau nach
dem Vorbild, aber ohne die innre Nothwendigkeit des natürlichen,
wie schon die Verhältnissreihe beider zeigt.

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

Umkehrungen und Lagen
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mit gleicher [Flüssigkeit und Annehmlichkeit , während schon der
nächste Septimen-Akkord
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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 . in den Sext - und Quartsext -Akkord gegangen , wird nicht
gemissbilligt werden ; dagegen würde man statt der in No . ge¬
brauchten Weisen (mit Ausnahme der letzten ) wohl diese

f - -j— t - = ,- *- 1 — e —. —
: g P : S P § ß -
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vorziehn . Die Bedenklichkeiten bei mancher Lage der Nonen-
Akkorde in ihren Umkehrungen sind schon S . 162 zur Sprache
gekommen. Der verminderte Septimen - Akkord dagegen zeigt sich
zwar in seinen Umkehrungen gefügig, aber diese sind der karakle-
rislischen Bedeutsamkeit andrer Umkehrungen nicht theilhaftig,
weil sie sich von der Grundstellung des verminderten Septimen-
Akkordes auf andern Grundtönen (S . 206) nicht unterscheiden.

Drittens. Die je näher dem Ursprung stehenden Akkorde
sind meist auch um so freier in ihren Bewegungen . Hier steht
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 fähig macht , als
tonischer Dreiklang ein Moment der Ruhe (S . 210) zu sein . Dass
er aber hierin dem Durdreiklang nachsteht , dafür giebt es ein spre¬
chendes Zeugniss - Sehr häufig werden Mollkompositionen mit dem
Durdreiklang geschlossen (das Umgekehrte geschieht nie oder nur
in äusserst seltnen Fällen ) und eine Zeitlang achtete man nur die¬
sen Schluss für wahrhaft befriedigend , ja schloss — wenn der Dur¬
dreiklang nicht zusagte — lieber mit weggelassner Terz **) , als mit
dem Mollakkorde.

Von allen fernem Akkorden ist der Dominant-Akkord der ge¬
wandteste ; wir haben nächst seiner ursprünglichen Bewegung in
die tonische Harmonie eine ganze Reihe andrer Fortschreitungen
aufzuzählen gehabt und dieselben keineswegs erschöpft . Der ver¬
minderte Septimen-Akkord schliesst sich ihm besonders dadurch zu-

*
) Nur so allgemein kann im Allgemeinen geurtheilt werden ; aus besondere

Gründen können die fremdem Wege den Vorzug verdienen. Aber die Grund¬
legung eines Systems gebt eben vom Allgemeinen aus ; erst aus und nach diesem
folgt das Recht des Besondern.

* ' ) So Mozart im ersten und mehrern .Sätzen seines Requiem.
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nächst an , weil er sich in mehr als einer Weise in einen Dominant-
Akkord überführen lässt . Er scheint ihn sogar zu überbieten ; aber
nur darum , weil er vierfach ist , weil wir jeden verminderten Sep-
timen -Akkord enharmonisch in drei andre verwandeln können . Der
aus dem grossen Nonen - Akkord abgeleitete Septimen - Akkord hat
auch mehrere Bewegungen ; z . B.
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während die Nonen -Akkorde schon durch die Tonmasse an mannig¬
fachem Wendungen gehindert werden . — Die ungestalteten ( so¬
genannten willkührlichen ) Septimen-Akkorde dagegen erscheinen an
ihren Ursprung (S . 195) so gebunden , dass sie am annehmlichsten
und fügsamsten in ihrer Folge als Gang aus einem der natürlichen
Akkorde in den andern auftreten und abweichende Wendungen , z . ß.

J7_
244

1
i — o= A-

I
=* = e = ■
■-©- i i

zwar möglich , aber weniger erfolgreich und annehmlich erscheinen,
als andre auf dieselben Punkte
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gehende Akkordwendungen , z . B.
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Viertens. Der Vorzug der natürlichen Gestaltungen tritt

besonders klar in der harmonischen Figuration hervor , die wir erst
später , S . 419 , im Laufe der systematischen Entwickelung ken¬
nen lernen . Durch dieselben wird der Akkord in melodische
Form aufgelöst , seine Intervalle treten nicht gleichzeitig , sondern
nach einander hervor und werden um so deutlicher empfunden.
Vergleicht man nun dieselbe Figuration in ihrer Anwendung auf
verschiedne Akkorde , z . B.
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so stellt sich die Flüssigkeit und Eebenmässigkeit der vorangehenden
Gestaltungen um so klarer heraus.

Fünftens endlich führen wir denselben Nachweis auch aus
den nächsten und fernerliegenden (ausnahmsweisen ) Bewegungen
des Dominant - Akkordes . Seine erste und wesentliche Bewegung
in den tonischen Dreiklang vollführt er in allen Umkehrungen
(S . 499) mit gleicher Leichtigkeit und Annehmlichkeit. Dasselbe
wird sich , — wie hier

ein Paar Beispiele zeigen , nicht von den ausnahmsweisen Auflösun¬

gen — wenigstens nicht ohne erleichternde Lage behaupten lassen.
Wir wollen übrigens bei dieser Ausführung von misera stets

festgehaltnen Grundsätzen nicht abfallen : dass keine Kunstgestalt
(S . 15 ) zu verweilen , sondern jede nach ihrem Sinn für künst¬
lerischen Zweck anwendbar und dann die rechte ist , — und dass
die Kunst nicht auf deu Zweck der Annehmlichkeit , sinnlicher Wohl¬
gestalt , leichten Fasslichkeit ( S . 154 u . A . ) beschränkt ist , sondern
dass ihr mehr und höhere Zielpunkte gesetzt sind . Der höhere Grad
von Einfachheit , Fasslichkeit , Annehmlichkeit sollte hier nur die
grössere Nähe der Gestaltungen zum Ursprung aller bezeugen und
damit einen neuen — wenn auch nur beiläufigen Erweis von der
Richtigkeit unsrer Harmonicenlwickelung geben.

Indem hier die reichere Anwendung von Septimen - und No¬
nen - Akkorden beginnt , wollen wir noch einen Ausdruck und eine
Regel zur Sprache bringen , die in der frühem Lehrweise sich

*) Hier überall möchte g lieber liegen bleiben und c - e - g statt a - c - c
bilden.
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Zum dritten Abschnitte

Seite 199
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sehr wichtig machten , nach unsrer Betrachtungsweise aber nur zur
Erwähnung kommen , um die Besorgniss einer Unvollständigkeit der
Lehre von dem Lernenden abzuwenden.

Man unterschied nämlich konsonirende und dissonirende
Intervalle, konsonirende und dissonirende Akkorde. Oktave,
grosse Quinte und Quarte , grosse und kleine Terz und Sexte hies-
sen konsonirende , alle übrigen dissonirende Intervalle , oder — jene
Konsonanzen, diese Dissonanzen; der grosse und kleine
Dreiklang mit ihren Sext - und Quartsext -Akkorden hiessen konso¬
nirende , alle übrigen dissonirende Akkorde . Und nun stellte man
die Regel auf : alle Septimen und Nonen in Septimen- und Nonen-
Akkorden müssten vorbereitet werden . Diese Vorbereitung aber
sollte darin bestehen , dass der dissonirende Ton in einem vorher¬
gehenden Akkorde bereits als ein konsonirender vorhanden gewe¬
sen sei z . B . die Septime in g - h - d - f zuerst als' Oktave in
f - a - c , oder als Terz in d -f - a u . s . w.

Ohne uns hier *) in eine vollständige Kritik dieser Regel ein¬
zulassen , wollen wir ihren Grund fassen und von da aus erkennen,
was an ihr wahr ist . Der Grund war : dass jene sogenannten
Dissonanzen als das Anreizende und in sofern gewissermaassen
Befremdende in ihren 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;
auch 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 Empfin¬
dungen der mannigfachsten Art auszusprechen , und bedarf dazu aller

möglichen Tongestaltungen , der härtesten und fremdesten , wie der
weichsten und nächsten . Es kann also bisweilen Bedürfniss sein,
die sogenannten Dissonanzen auf das Mildeste vorzubereiten , bis¬
weilen aber auch : sie scharf , plötzlich , unvorbereitet eintreten zu
lassen ; jede allgemeine Regel (ausser dem allgemeinsten Gesetz,
überall zweckgemäss zu handeln) ist hier Irrlhum.

Daher wird auch jene alte Regel fortwährend von den Kom¬

ponisten thatsächlich widerlegt und von den einsichtigem Lehrern
durch mehr und mehr Ausnahmsfälle oder Lizenzen beschränkt.
Man fand , dass nicht immer die Dissonanz vorbereitet sein müsse,

*) Diese und manche ähuliche Erörterung ist in der Schrift : , ,Die alle
Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit“ ausführlicher gegeben.
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sondern es oft genüge, wenn nur der Grundton , oder auch ein
andres Intervall des dissonircnden Akkordes zuvor dagewesen , —
das heisst also : wenn die Harmonie eine überhaupt verbundne sei.
Man fand ferner , dass nicht alle dissonirenden Akkorde in gleichem
Grade mildernder Vorbereitung bedürften , und liess sich vor Allem
den freien Eintritt ( die Unterlassung der Vorbereitung) des
Dominant- uud verminderten Septimen-Akkordes gefallen*

) .
Wir bedürfen dieser Regeln uud Gestaltungen nicht mehr . Wo

wir es Recht finden , wissen wir schon die Harmonie zu verbinden ;
wo es der Idee unsers Tonstücks entspricht , wollen wir jeden be¬
liebigen Akkord unvorbereitet einführen . 1st uns aber in einem
besorgtem Augenblicke dennoch ein Zweifel aufgestiegen , ob nicht
ein Akkord vor dem andern sorgsamere Behandlung verdient ; so
weiset uns der Gang unsrer Harmonieentwickelung selbst auf die
Akkorde , wo dies der Fall sein könnte ; denn wir haben stets bei
dem Einfachsten und Nächstliegenden begonnen und uns allmählig
zu dem Fernern hinbewegl . Wir wissen daher schon , dass nächst
dem grossen und kleinen Dreiklange mit ihren Umkehrungen erst
der Dominant -Akkord , dann der verminderte Dreiklang , dann beide
Nonen - Akkorde nebst den abgeleiteten Septimen - 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 Septimen-Akkorde
erscheinen einigermaassen bequemer , als die mit Tönen schwer be-
ladnen Nonen -Akkorde . Soll sich also unsre Harmonie lind entfalten,
so werden die je fernem Akkorde um so sorgsamer zu verschmel¬
zen sein . Doch am rechten Orte darf uns der Muth nicht fehlen,
auch die fernsten kühn , frei , unvorbereitet einzuführen.

*) Hier und anderwärts hilft man sich dann auch wohl mit einer Art von
Ausrede oder Ausflucht, die freilich nur aus oberflächlicher Ansicht
vom Wesen der Kunst hergenommen und oft genug widerlegt ist , gleichwohl
aber da und dort sich wieder laut zu machen sucht. Man unterscheidet nämlich
zwischen freiem und strengem Styl, bestimmt den letztem besonders
für 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 überhaupt
richtig wären, nicht , wie für Kirchenmusik , so für jede andre recht und noting
sein müssten ! Und , als wenn die Kirchenmusik nicht aller Mittel der Musik
ebensowohl bedürfte , wie jeder andre Zweig der Tonkunst , um der unermess¬
lichen Aufgabe gewachsen zu sein , die ihr gesetzt ist ! — Doch dies muss an¬
derswo näher geprüft werden. Jetzt wollen wir nur nach reichstem Besitz aller
Formen und freiester Herrschaft über sie trachten . Vergl . d . allg. Musiklehre
S . 294.
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Zum fünften Abschnitte.
Seite 211.

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

Erstens istnachS . 99 bei jedembeliebigen 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 Tönen ; jenes rufen wir
mit und, dieses mit oder hervor . Hier ein Beispiel.

Was lässt sich aus dem Akkorde
C - E - G

c - 8
S

Weniger!

W eniger!
Ferner:

oder
oder

Ferner:
Weniger!
Ferner : C

e - g

g
C - E - G
c - es - g
c - es - ges
C - E - G

bilden?
und b —

— b und d
oder des

— i und d
oder des

— b — des

— B
e - g — b

E - G verkehrt genannt : g - e - c
oder: g - e - cis

C - E- G - B verkehrt genannt : b - g - e - c
oder: b - g - e - cis
und : b - g - e - cis - a.

So wäre man auf einen neuen Nonen -Akkord gekommen , und
könnte diesen weiter verwandeln . Ueberall muss gesagt werden,
was jeder Akkord ist , und hiernach weiter gegangen . Z . B.
c - 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 - c - es - ges.
Verkehrt genannt : ges - es - c - as

oder: ges - es - c - a.
Dies deutet wieder auf einen andern Nonen - Akkord (f - a - c

- es - ges) und neue Verbindungskelten.
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Zum siebenten Abschnitte.

Seite 234.

Die in diesem Abschnitte gegebne Entwickelung dürfte 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 öfter in Kompositionen
erschienen — bei diesen , sofern Viele von Alters her gewohnt
sind , sich dem Harmonieweseu mit äusserster Hintansetzung des
Melodiewesens dahinzugeben . Alle gegen das abstrakte Harmonie¬
gesetz laufenden Erscheinungen w'erden dann Fehler gescholten,
oder als „ geniale Freiheiten“ — als gab ’ es auch in der
Kunst Privilegien für die günstiger situirte Minorität ! Gesetzeszwang
für die Schwachem , Vorrecht und Unverantwortlichkeil für die
Mächtigen ! — sauersüss durchgelassen , oder endlich unter den
Freibrief von „ Ausnahmen“ gestellt . Aber was will das sagen?
Ist ein Gesetz richtig , das heisst vernünftig und nothwendig , so
muss es für Alle und alle Fälle gelten ; soll es Ausnahmen erfahren,
so müssen diese — als Untergesetze — gleichfalls auf Vernunft
und Nothwendigkeit begründet sein . Es ist also nichts gesagt,
wenn man von irgend Etwas , z . B . einer Akkordführung , sagt:sie könne ausnahmsweise geschehn ; man muss das allgemeine Ge¬
setz und eben sowohl die Ausnahme rechtfertigen.

Dies ist auch für viele der im obigen Abschnitt auftrelenden
Fälle schon öfters versucht worden , — aber nicht für alle und nicht
immer (wie uns scheint) mit befriedigendem Erfolge , weil man die
Rechtfertigung einseitig blos auf das Harmoniegesetz hat gründenwollen.

Indess , scheint es , lag die Bemerkung nicht allzufern , dass das
Harmoniegesetz nicht überall das bestimmende — und alleinbeslim-
mcnde sei . Aus der Harmonik lässt sich nicht begreifen , wie der
Akkord g - b - d in Gmoll auf das wildfremde / /moll oder / /dur
(No . 283) kommen oder wie in Gängen von Sextakkorden eine
Reihe von Harmonien sich an einander schliessen soll ( c - e - g und
d -f - a und e -g - h . oder vollends die Akkorde aus -No . 284)
die gar keine Beziehung auf einander haben. Den Anhängern der
altern Theorie konnten vielleicht diese Fragen gleichgültig bleiben,
weil sie sich überhaupt weniger auf den Zusammenhang der Har¬
monie als auf Regelung der Dissonanzverhällnisse , Akkordauflösun-
geu u . s . w . einliesseu . Aber auch sie konnte die Lehre von den
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Oktavfolgen und Andres erinnern , dass keineswegs alle Gesetze
dem Harmonieprinzip entfliessen ; dass die Oktaven bei a

l
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höchst bedenklich, die hei b unter Umständen wohl anwendbar , die
bei c unbedenklich sind , lässt sich abstrakt ans dem Harmonieprin-
zipe so wenig erweisen , wie die oben erwähnten Akkordfolgen sich
aus ihm rechtfertigen lassen.

Sobald man aber den Gedanken festhält , dass die Akkorde
zwar einerseits Inbegriffe zusammengehöriger Töne sind , andrer¬
seits aber durch Stimmen gebildet und dargestellt werden , die
durch sie hindurchgehn , — dass man hier z . ß.

zwar drei Akkorde vor sich hat, dieselben aber aus den Slimm-

gängen e -J '- e , c-d-c u . s . w . gebildet werden : so tritt neben dem

Harmonieprinzip das Melodieprinzip in sein Recht ; jenes begrün¬
det die Zulässigkeit und das Wesen der Akkorde , lässt uns erken¬

nen, dass c - e - g und g - h - d -f wirklich Akkorde sind , dass sie
nächste Beziehung auf einander haben u . s . w . ; dieses erweiset,
ob und wie weit jede Stimme den Erfodernissen der Melodieführung
entspreche , ob z . B . jede Stimme wirklich und durchaus besondre
Melodie habe , ob diese folgerecht und fliessend geführt , ob sie auch
rhythmisch wohlgebildet, reicher oder ärmer entwickelt sei . Keines
der beiden Prinzipe darf verleugnet werden , jedes muss zu seiner
Zeit dem andern nachgeben . Oben herrscht das Harmonieprinzip
vor, hat richtige Akkordführung und Vollständigkeit der Akkorde

erlangt ; das Melodieprinzip hat in drei Stimmen fliessende Tonfolge
ergeben , während der Tenor zu Gunsten der Harmonie in der
äussersten Bedeutungslosigkeit bleibt . In diesem Satze aus Seb.
Bach ’ s chromatischer Fantasie

geht der Bass von dis nach g, von gis nach c, von c nach ges,
statt der zunächst liegenden bequem erreichbaren Töne e - gis - c
nimmt er entlegne , fremde, uumelodische, — um die folgenden Har-
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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 schöpferische und herrschende , das Harraonieprinzip hat den
ihm so wichtigen Zusammenhang der Akkorde zum Opfer gebracht . —
Die Gestalten der folgenden Abtheilungen (Vorhalte , Durchgänge
u . s . w. ) sind noch unverkennbarere Beweise für das Wechselwir¬
ken beider Prinzipe ; hiermit scheint die Entwikelung unsers Ab¬
schnitts gerechtfertigt.

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

Erstens genügt es , wo die Absicht oder der unbewusstere
Trieb des Komponisten nur auf Harmoniewirkung gerichtet ist . Ein
Beispiel giebt der Gang von Dominanlakkorden , (No . 242 B . Die
Dreiklänge sind nicht aus Rücksicht auf Melodie ausgeworfen wor¬
den , sondern um dem Harmoniegange noch geschlossnern und un-
aufgehaltnern Andrang zu erlheilen.

Zweitens genügt es bei allen aus Gestaltungen von vorwie¬
gend harmonischem Karakter abgeleiteten Modulationen . Wenn ein¬
mal der Gang von Dominantakkorden rein - harmonisch festgestellt
ist , so folgt daraus , ebenfalls auf dem Harmonieprinzip ruhend , die
Rechtlertigung des Gangs in No . 243 C , sowie der abgeleiteten
Gänge von verminderten Septimenakkorden und Dreiklängen . Warum
kann hier

4
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h - d -f- as nach c - e -g - b gehn , statt sich nach c - es - g oder c - e - g
aufzulösen ? — Weil wir in No . 242 B bereits g - h - d -f nach
c - e - g . . . . und . . . b geführt haben , der obige Akkord aber aus
dem Nonenakkorde und mit ihm aus c - e - g - b entspringt und sich
an dessen Wesen von Anfang an (S . 159) beiheiligt zeigt.

Dagegen scheint uns
drittens keineswegs ein Schritt in fremdere Akkorde dadurch er¬
klärt oder gerechtfertigt , dass man verlangt : der Hörer solle nicht-
vorhandne Akkorde , die zur Vermittlung hätten dienen können , sich

*) Was in diesem Beispiel an Hannoniegestallen nach der bisherigen Ent¬
wickelung noch unerklärlich ist , wird in den folgenden Lehrabschnitten erläutert.
Aehnliche Beispiele finden sich übrigens gar nicht selten , — namentlich in der
oft kühnen Modulation der Rezitative.
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als dazwischengeschoben vorstellen , z . B . bei den in No . 285 ge¬
zeigten Akkordfolgen die hier

5
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mit Viertelnoten geschriebnen Akkorde . Sie sind ja aber nicht vor¬
handen ! der Ununterrichtete — und die Musik ist hoffentlich nicht
hlos für Harmoniker in der Welt ! — kann sich ja gar nicht vor-
slellen , was er nicht kennt ! und Alle sollen ja nicht ihren zufäl¬
ligen Vorstellungen , sondern den wirklichen Tönen des Komponisten
Gehör geben ! Und endlich : wie weit reicht diese Erklärung ? nicht
über No . 286 hinaus ; sie passt nur auf die nächstliegenden Fälle,
die am Wenigsten einer Erklärung bedürfen.

Viertens erklären und rechtfertigen sich allerdings mehrere
von denjenigen Akkordverbindungen und Modulationen aus dem Har¬
monieprinzip allein , die auf enharmonischer Umwandlung beruhen.
Wenn Cdur sich unmittelbar —

nach Cwdur und AmoW nach jFwdur 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 Gränze . Wenn hier bei a

gis - h - d - f in den Dominantakkord von E oder unmittelbar nach
/ /moll oder / /dur geführt wird : so erklärt keine enharmonische,
Umnennung diesen Gang ; eis - gis - h - d würde dem Harmonieprin¬
zip zu Folge nach Fis aber nicht nach E oder H , cisis - eis - gis - h
würde nach Dis (oder besser : d -f - as - ces nach Es) geführt haben.

Am wenigsten kann
fünftens auf Aushülfe der Enharmonik gerechnet werden , wenn
diese die normale Akkordbildung zerstört , ohne eine andre — oder
eine irgendwie hierhergehörige an deren Stelle zu setzen . Will
man den Schritt bei a

ï?—bsrJ-g—Lis Sjge|r * -# IM —

dadurch erklären , 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 hätte damit nur ein grösseres , ein unlösbares
Räthsel an die Stelle eines kleinern gesetzt . Oder will man darauf
Gewicht legen , dass aïs als erhöhter Ton hinaufweiset ? dann müsste,
wie bei c , die Quinte d in cisis verwandelt und die Unbegreiflich¬
keit noch weiter getrieben werden . Und müssen denn gerade er¬
höhte Töne binaufschreiten ? In unzähligen Fällen , z . B . hier —

l

l l

schreiten erhöhte Töne hinauf , hinab , bleiben stehn , — schreiten
erniedrigte hinauf , — Alles , wie der Gang der Harmonie und der
Stimmen es verlangt ; auch in No . finden sich dafür Beläge.

So scheint dann zuletzt nach und neben allen haltbaren Erklä¬

rungen aus dem Harmonieprinzip das Melodieprinzip sich geltend
zu machen und den unbefangen Betrachtenden zur Anerkennung
zu nöthigen . Es zerstört nicht das andre Prinzip , sondern theilt mit
ihm , indem jedes an seiuem Theil naebgiebl und ■—- durch die Zu¬

lassung des andern gewinnt.

w.
Zum achten Abschnitte.

Seile 237.

Hier , wo wir endlich auch an einen einzelnen Ton Modula¬
tionen anknüpfen, gebietet sich ein Rückblick auf die ältere Theorie.

Diese knüpfte die Modulationslehre an einen Ton, der die
Kraft haben sollte, aus einer Tonart in die andre überzuleiten und
desswegen Leitton genannt wurde ; Leitton aber sollte die sie¬
bente Stufe *) der Tonleiter , also Leitton von Cdur oder Cmoll z . B.
sollte h sein . Wenn nun der Leitton einer Tonart einträte , dann
— so war die Annahme — würde durch ihn die Tonart bezeichnet,
also eingeführt.

Warum wurde nun gerade die siebente Stufe als Leitton an-
gesehn ? Weil sie die Tonart von der eine Quinte tiefer liegen¬
den unterscheidet ; h unterscheidet Cdur von Fdur , sollte also die
erstere Tonart bezeichnen und damit einführen * *

) . 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 nennen , weil sie in melo¬

discher Anwendung nothwendig ( ! ) in die Tonika über ihr Führe . „ Man
singe nur“ — sagte die Lehre — , ,c , d , e , f,g,a,k — und man wird
fühlen , dass c folgen muss. So übereilt wurde oft 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 Edur - Leiter , nicht
aber von G, Ddur u . s . w . Wollte man von Cdur nach C gehen,
so war es vielleicht möglich , dies durch den Leitton H zu bewirken ;
wollte man aber von G, Ddur u . s . w . nach C, so konnte das un¬
möglich durch h bewirkt werden , da dieser Ton in den Tonarten
G, D eben so wohl heimisch ist , als in C , mithin kein Unterschei-
dungs und Uebergangsmittel sein kann.

Man musste also für abwärts schreitende Modulationen (Modu¬
lationen in tiefer liegende Tonarten ) einen zweiten Leition an-
nehtnen . Dies musste die vierte Stufe der neuzuerreichenden Ton¬
art sein , z . B . b , wenn man von Cdur nach Cdur gehen wollte.

Allein auch das konnte nicht genügen . Es musste ( S . 175)
klar werden , dass jeder einzelne Ton ohne allen Einfluss auf Be¬
stimmung der Tonart eingeführt werden kann, dass es also eines
kräftigem Mittels , — einer Harmonie bedarf , um in eine neue
Tonart überzuführen . Und so wurden wir denn Schritt für Schritt
auf den Dominant - Akkord und seinen Anhang geleitet.

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

o.
Zum neunten Abschnitte.

Seite 245.

Generalbass und Generalbassspiel.

Aus einem besondern Grunde müssen wir hier , ausserhalb des
eigentlichen Lehrgangs auf Generalbass und Generalbassspiel zurück¬
kommen ; Namen , auf die schon S . 128 bingewiesen ist.

Unter Generalbass versteht man bekanntlich eine bezif¬
ferte Bassstimme, aus der der Harmoniegang ersehn werden
kann ; dann die Lehre , eine solche Stimme anzufertigen und zu
verstehn . Die praktische Ausführung derselben — nämlich der Noten
mit den dazu angedeuteten Harmonien — am Instrument heisst
Generalbassspiel.

mit der Tonfolge c , d , e , f , g , a , h — nicht befriedigt sein konnte (vergl.
S . 23) beweist noch nicht , dass das höhere c folgen müsse ; es konnte umge¬
kehrt werden , — c , d , e , f , g , a , h , a , g , / , e . d, c oder e ; man konnte
von H aus abwärts gehen , — c , h , a , u . s , 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 Choräle , besonders Rezitalive)
vom Tonselzer so dünn begleitet , — mit Bass und einer oder zwei
Geigen , oder gar nur mit einem Basse , — dass Ergänzung der
Begleitung wünschenswerth erschien , die dann der Dirigent oder
Akkompagnist am Flügel oder auf der Orgel gab, indem er den
Generalbass dazu spielte *) . Dann aber hatte man sich eben da¬
durch gewöhnt , überall das Generalbassspiel anzuwenden und mit
Hülfe desselben zu dirigiren , was denn freilich eine oft überflüs¬

sige , oft auch sehr störende und zweckwidrige Zuthat war . Bei
der damaligen praktischen Wichtigkeit des Generalbassspiels für alle

Dirigenten , Organisten , Kantoren u . s . w , war nun auch begreif¬
lich , dass man den ganzen Harmonie - Unterricht mit dem Ge¬
neralbass vereinigt abhandelte und letztem gewissermaassen als
Hauptsache hervorhob : daher so viele Harmonielehren unter den
Titel von Generalbasslehren . Und weil bisweilen die Komponisten
ihren Bass gar nicht , oder unvollständig beziffert hatten , so durfte
selbst für diesen misslichen Fall die Anweisung nicht fehlen ; man
sollte aus dem Gang des Basses , wo möglich mit Beachtung der
Oberstimme, zu errathen suchen , welche Harmonie der Komponist
im Sinne gehabt oder in der Partitur ausgeführt habe , — was frei¬
lich höchst unsicher und bedenklich ausfallen musste.

Für uns hat der Generalbass den grössten Theil seiner prak¬
tischen Wichtigkeit verloren , weil das Generalbassspiel höchstens
noch bei den einfachsten Rezitativen oder einigen geringen Arien
aus alten Partituren Anwendung findet und hierzu die Kenntniss
der Zifferschrift fast schon allein , jedenfalls im Verein mit Harmo¬
niekunde genügt . Daher haben wir das allein noch Wichtige , die
Lehre von der Generalbass - Schrift , als Nebensache und Beiwerk
überall in den mit Buchstaben bezeichneten Anmerkungen zugegeben,
wo unser Harmoniesystem zu einer neuen Gestalt vorschritt.

Aus einem blos äusserlichen Grunde empfehlen wir aber
dem Schüler gelegentliche Uebung im Generalbassspiel.

Die Beobachtung an sehr vielen Schülern hat uns nämlich dar¬
auf aufmerksam gemacht , wie Mancher , bei der jetzigen Richtung
auf Virtuosenkünste , neben bedeutenden Fertigkeiten doch einer
festen ; ruhigen und gebundnen Spielart entbehrt , wie Mancher,
der die neuesten Zwölffinger-Etuden herunterarbeitet , nicht fähig ist,

’
) Auch Händel, der sehr schnell und oft flüchtig konzipirte , übrigens

auch manche erst später in Aufnahme gekommne Instrumente entbehrte , rech¬
nete auf solche Ausfüllung und soll zu seinen Oratorien die Orgel — gewiss
nicht blos generalbassmässig— meisterhaft gespielt haben ; bisweilen findet man
sogar in den Originalpartituren das blosse Wort Organo , ohne alle Andeu¬
tung , was denn nun gespielt werden solle.



515

einen Choral in allen Stimmen singbar und ausdrucksvoll vorzulra-
gen , — zur grossen Beeinträchtigung seiner Kompositions Studien.

Hier nun kann neben dem in dem Anhänge E (S. 482) Ge¬
sagten ruhige Cebung im Generalbassspiel helfen.

Es bedarf dazu keiner Kenntnisse und Vorbereitungen , als der
schon mitgetheillen . Auch für Uebungsstoff ist im ganzen Lehr¬
buche genügend 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 Weiteres zur Uebung dar;
jeder andre Bass kann zum Uebungsstoff werden , sobald der Schüler
ihn mit Ziffern versieht , entweder zu den schon gesetzten Harmo¬
nien , oder zu solchen, die er selbst nach den bisher vorgetragnen
Lehren ersinnt . So wird die Generalbassübung nebenbei auch zu
durchgreifender Wiederholung des ganzen Harmoniesyslerns und
zu erhöhter Gewandtheit in der Harmonik gereichen *) .

Diese Uebung nun besteht darin , dass man zuerst schrift¬
lich die Harmonien , die der Generalbass andeutet , in jeder Lage
(soweit es ohne Fehler geschehn kann) viersLimniig , dann fünf¬
stimmig, dann dreistimmig setzt , sodann sie am Pianoforte mit
glcichmässigem halbstarkem Anschlag und gebunden in allen Stim¬
men spielt , endlich sie ohne vorherige schriftliche Ausarbeitung
gleich am Instrument ausführt.

Wir geben ein einziges kurzes Beispiel. Dieser Bass
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soll vierstimmig ausgesetzt werden ; die Oktave soll im ersten Ak¬
kord in der Oberstimme liegen.

.Cb : nCfcggi : _Q:
i® P HP ;■p -e - dtT

i r i 1

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

*) Aus alleu diesen Gründen ist sie auch eine gute Vorübung zum Partitur¬
spiel , worüber das Nähere in der allgemeinen Musik le lire des Vert
zu lesen ist.

Marx -, Komp. L , I . 4 . Aufl . 33
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£ Oder eine Oklave
liefer . }

Er soll fiinfslimmig (a ) oder dreistimmig (b)

© — P- :
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gesetzt werden n . s . f.
Im letzten Beispiel haben wir zu Ehren der Fünfstimmigkeit

einen vollem Akkord genommen , und so könnte der ganze Bass
vielfältig beziffert und harmonisirt werden.

Auch dies , und namentlich die Einführung der Vorhalte,
empfehlen wir als Schluss der ganzen Uebung.

Rückblick auf die alte Lchmeise.
Indem wir diese Anwendung des Generalbasses als eine blos

zu äusscrlichem Zweck unternommene, für die Haupt¬
sache (das Studium der Harmonie) entbehrliche Neben Übung
augeralhcn haben : ist es wohl am Ort , einen flüchtigen Blick auf
die alte Weise des Harmonieunterrichts zu werfen , die in den Ge-
neralbass - Uebungen ihren eigentlichen Gipfel und ihr einziges Heil
fand . Unsre Betrachtung wird nicht eine erschöpfende sein ; dies
bleibt mit allen tiefem Begründungen einem andern Orte Vorbe¬
halten . Sie soll nur so weit gehen , als zunächst noting 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 gründlichere Erörterung warten.

Wir gehen von folgenden Grundsätzen aus , die unter den Den¬
kenden und besonders des Lehrfachs und der Erziehung Kundigen
wohl allgemein feststehen.

Jede Lehre soll mit ihrem Gegenstände vertraut machen . Je
sicherer und leichter sie das vermag , desto befriedigender ist sie;
je gerader sie auf ihren Gegenstand losgeht , je bestimmter sic sein
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Wesen auffasst und sich ihn aneignet , desto sicherer und leichter
gelangt sie zum Ziele.

Die Kompositionslehre (also auch jeder Theil derselben , also
namentlich auch die Harmonik) soll zur Komposition geschickt , soll
den Schüler fähig machen , als Künstler und wie Künstler Kompo¬
sitionen hervorzubringen.

Wie geht nun der schaffende Künstler zu Werke ? — — Es
sind hier zweierlei Momente zu unterscheiden.

Im glücklichsten Fall tritt dem Künstler sein Werk in allen
seinen Theilen , — Melodie , Harmonie , Stimmbewegung , Instru¬
mentation , — gleichsam wie eine Erscheinung entgegen ; es steht
vollendet vor ihm und er hat nur das im Geist fertig Augeschaule
niederzuschreiben . Dies ist das Glücklichste , aber auch — selbst
bei vollendeten Künstlern — das Seltenste , für grosse Werke und
für den nicht durchgebildeten Künstler oder Jünger nicht zu Hof¬
fende,

Oder aber es erscheinen dem Geist des Künstlers die Haupt¬
momente des Werkes , die Hauptmelodie oder Grundzüge derselben,
vielleicht auch einzelne Wendungen der andern Stimmen u . s . w.
An diesen Hauptpunkten hält er fest und bildet das in der ersten
Anschauung noch nicht Ergriffene vermöge seiner Stimmung, seiner
künstlerischen Fähigkeit und Geschicklichkeit aus jenem Ursprüng¬
lichen heraus und an dasselbe heran , setzt oder vollendet z . B.
die der Melodie noch fehlende Begleitung u . s . w.

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

Dem andern Gang der Sache , der allein unmittelbare Hülfe
zulässt , hat sich unsre Lehrweise angeschlossen . Sie geht ge¬
radezu und von Anfang an vor allen Dingen auf das Komponi-
ren hin, und fasst zuerst das auf , was die erste Hauptsache ist:
die Melodie nach ihren Formen und ihrem Bildungsgesetze . Diese
ist zuerst allein da ; dann schliesst sich ihr harmonische Begleitung
an , — eben wie bei dein Künstler , jenen höchsten Fall , der ausser
aller Lehre liegt, ausgenommen, — bis späterhin diese Stimmen sich
immer mehr selbständig ausbilden und die höhere Lehre beginnt,
von der hier nicht weiter zu reden ist , die aber unmittelbar 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 Punkte sogleich auf ihren
Zweck , auf Komposition ausgehl , keinen Lehrsatz aufdeckt,
der nicht alsbald zur wirklichen künstlerischen Anwendung käme
So ist sie von Anfang an weckend und bildend für Phantasie und
Urtheilskrafl des Zöglings, anregend für seine Empfindung; sie ver-

33 *
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setzt ihn sogleich in die künstlerische Sphäre und erhält ihn in
derselben , wohin er ja allein strebt , und gehört.

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

Zuerst liefert sic dem Schüler alle möglichen Intervalle und
Tonleitern , dann alle möglichen Akkorde haufenweise . Diese Ak¬
korde werden nicht aus einem Naturprinzip und durch die Kraft
der Vernunft nach künstlerischem ßedürfniss aus einander entwickelt,
sondern bald nach willkührlichen Einfällen gemacht und an einander
gereiht (da entstehen denn unter andern jene Undezimen- und Terz¬
dezimenakkorde , die nichts weiter sind , als Dominant - oder No¬
nenakkorde , als Vorhalle über einem fortgeschrittenen Bass , Anti¬
zipationen oder Orgelpunklgestallen , und von denen die Erfinder
selbst gleich bekennen , dass sie so , wie sie entstanden und beschat¬
ten , eigentlich nicht zu gebrauchen seien) , bald mechanisch aus der
Tonleiter (deren Ordnung das gerade Gegenlheil von Harmonie ist)
zusammengesucht , wie G . Weber * ) unternommen , aber im Gefühl
der Unzulänglichkeit des Prinzips , ungeachtet der sonst so vielbe¬
währten Konsequenz nicht durehzufiihren gewagt hat.

Diese Massen werden tabellarisch , durch Uebertragung der In¬
tervalle und Akkorde in alle Tonarten , in alle Lagen und Umkeh¬
rungen dem Gedächlniss eingekeilt und mit Reihen von Regeln
( über Vorbereitung und Auflösung) begleitet , deren Unzuverlässig¬
keit wir oftmals zur Sprache gebracht und vor uns schon G . We¬
ber scharfsinnig und witzig genug aufgedeckt hat . Eben so werden
Vorhalte , Durchgänge u . s . w . wie die zerstückten Glieder eines
Leichnams ohne Einsicht in ihre Nothwendigkeit und ihr Wesen
hingeworfen.

Dass diese lange Vorarbeit (zu der wir noch das Quintenverbot
u . s . w . , das Steckenpferd aller dieser unkünstlerischen Lehrer,
rechnen ) keine künstlerische Beschäftigung ist , dass sie nur das
Gedächlniss oder allenfalls den aufmerkenden Verstand in Thätig-
kcit setzt , Phantasie aber und selbsttätige Vernunft des Jüngers
unbeschäftigt , die dem Künstler unentbehrliche Empfindung unange¬
regt und ungeläutert lässt , oder vielmehr ertödtel ; — das möchte
wohl schon hier jedem Nachdenkenden klar sein.

Und nun , was ist nun erlangt ? —
Natürlich nicht, dass man irgend etwas komponiren , oder

nur eine gegebne Melodie begleiten könne.
Nun kommen jene Generalbassübungen : die Aufgaben , zu ei¬

nem bezifferten ( oder allenfalls unbezifferten ) Bass Harmonie ohne
Melodie zu setzen . So verkehrt sich in diesem Lehrgänge die

’
) Vergleiche S . 497 Anhang I.
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der Kuusl eigne und nothwendige Ordnung ; das Nebenwerk wird
hervorgezogen und die Hauptsache — nicht etwa hinten nachge¬
bracht , sondern ganz übergangen . Gleichwohl hätte man von jedem
Kinde , wie vou jedem Meister lernen können , worauf es eigentlich
ankommt. Aber eben darauf mögen diejenigen sich nicht einlassen»
die nicht in der Sache leben , die weder Drang , noch Talent , noch
Geschick zu der Kunst haben , welche sie lehren möchten, und die
lilos gelernt haben und lehren , um ßrod zu erwerben.

Dieser unkiinstlerischen , ja widerkünstlerischen Lehre und der
jahrelangen Plage mit ihr haben wir es zu danken , dass aller Or¬
len so viel Herzen und Köpfe eben unter den Musikern vertrock¬
net , dem wahren Kunstleben abgestorben und unfähig geworden
sind , auch nur gegen den unfertigen , aber durch Irrstudien nicht
verdrehten und abgematteten Naturalisten die Künstler - und Lehrer-
Würde und das Recht der Kunst zu vertreten.

P.
Zum zehnten Abschnitte.

Seite 247.

Wir haben auf diesem Punkte die Entfaltung der Harmonie,
soweit dieselbe aus ihrem eignen Ursprünge vor sich geht , vollstän¬
dig bewirkt und fortwährend in Anwendung gebracht . Bei diesem
letztem Geschäfte sind uns auch die Gesetze , nach denen die Stim¬
men sich innerhalb der Akkorde und durch sie hin bewegen , klar
geworden . Auf dem jetzigen Ruhepunkte wollen wir noch einmal
den wichtigsten Moment in dieser Angelegenheit,
das Verhältniss der Stimmen in ihrem Forlschreiten

m i t e i n a n d e r,
genauer erwägen.

Schon Seite 83 haben wir wahrgenommen , dass zwei Stimmen,
W'ofern nicht eine als blosse Verdopplung oder Verstärkung der
andern gelten sollte , nicht wohl miteinander in Oktaven — ferner
S . 84 , dass sie nicht wrohl mit einander in Quinten gehen können.
Allein wir haben schon damals angemerkt , dass nicht alle Oktav-
und Quintenfolgen verwerflich sind . Wenn sich nun deren in
der That in den Werken aller Meister finden , w'enn wir sogar in

strenger systematischer Entwickelung in No . 429 auf Quintenfolgen
geführt werden ; so können wir uns mit einem kahlen Verbot nach
der Weise der ältern Theoretiker nicht für immer befriedigt und



abgefunden erachten . Es will wenig sagen , wenn man von irgend
einem Verhältnisse , z . B . einer Quintenfolge , behauptet : es sei miss¬
fällig , es klinge nicht gut . Will man in der Kunst nur dem Ge¬
fälligen , Sinnlich - Wohllhuenden nachslreben *) , so sinkt sic zu
einem Sinnenkitzel herah ; und der Geist hört auf , an ihr einen
andern als den oberflächlichsten Antheil zu nehmen . Wir wissen
aber , dass die Kunst uns gar andern Inhalt zuhringt , dass sie eben
so wenig blos sinnlich ist , als der Mensch blos Körper.

Wenn also unserm Sinn irgend ein Verhältnis auffallend , an¬
reizend oder ahstossend wird : so können wir bei dieser flachen
Bemerkung nicht stehn bleiben ; wir fragen : welcher Sinn , welcher
geistige Inhalt in diesem Verhältnisse lebt , was es uns ausspricht?
Für diesen Sinn ist dann das Verhältnis eben das Rechte,
für einen andern freilich das Nicht - Rechte. So begreifen wir,
dass eine Quintenfolge an einem Orte das einzig Rechte , an einem
andern das durchaus Falsche sein kann; am letztem Orte müssen
wir sie vermeiden , am erstem würden wir falsch handeln , wenn
wir statt ihrer etwas Anderes setzten.

Nun haben wir schon zweierlei unserm Sinn auffallend gefun¬
den : wenn Stimmen mit einander in Oktaven , und, wenn sie mit
einander in Quinten gehn . Es fragt sich also : sind Oktaven - und
Quintenfolgen überall und gleichmässig widrig ? — sind vielleicht
überhaupt Folgen gleicher Intervalle in den Stimmen missfällig? —
oder vielmehr; was spricht sich in einem solchen

Parallelismus der Stimmen
(wrie wir das Fortschreiten der Stimmen in gleichen Intervallen nen¬
nen können) aus ? — Wissen wir die letzte Frage zu beantworten:
so wissen wir auch , wo der Parallelismus an seinem Ort ist.

Erschöpfend kann diese Untersuchung hier nicht statt finden.
Es müsste erst ergründet werden , welches der Sinn jedes Inter¬
valles , z . B . der Quinten , sei , ehe man darlegen könnte , welcher
Sinn in einer Folge solcher Intervalle sich ausspricht . Diese Er¬
gründung gehört aber nicht in die praktische Kompositionslehre,
sondern in die Musikwissenschaft ; und die erslere kann nur soviel
zur Ansprache bringen , als sich auf das unmittelbare Empfinden
und Anschaun eines Jeden bauen lässt . Dies genügt aber auch
für den Zw ' eck der Kompositionslehre und in Verbindung mit den
sonstigen in ihr enthaltnen Anleitungen vollkommen. Dann kommt
auch sehr viel auf Klangverschiedenheit und Schallkraft des Musik-

’
) Und was ist denn gefällig , sinnlich wohlthuend ? Dem Einen dies , dem

Andern etwas Andres ; heut unter diesen Umständen jenes , morgen unter an¬
dern Umständen dieses ! So wenig zu allen Speisen blos Zucker oder blos Satz
passt , so wenig will man seihst zur blossen Vergnügung des Sinnes stets nur
das Weichere oder Strengere , Fremdere oder Gewohnte.
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organs oder der Organe an , die einen Parallelisinus auszuüben
haben ; bei schneller verhallenden oder fein und leicht intonircnden
Instrumenten , wie Klavier und Geige , kann Manches hingehn , was
bei Instrumenten von festerer und gefüllterer . Ansprache (Blasin¬
strumenten ) auffällt oder sogar missfällt . Schon die blosse Klangver¬
schiedenheit kann , indem sie den Antheil auf sich zieht , einen sonst
bedenklichen Parallelismus begünstigen . Beide Verhältnisse wirken
bei den weiterhin zu erwähnenden Gluck ’schen Quinten mit.

Im Allgemeinen ist nun über jeden Parallelismus der Stimmen
zu sagen , dass zwei in gleichen Intervallen mit einander fortschrei¬
tende Stimmen einander ähnlicher , unter einander einiger sind , als
verschieden gehende . Daher gelten zwei oder mehr mit einander
in Oktaven gehende Stimmen (S . 51)

i
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als einstimmiger Satz ; daher sind Oktavfortschreitungen innerhalb
der Harmonie früher ( S . 83) fehlerhaft genannt worden, - denn

jede der Oktaven machenden Stimmen will und soll für eine be-
sondre gelten , ohne es zu sein . So giebt es ferner (wie wrir in
Duetten oft genug hören können ) nächst den erlaubten Oktaven
keinen einträchtigem Gang der Stimmen , als miteinander in Terzen
oder Sexten.

Auch in mehrstimmigen Sätzen sehliessen sich zwei in Terzen

oder Sexten mit einander gehende Stimmen , z . B . hier die erste
und zweite —

2
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am innigsten an einander an ; sie wollen gleichsam für sich als ein

Einiges gelten . Daher wird ein ganzer Satz durch Aussenstimmen,
die mit einander parallel gehn , zu festerer friedlicherer Einigkeit
verbunden ; wie z . B . Händel in dem bewegten Halleluja - Gesang
in seinem Messias die Worte : der Herr wird König sein . —

3
326

{■— J ■ i 1 - |*"**; . - .
_ _

? ß P 3 - ä tXD ^

Herr wird Kö - nig

ISEEÉEÉ- i- — r



320

durch die parallele Führung der Aussenstimmen in erhabne einträch¬
tige Ruhe versenkt . Daher ist ein paralleler Stimmgang auch fähig,
uns über solche Fortschreitungen , die für sich allein aufreizend
und verletzend sein würden , gelind hinwegzuführen . So trug schon
in No . 116 der parallele Gang der ersten und dritten Stimme das
Seinige bei , uns über die regelwidrige Führung der Terz oder
Septime zu beruhigen , und so sind auch folgende Sätze zu recht¬
fertigen ;

die beiden ersten (a , b) stimmen im Wesentlichen mit No . 116
überein ; in c geht die Quinte in einer Aussenstimme aufwärts und
das zu erwartende e , in das sie sich hätte auflösen müssen , er¬
scheint in einer andern Oktave , — in dem parallelen Basse ; bei d
geschieht dasselbe und überdem gehn die beiden obersten Stimmen
in Quinten aufwärts.

Allein nicht überall kann diese Eintracht und Aebnlichkeil
des Stimmgangs willkommen sein , vielmehr wird man im Allge¬
meinen , besonders in den Aussenstimmen , eher eine karakteristisch
verschiedne Führung der Stimmen vorzuziehn haben , um durch
die mannigfaltige Weise der einzelnen Stimmen den innern Reich¬
thum des Satzes zu erhöhn . Und endlich wird man zu weite
Ausdehnung und zu grosse Häufung der Parallelismen , besonders
in den Aussenstimmen , vermeiden müssen , wenn nicht aus der
Einigkeit Einförmigkeit und Mattigkeit hervorgehn soll . Daher
geben ältere Tonsalzlehrer die Regel : man solle in Chorälen den
Bass nicht mit der Oberstimme in Terzen und Sexten auf - und
abführen . Mil Recht besorgen sie davon Entkräftung des Satzes
und Beeinträchtigung der kirchlichen Würde ; nur lassen sie über¬
eilt Stimmungen (z . B . die obige Händel ’sche ) ausser Acht , welche
sanftere einigere Verschmelzung , und zu diesem Zweck Parallelismus
der Stimmen fodern.

Soviel über den Parallélismes der Stimmen im Allgemeinen.
Es ist nun noch zu bemerken , in welchen Intervallen und mit wel¬
cher Wirkung zwei Stimmen mit einander gehn können . Hier
kommen wir zuerst auf die

Oklavparallele,
über die das Nöthigste bereits S . 83 gesagt worden ist.

Wir haben uns dort überzeugt , dass Oktaven als blosse Ver¬
dopplung oder Verstärkung , wie in No . 51 und 94 , gar kein Be¬
denken erregen können , dass es aber ein Andres sei mit Okla-
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ven , die von solchen Stimmen gebildet würden , welche nach ihrer
Stellung für eilien eignen Gang in der Harmonie bestimmt schienen,
wie in No . 93 der Alt , der sich zwischen die zur Harmonie
wesentlich mitwirkenden Stimmen stellte , auch bisher eine solche
wesentliche Stimme gewesen , und nun blosse Oktaven zum Basse
giibe . Dieser Gedanke wird überall durchzuführen sein , wo auch
Oktaven in freierer Weise aufzulrelen scheinen.

Zunächst sehen wir hier —

einen Salz ' ) , in dem die dritte und vierte Stimme fortwährend in
Oktaven gehen . Wir dürfen die eine als blosse Verstärkung der
andern ansehn ; beide sind im Wesentlichen nur eine einzige
Stimme oder Melodie, so gut wie die beiden Tonreihen in No . 51;
aber eine Melodie , die durch den breiten Vollklang in ganz an¬
derer Weise hervorlrilt , als durch den blossen slärkern Vortrag einer
einzelnen Tonreihe . Der Komponist hat in jedem einzelnen Falle
zu erwägen , ob eben hier das volle Heraustreten einer Mittelstimme
zweckgemäss und dienlich ist.

Aehnliches beobachten wir in dieser Stelle aus Mozart ’ s
vierbändiger .Ddur-Sonate **) , im Andante.
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Die Oberstimme wird von der dritten Stimme in Oktaven (zwei

Oktaven tiefer) verstärkt , allein — die Harmonie tritt zum Theil
zwischen den Oktavenklang , eben wie einst in No . 93 der
Tenor zwischen den Oktavengang von Alt und Bass.

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

' ) Auch in No . 547 , d und No . 631 finden sich Milteisliramen durch Ok¬
taven verstärkt.

*") Band 7 der vollständigen Werke in der Breitkopf- Härtelschen Ausgabe.
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für das Pianoforte übertragen ) von F r . Liszt, wo zuerst Ober - und
Miltelstiinmen

mollo marcato.

(der Bass liegt zum Theil in den Vorschlagsnoten) , dann aber
Ober-, Mittel- und Unterslimine

mollo agilalo e sempre lien marcato it canto.

mit einander in Oktaven gehn *) , während andre Stimmen dazwi¬
schen die Harmonie ausführen.

Wie sind nun diese und ähnliche Stellen (deren namentlich
viele im Instrumentalsatze Vorkommen und im vierten Band dieses
Werkes besprochen werden ) zu verstehn?

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

*) Der zweite Theil dieses Satzes ( Seite 6 und 7 der Ilaslinger’schen Ori¬
ginalausgabe ist noch anziehender, als der in No . mitgetheille erste.
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dies ihatsächlich erkannt und zu einer reizvollen Tongestalt benutzt;
vornehmlich der jüngere Touselzer , während der ältere Meister
nur einen beiläufigen Gebrauch von dieser Weise macht , die er
übrigens in seinen Orcbeslersätzen häufig anwendet.

Eine mildere Form der Oklavenfolge 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 Sexten (bei b ) in den fraglichen Stimmen gehört werden , so
haben dergleichen Führungen , wo sie Slimmfluss , Konsequenz oder
gar besondre Intentionen des Künstlers befördern , noch weniger
Bedenken.

Von den Oklavparallelen wenden wir uns zu den ebenfalls
schon (S . 84 ) besprochnen

Quin tparallelen,
und zwar zuerst zu der

Folge von zwei oder mehrern grossen Quinten.
Der letzte Grund für den Sinn einer solchen Fortschreitung

liegt im Sinne des Intervalls selbst , auf dessen nähere Bezeichnung
wir uns hier nicht einlassen , weil sie nicht hier , sondern nur in
der Musikwissenschaft * *) erwiesen werden kann . Wir erinnern uns
aber von No . 56 her , dass die Quinte in der Entfaltung der Töne
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 höhern Tonregion,
— dass mithin das Intervall der Quinte , z . B.

C — und — G ,
die erste Anlage der Harmonie , der gleichsam noch unvoll¬
endete Drei klau g

c — g . . . . und — e,
ist . Ohne also auf den liefern Sinn dieses Intervalls einzugehn,
sehen wir so viel : dass es gewissermaassen einen Dreiklang vor¬
stellt . Folgen sich nun zwei Quinten , so wird uns damit die Folge

*) Tbeil 9 der Peters ’schen Ausgabe von Bach’s Klavierwerken , No . Ill , S . 28.
**) Eine Andeutung enthält die allgcm . Musiktehre S . 320.



zweier Dreiklänge vorgespiegelt , und zwar so , dass der zweite
ganz in derselben Weise erscheint , wie der erste . Schon diese
platte W i e der ho I iing muss uns in Vergleich mit der normalen
Entfaltung unsrer Harmonie anwidern , —

io
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in der kein Dreiklang in gleicher Lage mit dem vorhergehenden
und nachfolgenden erscheint . Um so greller IriLt aus der äusser-
liclien Gleichheit die U n zu s a m men geh ö r i gk e i t der Harmonie
hervor , wenn der Quinlengang u n z usa m m en h ä ngen den Drei¬
klängen (z . B . denen auf der Ober- und Untcrdonunante ) angehört,
oder diese vorspiegelt , oder ihren Eintritt audällender macht durch
das allen Parallelbewegungen eigne Aneinanderbalten der Töne *) .

Hiermit wird klar , dass und warum eine Quinlenfolge miss¬
fälliger sein muss , als die andre . Quinten , die unzusammenhängende
Akkorde andeulen, oder solchen angehören (wie bei a u . b)

11
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werden auffallender, oder auch widriger erscheinen , als solche, die
zusammenhängende Akkorde andeuten ( c) oder solchen angehören
(d ) , zumal , wenn (wie bei e) die beiden Quinten führenden Akkorde
durch einen Absatz getrennt , verschiednen Gliedern angehörig schei¬
nen . Schon die Führung der quintenmachenden Stimmen in Gegen¬
bewegung , wie in dieser Stelle aus der Ouvertüre zu Haydn ’ s
Jahreszeiten (S . 20 d . Partitur ) ,
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*) Daher werden auch Quinten nicht übet empfunden , wo man überhaupt
keine Harinonieentraltungund keinen der Harmonie erschlossnen Sinn hat . Im
Mittelalter ist arglos in Quinten gesungen worden ; Mozart (der Vater) hörte
1771 in Venedig zwei Arme , André 1822 in Würzburg bei einer Prozession
Männer und Kinder in Quinten singen . In allen diesen Fällen hatte man nur Be¬
wusstsein für seine eigne Stimme ; jeder sang , unbekümmert um die Andern , in
seiner eignen Tonhöhe.
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wo die beiden Unterstimmen zwei Quintenpaarc,
e - a und d - g
a - A g - c

( also nächstverwandle ) folgen lassen *) , — dessgleichen eine Unter¬
brechung der Quinlenfolge durch eingemischte Pausen

statt

begütigt in einem gewissen Grad unser Gefühl , da es wenigstens
einigermaassen den Zusammenhang der Harmonie löset oder ver¬
birgt . Auch Zwischentöne , wie hier z . ß . ,

1— ^ - W +1 1— + ! ~—9 — I — ■« r* i: • r- <•-
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heben die Wirkung der Quinlenfolge auf oder mildern sie wenig¬
stens , besonders wenn die Quinten nicht auf Takltheile , sondern
auf die nicht accentuirleu Taklglieder fallen , wie hier:

jEEfefe

Man kann auch dergleichen Folgen leicht vermeiden, z . B . ,

Uk- c —0 — 0—tN -S,

indem man (wie bei b) die zweite Quinte umgeht , oder (wie bei
a und c ) die beiden Quinten wenigstens nicht auf gleiche Taktlheile
fallen lässt , — denn nur dadurch machten sie sich in No . und
noch mehr in No . fühlbar ; — allein Jeder wird fühlen , dass
es sich hier in der That um Kleinliches und Spitzfindiges handelt
und dass die eigentliche Quintenfolge in all ’ diesen Fällen gar nicht
vorhanden ist , — so wenig , wie hei miserai ersten Mittel ( in
No . 96) , die Quintenfolge zu vermeiden.

*
) Nichts wäre leichter gewesen , als diese Quinten zu vermeiden , — z . B.

durch die Führung der Mittelstimme von e nach d, von d nach c. Aber diese,
wie jede sonstige Abänderung hätte die Energie der Unterstimmen gebrochen
und den Satz verdorben.
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Milder erscheinen uns ferner Quinten dann , wenn andre Stim¬
men uns vergewissern , dass nicht die von den Quinten vorgespie¬
gelten Akkorde , sondern andre , zumal verbundne , einander folgen.
So wird der Fall aus No . b sich hier —

17
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hei a , noch mehr bei b milder darstellen , da der zweite Akkord ein
Dominantakkord und ein mit dem ersten vcrbundner geworden ist;
ja , wo es auf klaren , mildhellen Zusammenklang ankäme , könnte
die Schreibart bei b vor andern die Quinten vermeidenden Abfas¬
sungen unter manchen Umständen den Vorzug haben.

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

18
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als Bestandteile desselben Akkordes zusammengefasst werden kön¬
nen , oder eine fliessende Stimmführung , wie in diesen Sätzen —

I i I

( a aus dem Pastorale des Hän dels eben Messias , h Beethoven ’ s
Sonate Op . 14 ) sie verbirgt oder vergütet ; bei dem händelschen
Satze wird der Ton der Oberstimme , der zum Bass die erste
Quinte macht , von der zweiten Stimme festgehalten und dies ver¬
schleiert den unleugbaren Quintengang jener beiden Stimmen.
Leicht Hessen sich solcher Fälle viel mehr zusammenfinden, in denen
der Komponist aus bestimmten Gründen von der allgemeinen Regel
sich entfernt und zu diesem oder jenem Zwecke sich Quinten er-
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iaubl, ja jedem andern Ausdrucke sie geflissentlich vorzieht . Man
erkennt nun auch , dass die S . 47G erwähnten , in der ersten Har-
inonieweisc unvermeidlich befundnen (oder durch entgegengesetzte
Bassbewegung verbesserten ) Folgen , — dass Sätze , wie diese —

jedenfalls zu den erträglichem zu zählen wären ( sofern die Quinten
niiehstverwandten und verbundnen Akkorden angehören ) und dass
sie ( besonders die letztem ) in einem gewissen Zusammenhang wohl-
angemessen, ja einzig rechter Ausdruck sein können.

Soviel hier über einen Gegenstand , der von jeher die Auf¬
merksamkeit der Tonsalzlehrer gefesselt und durch das unaufhör¬
liche Hin - und Widerreden bis zu krankhafter Reizbarkeit gestei¬
gert hat . nachdem man sich einmal mit einem allgemeinen und ab¬
soluten Verbot aller Quintenfolgen übereilt halte und nun mit dem
Wirken der Künstler einmal über das andre in Widerspruch stand ;
— denn schwerlich giebt es Einen rechten Künstler , der nicht ir¬
gendwo mit vollem Rechte Quinten gemacht hat *) . Wir haben an-

*
) Dass übrigens nach dem oben und anderwärts ( i\ o . 552 , 557 u . s . w . )

Aufgewiesenen noch manche Quinten enthaltende Kombination möglich ist , die
unter gewissen Umständen der künstlerischen Intention entsprechen mag , kann,
wer vorurtheilsfrei umherblickt, nicht in Abrede stellen. So wendet , um Hin¬
ein einziges Beispiel eines Meisters anzuführen , Gluck in der Schlummerscene
des Kinald in Armida (Akt 2 , Scene 3 , S . 88 der Original -Partitur ) zu wieder¬
holten Malen diese Quinten —

2t
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Flöte
* . *

Violinen

an , nnd findet in ihnen den letzten Zog für jenes Gemälde wollüstig aufiösen-
den Schlummers , den die Zauberin über den Helden niederthauen lässt.

Allein wir wollen beherzigen , dass solche einzig und einzeln iu der Kunst¬
welt dastehende Züge nicht nachgeahmt und nicht gesucht werden dürfen , wenn
sie nicht allen Werth , den eines genialen Aperçüs , verlieren sollen . Der
Komponist hat unendlich Wichtigeres zu thun , ist von höhern nnd unend¬
lich reichern Aufgaben und Zwecken erfüllt , als dass ihm die Aufsuchung eines
nur in einzelnen Momenten glücklichen , und da sich entweder von seihst ein-



zuerkcnnen , dass das Verbot seinen guten Grund hat , und dass es
uns jetzt möglich sein muss , Quinten überall , wo wir wollen , zu
vermeiden . Aber wir müssen eingedenk bleiben , dass hier wie über¬
all in der Kunst mit einer abstrakten Kegel nur Irrthum gesiiet
wird , dass auch Quintenfolgen unter Umständen zulässig , ja der
einzig rechte Ausdruck sein können . Wir werden daher einstweilen

stellenden oder — unwerthen Motivs gestattet wäre ; der Lernende vollends
hat mit der Entfaltung und Durchführung der wesentlichen und his in das Un¬
endliche fruchtbaren Gestaltungen in Melodie und Harmonie —- und mit der
Sorge , auf dem vernunftgemässen Pfade dieser Entwickelung Schritt für Schritt
folgerecht vorzudringen, so viel zu thun , dass für ihn diese vereinzelten letzten
Erscheinungen noch weniger Werth haben dürfen , als für den Künstler.

Bei dieser Erwägung tritt uns nun die Arbeit eines neuern Tonkünsllers,
La llomanesca, mélodie du 16 ma siècle , transcrite pour le Piano par F . Liszt ,
eigentümlich entgegen, Liszt ergreift die vier ersten Töne seiner Melodie und
bildet daraus eine Einleitung , von der uns hier die ersten Takte angehen.

Andantino quasi Allegretto.
:= 3
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Nach einer zum Tlieil sehr anziehenden Darstellung des Liedes folgt ein
Zwischensatz, aus welchem wir folgende Stelle

23
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zu betrachten haben.
Schon der zweite Takt iu No . der Wechsel von Ober - und Unterdo¬

minantharmonie klingt uns fremd (S . 116) an . Im vierten Takte hören wir die
erste Quintenfolge . Allein es sind Quinten nächstverwandter Akkorde ( S . 527)
und auf dem die Stimmführung ohnehin uicht so fest wie Orcheslerinstrumeute
gebenden Pianoforte glaubt man eher , das g der dritten Stimme in das a der
zweiten gehn zu hören ( gleichsam als wäre e im Basse zweien Stimmen gehö¬
rig , von denen eine nach F hinab ginge ) , als eine Quintenfolge . So klingen
diese Quinten sanft und zart , freundlicher und heller , als die einander iremden
Akkorde des zweiten Taktes.

In No . wiederholen sich diese Quinten und nach einer beiläufigen Quin¬
tenfolge zwischen Tenor und Bass von Takt 1 zu 2 erklingen im letztem wie¬
der Quinten zwischen den Gdur und ÆmollDreiklängen , wieder auf nahe Ver¬
wandtschaft hindeulend, ohne Zweifel aber befremdlicher, wie die vorigen.
Endlich tritt dasselbe Motiv mit Quinten der Tonika und Unterdominante in
Moll auf , —
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dem allgemeinen Verbote naehkommen , um uns in der Vermeidung
der Quinten zu üben ; später aber von den rechten Quinten , wenn
sie sich uns darbieten , nicht zurückscbrecken , — so wenig , als sie
aufsuchen und herbeiziehen aus Koketterie oder Trotz gegen eine
Regel , die für uns nichts Drückendes , kein Unrecht mehr hat.

Dass
Folgen von kleinen Quinten

(wie unten bei a) oder auch
Folgen gemischter Quinten,

nämlich kleiner , die auf grosse (b ) , oder auch allenfalls grosser,
die auf kleine folgen (c) — jener Bedenklichkeiten ledig , und wohl

zulässig sind,
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ist schon daraus ersichtlich , dass die kleinen Quinten gar nicht ei¬

nen ursprünglichen Akkord bezeichnen , mithin durch sie nicht un¬

zusammenhängende Dreiklänge und Tonarten angedeutet oder schär¬
fer bezeichnet werden können . Ein Theil übrigens von dem Auf¬

fallenden , das einer Folge grosser Quinten anklebt , geht auf die

Folge einer grossen Quinte nach einer kleinen (der letzte Fall des

]) . tlolcc.

fremder und trüber durch die Folge von Moll auf Moll (S . 103) . Ueberall er¬
scheinen die einzelnen Akkorde in der wohlklingendsten Lage und es scheint
die Absicht des Komponisten , sie auf den verschwebenden Schwingungen der
Fianofortesaiten (im Orchester oder Vokalsatz, oder auf der Orgel wäre alles
anders) leis in einander klingen zu lassen, gleichsam wie herübergewehte alter-
thümliche Klänge , die fremd und doch verlockend und vertraut uns ansprechen.

Wir möchten weder mit diesen Tonfügungen an sich rechten , noch mit
dem Streben Liszt's und andrer Virtuosen unsrer Tage , dem Instrument die
zusagendsten und bedeutsamsten Klänge gleichsam zum Trotz seiner Klang-
armuth abzugewinnen . Ganz gewiss ist dieses Streben ein künstlerisches und
zu ehren, wenn es mit solcher Energie und so innerlichem Berufe , wie sehr oft
in Liszt , sich geltend macht. Möge nur über dem Hineinlausclien in das In¬
strument und dem Hinversinken in diesen oder jenen fremden Klang nicht die
höhere Geistesthat , die freie und grosse Ideenentfaltung, versäumt werden ; —
und dies ist allerdings leicht zu befahren , wo man dem materialen Theile der
Kunst , dem Klang , — oder gar der Begierde nach äusserlich Neuem zu grosse
Gunst , den Vorzug vor dem geistigem Theile gewährt.

Marx , Komp, L . I . 4 . Aull» 34
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obigen Beispiels ) über , weil man zuletzt die grosse Quinte ver¬
nimmt.

Kehren wir eine Quinte um , machen wir ihren obern Ton zum
untern : so ergiebt sich eine Quarte . Daher sehen wir schon vor¬
aus , dass

eine Quartenfolge
wohl einigen Theil an der Misslichkeit der Quintenfolge haben wird.
Wir haben schon S . 144 Quartenfolgcn angewendel , nämlich in
einander folgenden Sextakkorden , wie bei a.
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Hier verbirgt sich ihr Auf - oder Missfälliges hinter dem flicssenden
Parallelgange der Aussenstimmen . Treten aber die Quarten in den
Aussenstimmen auf , z . B . oben bei b , so müssen sie im Allge¬
meinen eben so bedenklich gefunden werden , als Quintenfolgen.

Sekunden - und Septimen folgen
können nur in den seltnem Fällen eintrelen , wo ein Seplimenak-
kord ( oder ein aus ihm abgeleiteter ) in einen andern übergeht ; z . B.

27
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Die unschuldigsten Parallelbewegungen sind
Terz - und Sexteu folgen,

die wir schon mehrfach gebildet und beobachtet haben . Wo ein
fliessender einträchtiger Slimmgang der Idee des Tonstückes ent¬
spricht , sind diese Parallelen wohl angebracht ; bei längerer Fort¬
führung aber , zumal wenn eine reichere Harmonie erzielt wird,
schwächen sie , besonders in den Aussenstimmen angebracht , wie
wir oben S . 519 gesehn , den Satz . Der nachfolgende z . B.
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wird , obgleich es an Akkordwechsel nicht eben fehlt , durch den
Parallelismus der Aussenstimmen unstreitig jeder kräftigem harmo¬
nischen Wirkung beraubt.

Beiläufig sehen wir an diesem Salz eine eigenthümliche Stimm¬
führung : die Stimmen kreuzen sich, der Tenor steigt über
den Alt hinweg und wird also eine Zeit lang zweite Stimme . Wir
sehn aber sogleich den Grund dieser ausnahmsweisen Stinnnfüh-
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rung' . In folgerichtigster Weise geht die zweite Stimme von c nach
h, nach b, nach « ; die dritte liegt mit ihrem g , g unter jener,
steigt aber in den folgenden beiden Akkorden über sie weg (um
die Harmonie vollständig zu machen, ohne dass der gute Gang des
Alts gestört würde) und kehrt früh genug zurück . — Wollte man
freilich solches Stimmkreuzen oft wiederholen oder weit fortsetzc » ,
so müssten die Stimmen sich endlich verwirren . Oder wollte man
die Hauptstimme von untern Stimmen kreuzen lassen , so müsste
man Verminderung ihrer Wirkung besorgen.

Uebrigens hat man auch aus dein Parallelismus der Terzen
einen auffallenden Moment herausgefühlt , und zwar die

Folge grosser Terzen,
die sich ursprünglich ebenfalls hei der Harmonisirung der ominösen
sechsten und siebenten Stufe (S . 83) eingefunden haben und zwei
unverbundne Dreiklänge

- 1- J -]-
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bezeichnen . Auch diese Folge ist besonders von altern Tonsatzleh¬
rern unter dem Namen Triton verpönt worden , und es ist wenig¬
stens so viel zuzugestehn , dass sie die Herbigkeit unverbund¬
ner Akkorde herausstellt , dass sie unmilder ist , als eine Folge
abwechselnd grosser und kleiner Terzen , und dass sich in längerer
Fortführung —

n J jd Hä -11 1 1 1* J_ ^
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die Einförmigkeit und Herbigkeit dieses Parallelismus steigert , ob¬
wohl auch hier verbundne Akkorde , z . B.

1 I r f I

viel verträglicher und wohlgelittener auftrelen , und endlich auch
unverbundene nach Umständen der rechte Ausdruck einer künstleri¬
schen Idee sein , oder gar nicht vermieden werden können , man
müsste denn aus weichlicher Scheu vor einem etwas hartem Klange
das , was sonst gut ist und sich nicht anders sagen lässt , — wie
z . B . eine Engführung , wie diese von Seb . Bach aus der ZJmoll-

Fuge im ersten Theile des wohltemperirten Klaviers,
34*
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mit all ’ ihren schönen Folgen unterdrücken.
Ueberhaupt aber wollen wir uns , wie schon öfters erinnert

worden , vor jener Verweichlichung des Sinnes bewahren , die vor
jedem vollen oder stärkern Ausdrucke zurückbeben lässt , und die
sich selbst fortwährend täuscht , da das allzuargwöhnische Hinhor¬
chen und Hinstarren auf jeden fremdem , oder durch übereilte
Regelweisheit verdächtigten Ausdruck in der That dahin bringt,
überall Verdächtiges und Beleidigendes zu spüren . Jene missver-
sländigen musikalischen Puristen , die vor Allem zurückschrecken,
was den Namen Quinte oder Triton oder Querstand u . s . w . hat,
geraLhen damit nicht hlos in Widerspruch mit allen ^Meisterwerken,
sondern müssen sich auch selber einmal über das andre sogenannte
Freiheiten nehmen, das heisst : von ihren Regeln loslassen , — oder
sie würden gar aufhören zu schreiben . Man hat hei der Ausübung
der Musik ein höheres und wichtigeres Geschäft, als nach jedem ver¬
dächtigen oder verläumdeten Stimmschritt herumzuhorchen . Solche
Peinlichkeit ist dem wahren Künstler eben so fremd , wie zulap-
peuder Leichtsinn oder Unverstand . Er erreicht die von so viel
Tonlehrern mehr gepriesene als verstandene Reinheit des Sat¬
zes nicht durch Herausklauben der scrupelhaften Punkte , sondern
durch die erworbene Reinheit des Sinnes und Denkens, die
ihm überall für seine Ideen den treffenden Ausdruck bietet und sie
recht , in naturgemässer und vernunftgemässer Führung und Ver¬
knüpfung der Stimmen , darslellen hilft.

«
Zur achten Abtheilung ’.

Zum zweiten Abschnitte.

Seite 263.

Im Laufe der Lehre haben wir nur das unmittelbar für die
Beschäftigung des Lernenden Erfoderliche gesagt ; selbst die nahe¬
liegende Bemerkung , dass ein Melodieton bei der Harmonisirung
von nun an nicht hlos als selbständiger Akkordton , wie bisher und
wie hier
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der erste Tou des Taktes bei a , sondern auch als Vorhalt aufge-
fasst und behandelt werden könne , wie bei b , — ist erst im vierten
Abschnitte (S . 265 ) nur praktisch gezeigt worden.

Hier aber , nachdem dem praktischen und nächsten Zweck der
Lehre genug gelhan ist , dürfen wir nicht versäumen , auch auf
einige Besonderheiten aufmerksam zu machen.

Die Auflösung des Vorhalts war uöthig , um den Wi¬
derspruch zwischen dem aus dein vorherigen Akkorde liegengeblie¬
benen Vorhaltton und dem neuen Akkorde , zu dem jener nicht ge¬
hört , zu beseitigen und zu versöhnen . Allein diese Beseitigung kann
verzögert werden , indem sich zwischen Vorhalt und Auflösung ein
andrer Akkordton , oder gar deren mehrere einschieben. So löset
sich hier

2
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T r
bei a das aus dem ersten Akkorde liegen gebliebene e richtig nach
d auf , aber erst nachdem die Terz des neuen Akkordes dazwischen
geschoben ist . Bei b liegen zwischen Vorhalt und Auflösung sogar
drei andre Akkordtöne . Noch weiter ist Beethoven in dem An¬
fang seiner unvergleichlichen Sonate Op . 101,

gegangen . Der erste Takt schliesst mit dem Quarlsext - Akkord
e - a - cis , der folgende setzt mit dem Dominant-Akkord e - gis - h - d
ein , zu dem in der zweiten Stimme a als Vorhalt liegen bleibt und
sich nach gis aullösen muss . Zuvor aber geht es nach dem ganz
harmoniefremden Tone fis , dann nach der Quinte des Akkordes h
und nun erst in den lösenden Ton gis. —• Man könnte , zur Er¬

klärung jenes fis, sagen : dass dem Komponisten in diesem Tonge¬
dichte voll schwellender Sehnsucht ein über die beiden tiefen Töne
gebauter Septimen - Akkord fis - a - cis - e vorgeschwebt habe ; oder

gar , dass hier auf einen Akkord von sechs Tonstufen (e - gis



- h - d -ßs - a) , den man Undezimen -Akkord *) zu neunen hatle,
hingedeutet wäre , — wenn es überhaupt wichtig sein könnte , jede
einzelne Erscheinung und Kombination nach ihrem Zusammenhang
mit den Grundformen zu erläutern , — und wenn es gar erlaubt
wäre , aus einem einzelnen Tongebilde gleich auf eine neue sonst
nirgend sichtbare Gattung oder Klasse zu schliessen . Auf den ge¬
genwärtigen Fall werden wir später zurückkommen ; hier ist die
Erklärung jenes fis ohnehin Nebensache , die verzögerte Auflösung
des Vorhalts Hauptsache.

Man wird übrigens bei dieser ganzen Erörterung an die ver¬
zögerte Auflösung der Terz , Septime und None in Septimen - und
Nonen - Akkorden (S . 422) erinnert.

Soviel von der Auflösung der Vorhalte . Was ihre Vorbe¬
reitung betrifft , so erinnern wir uns , dass ein Vorhalt nur be¬
greiflich erschien , insofern er zuvor in einem Akkord als harmo¬
nischer Ton aufgetreten 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 müsse;
Vorbereitung, - Vorhalt und Auflösung ist ja nichts anders , als der
besonders gestaltete Gang einer Stimme . Nun aber können wir
auch von hier aus freiere Gebilde ableiten . Hier —

sehen wir bei a zum zweiten Akkorde (g - h - d) ein vorhaltendes
c ; es ist im ersten Akkorde vorhanden gewesen , auch in derselben
Oktave , ■— aber in einer andern Stimme . Bei b ist der vorhaltende
Ton nicht einmal in derselben Oktave , sondern in einer tiefem,
bei c vollends gar nicht vorhanden gewesen ; unsre musikalische Er¬
fahrung und Empfindung hat sich nur aus den Tönen e - g — und
c vorstellen können , dass er dagewesen wäre , oder hätte dagewe¬sen sein können und sollen. In gleicher Weise begreifen wir diese
Stelle aus einem Mozart ’schen Quartett.

) In der That hat ein Theit der alten Theoretiker nicht blos Undezi-men - , sondern auch Terzdezimen - Akkorde angenommen . Den Ungrunddieser Lehre glaubt der Verf. in seiner Schrift , die alte Musiklehre im Streit
u . s . w . S . 103 erwiesen zu haben . Humoristisch spielte der Zufall mit , indem
ihm selber (im Oratorium Mose, Partitur bei Breitkopf und Härtel S , 1C8)ein wirklicher Undezimen - Akkord erwachsen musste . Dass dieser Fall jenenErweis nicht schwächt und die Undezimen - Akkorde der alten Schule gar keine
wirklichen Akkorde sind , ist am angeführten Orte naehzulesen.
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Das f der zweiten Stimme ist nur erkärlich , indem wir aus dem
Basse des ersten Takts den Akkord J

‘- a - c vorausselzen . Und

wenn hier das tiefere/leicht genug auf das höhere sohliessen (oder

gleichsam hin fühlen) liess , so geht in diesem Sätzchen aus Cosi
fan tulte
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Mozart noch weiter ; das c der Mitlelslimme ist nur begreiflich , in¬

sofern man aus den Tönen des ersten Takts den Akkord f - a - c
heraushört.

Man sieht sehr leicht in allen diesen Fällen nur weitere , küh¬

nere Folgerungen aus dem ersten Gesetze , dass Vorhalte vorberei¬

tet sein müssen . Ueherall sind hier Vorbereitungen vorhanden , aber

entlegner , zum Theil nur der ergänzenden Einbildungskraft über¬

lassen . Wir düfl 'en dergleichen Gebilde nicht für falsch oder un¬

zulässig erklären , uns aber sagen , dass sie mehr oder weniger Be¬

fremdendes an sich haben . Und so könnte man sich endlich gänz¬
liche Uebergehung der Vorbereitung gestatten , z . B.
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wenn ein scharf einschlagender , einreissender Znsammenklang dem

Sinn des Tonstücks zusagte . Auch milderm schmerzlichem Aus¬

drucke könnte ein unvorbereiteter Vorhalt , z . B.

-J — I- 3: P=

wohl angemessen sein.
Bisweilen liegt übrigens die Unregelmässigkeit blos in der

Schreibart . Sätze wie dieser
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scheinen nur unvorbereitete Vorhalte zu enthalten . Sie wären
eigenllieh so —

zu schreiben gewesen , oder sind als Nachbildungen solcher Sätze
zu erklären , wenn man sich auch aus irgend einem Grunde die
Freiheit nimmt, sie so , wie in No . geschrieben , ausfiihren zu
lassen.

Noch einmal kehren wir zu der Auflösung zurück.
Sie sollte zu dem Akkord erfolgen , in den der Vorhalt sich

eingedrängt hat . Hier —•

355

sehen wir nun die Auflösung auf einen andern Akkord treffen. Das
f der Oberstimme müsste sich in die Terz des Dreiklangs von c,
dann das e in die Oktave des Dreiklangs von d auflösen ; beide
Töne schreiten auch nach e und d , — aber erst , nachdem c - e - g
zu a - c - e, und d - f - a zu h - d -f fortgegangen ist . Ein gleicher
Fall findet sich in No . auf dem dritten Viertel des ersten
Taktes bleibt f als Vorhalt zu dem Akkord es - g - b liegen , löset
sich aber erst zu dem folgenden Akkorde c - es - g in es auf. Ge¬
nug , dass wir den erwarteten Ton richtig erhalten.

Man könnte sogar noch weiter gehen , z . B . , wie hier , —
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die Auflösung auf den dritten Akkord verschieben . Dergleichen Fälle
mögen erwmgen und einmal versucht werden ; besondrer Uebungen
bedarf es für sie nicht.

Doch es erwarten uns noch eignere Gestaltungen . —
Wir kennen zwei Arten , eine oder einige Stimmen weiter zu

führen , während die andern den Akkord festhalten : den Vorhalt
und die Fortschreitung einer Stimme von einem Akkordton zum
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andern . Es leidet kein Bedenken , beide nach einander zu ge¬
brauchen, wofern nur beiden , namentlich dem Vorhalte , sein Recht
geschieht. Hier z . ß.

-■mr-pr+zg:

ist bei a der Vorhalt der Oberstimme richtig von a nach g geführt;
dessgleichen bei b das vorhaltende f nach e ; dessgleichen bei c der
Vorhalt von unten , h, nach c ; endlich bei d der Vorhalt d nach
c . Aber nach erfolgter Auflösung geht die Oberstimme noch durch
mehrere Akkordtöne.

Dies ist vollkommen entsprechend den bisherigen Regeln , aber
oft zu weitschweifig . Hier —
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sehen wir dieselben Sätze , aber ohne Umschweife; alle Mit¬
teltöne sind weggeworfen und der letzte Ton , auf den sie führen,
ist allein ergriffen . — Freilich ist damit auch die Auflösung
selbst weggefallen ; statt der zu erwartenden Töne g , e , c müs¬
sen wir uns genügen lassen an dem fortklingenden Akkorde , der
freilich den Auflösungston enthält , aber ihn in einer andern Stimme
vernehmen , oder nach der bekannten Akkordnatur ergänzen lässt.
Allein eben dieser Mangel isolirt den Vorhallton noch schärfer
und kann ihn insofern zarter, gleichsam verlassen in der Fremde,
oder aueh schärfer , schneidender im Widerspruche mit der
Harmonie , erscheinen lassen.

Hier ist es nicht blos erträglicher , den durch den Vorhalt zu-
rückgehaltnen Akkordton in einer andern Stimme mit dem Vorhalte
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zugleich einzufiihren , z . B . die Begleitung zu Obigem so zu ge¬
stalten,

sondern der in einer andern Stimme erscheinende Ton kann uns
auch gewissermaassen statt des Aufiösungstons dienen , den wir
erwarten.

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

16_
355

Die Entfernung mildert den Widerspruch * ) wenn sie ihn auch

*) Aehnlich ist diese Stelle , —

aus dem reizvollen ersten Satze des dritten Quarlells (Op . 18 ) von Beethoven,
wo Vorhalt und zurückgefallner Ton (g und „/?s ) in nebeneinanderliegendenStim¬
men gleichzeitig erscheinen. Hätte Beethoven der zweiten Geige statt fis das
höhere oder tiefere a geben sollen ? — dann hätte er den stillen Gang der
Stimme und ihren wohlllmenden Parallelismus ( S . 519) mit dem Basse gestört,
überdem mit dem tiefem nach g hinaufschreitenden a das Hauptmotiv (die Sep¬
time) abgenutzt, das er nachher besser braucht. Oder hätte er die zweite Geige
noch pausiren, erst im folgenden Takt einsetzen lassen sollen ? — Der Eintritt
wäre schon für sich schief gewesen und zugleich hätte Beethoven nach dem ein¬
stimmigen Anfänge den sichern und festen Einsatz des Tutti verdorben. Er hat
das Ganze im Auge gehabt, wie jeder Künstler, und mit bestem Erfolge ;
der flüchtige Widerklang fis - g ist ein unentbehrliches (wie unvermeidliches)
Reizmittel im zarten Satze.

In gleichem Sinn ist Seb . Bach, der besonnenste und kühnste aller Ton¬
dichter, noch einen Schritt weiter gegangen . In diesem aus seiner ^ molI-Fuge
( Band 4 der Gesammtausgabe seiner Klaviersachen , bei Peters in Leipzig) ge¬
nommenen Satze:
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nicht hebt , und es kommt darauf an , ob er dem Sinn unsres Salzes
entspricht , ob dieser ein so scharfes Widereinander der Töne ver¬
langt und in seinem sonstigen Zusammenhänge rechtfertigt . Händel
in seinem Messias , in dem wunderzarten , gleichsam nur hingehauch¬
ten Chor : Sein Joch ist sanft und seine Last ist leicht , wagt eineu
solchen Zug,

ist leicht , sein Joch ist sanft

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 tiefe Sinn des Satzes , der den unregelmässi¬
gen Vorhalt als das Rechte erscheinen liess . In einer andern Weise
linden wir dasselbe in Reethoven ’ s Sonate mit Violinbegleitung
Op . 24 . Im Scherzo treten Pianoforte und Geige so gegen einander.

^ 1
Yiolino . W 1 5; 1-a- j
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Man erkennt sehr leicht , dass die Harmonie , der Pausen ent¬
kleidet , im zweiten bis vierten Takte so gestaltet ist : —

-ß- 3- ßl

tritt Vorhalt und der durch ihn aufgehaltnc Ton in derselben Oktave , in engster
Nähe aneinander , gegen den S . 250 hei No . 330 ertheilten lialh.

Der Hath ist begründet , zumal für den Neuling in der Vorhaltslehre , der
noch nicht alle Verhältnisse leicht und sicher überschauen kann . Aber Bach ist
ebenfalls im vollkoinmnen Rechte . Er wollte lieber zwei Töne ein Sechszehntel
lang schärfer aneinander klingen lassen als die schwunghafte Weise seiner Un-
terstiinme , die im Vorhergehenden motivirt ist , stören.
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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 Kürze
der Töne nicht herb , nur pikant werden kann) liegt eben der
Reiz des Satzes ; die Geige thut , als wollte sie nicht mit , und rich¬
tet dann in ueckiger Nachfolge und Nachahmung eine artige kleine
Verwirrung an.

Wieder in einem andern Sinn hält Beethoven (im Andante
seines grossen Zldur-Trios Op . 97) ganze Akkorde vor , während
in andern Stimmen die vorgehaltenen Töne zu gleicher Zeit er¬
klingen.
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Hier wird e bei a durch fis , h durch c , g durch a vorgehalten
und alle diese Töne erklingen gleichzeitig mit den Vorhalten ; bei
b linden wir Gleiches , bei c wird h gegen b — also obenein quer¬
ständig vorgehalten . Es genügt aber — ohne tieferes Eindringen
in den Sinn des Satzes — an die Kürze der Vorhalte und den
kurzverklingeuden Ton des Pianoforte zu erinnern , um darzulhun,
dass hier ein eigentlicher Widerklang oder Missklang gar nicht zu
befahren ist , sondern die Harmonien mit Hülfe dieser Vorhalte nur
schwebender in einander schmelzen.

Endlich sei noch einer mehrdeutigen Form erwähnt , die
nach Analogie der Vorhalle sich herausbildet . Hier —
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sehn wir sie zweimal vor uns ; g in der Oberstimme bleibt zu dem
Akkord a - c - e liegen , eben so h zu dem Akkorde c - e - g. Woll¬
ten wir diese Töne als Vorhalle ansehn und regelmässig aullösen,
so könnten sie nur Vorhalte von unten sein ; g müsste sich nach



- 341 -

dem höhern « , h sich nach dem höhern c bewegen ; nur wäre
die Auflösung von g eine Oktave herabgesetzt , die von h durch
zwei dazwischen geschobue Harmonietöne verzögert . Allein — dann
wären diese Vorhalte

i . -i-

nichts weiter als nachscbleppende Oktaven der andern Stimme , Vor¬
halt und zurückgebaltener Ton , g und a , h und c , träfen in einem
Momente zusammen *) , und so zeigt sich eine regelmässige Ausle¬
gung überall nicht ausführbar , man fühlt sich mit dergleichen

nachbleibenden Tönen,
wie man sie nennen könnte , dadurch versöhnt , dass die Stimme,
in der sie erscheinen , sich nachher umständlich in den Akkord hin-
einbegiebt.

Oder will man dergleichen Tongestalteu als Seplimen -Akkordc
o

: g -
-s-

ansehn , die nicht ihren nächsten regelmässigen Gang nehmen , son
dern in einen andern Septimen -Akkord führen?

qo:

*) Dass übrigens der Komponist auch auf dergleichen Gestaltungen geführt
werden kann , sehen wir aus dieser Stelle
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(die Oberstimme von beiden Geigen in Oktaven , die Unterstimme von Bratschen
und Bässen in der tiefem Oktave ausgeführt) aus Beethoven ’ s grosser Le-
onoren - Ouvertüre, in der Vorhalt und aufgehaltner Ton immerwährend Zusam¬
mentreffen . — Dass dergleichen Sätze nicht so mild ansprechen, als regelmäs¬
sige Bildungen , leidet keinen Zweifel ; es wäre daher unbedacht, sie absichtlich
nachzuahmen . Dass aber der wahre Künstler nicht an Einzelheiten klebt , sich
nicht vor Einzelheiten scheut, sondern auf das Ganze sieht und alles wagt,
was zu der Vollführung seiner Idee im einheitvollen Strome des Ganzen noth-
wendig oder konsequent erscheint: das können wir wieder einmal hier wie an
hundert andern Orten beobachten.
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Diese Führung wäre eine neue Verdichtung der in No . ge¬
zeigten , ■— oder , wenn man will , aus der in No . c aufge¬
wiesenen durch Erhöhung des tiefsten Tons im zweiten Akkord
(a - cis ( c) - e - g nach b (h) - d -f entstanden.

Oder will man das liegengebliebene g als Halteton , und das
Ganze , wie es in No . vor uns steht , als kurzem Orgelpunkt
ausehn ? — Beide Auslegungen passen nur nicht auf den zweiten
Fall aus No . ^2T3

T ; wir haben aber schon eingesehn , dass die ängst¬
liche Abwägung verschiedner Ableitungsarlen uns nicht unnütz aufhal¬
ten darf , wofern wir nur die Fertigkeit und den Sinn des Bildens
in unsrer Macht haben.

So viel über 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 solcher Verhältnisse , die , in ihrer
Nacktheit hingestellt , irgend einen unwillkommnen Eindruck , machen
könnten . Diese Bemerkung lenkt uns auf die vielberufeue Quinten-
und Oktaven -Angelegenheit zurück . Wir betrachten zuerst

Quinten , durch Vorhalte gemildert,

in einigen Fällen . Hier bei a

28 _
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sehn wir eine offenbare Quintenfolge ; sie gehört zu den mildern
( wegen der eingemischten Septime , — S . 526) und wird noch mil¬
der durch den bei b eingeführten Vorhalt . Ungerechtfertigt würde
die nachfolgende Quintenreihe bei a erscheinen , —

29_
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die gleichwohl durch Vorhalte gemildert bei b (wie sie Haydn in
seiner Ddur - Symphonie*

) gebraucht ) kein Bedenken erregt . Ein
Gleiches würde 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 verdeckt werden , ist diese , —
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za Grande liegenden Quinten zu sagen sein . Ihre nackte Folge,
wie sie sich bei b zeigt , würde ungerechtfertigt erscheinen ; hei a
aber werden zwischen das erste und letzte Quinlenpaar durch die
Vorhalte neue Akkorde (g - h - e und e - g - c) eingeschoben und bei
dem Mittlern Quintenpaar greift der Vorhalt des Grundtons ( S . 257)
so scharf ein , dass sich die Aufmerksamkeit von der Quintenfolge
ab auf ihn wendet . Auch in dem Händelschen Satze No . 346 ber¬
gen sich Quinten hinter dem Vorhalte des Basses.

Anders verhält es sich bei
Oktaven , durch Vorhalte verdeckt.

Hier kann es leicht geschehen , dass der Vorhalt Uebel ärger
macht. Wir sehen dies sogleich an den hier gegebnen Beispielen.

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

ans der empiindungsvollen jEmoll-Fuge von S e b . Bach (im vierten Bande der bei
Peters erschienenen Gesammtausgabe ) , der — wie man leicht bemerkt — fol¬
gende Quintenreihe (a) mit Vorhalten (b)

31_
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zum Grunde liegt. — Der weitere Inhalt der Ober - und Unterstimme wird in
der Lehre von den Durchgangs - und Iliilfstönen ( S . £69 und 435) erklärt.

*) Fantasie und Fuge int achten Heft der sämmtlichen Werke , bei Breit¬
kopf und Iliirtel in Leipzig.
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erinnern , dass selbst ein so zartfühlender Künstler sich vor einem

vorübergehenden missfälligem Moment nicht weichlich gefürchtet,
sondern die konsequente Führung des Ganzen vorzüglich im Auge
behalten hat *) . Das Gleiche haben wir schon in No . ■$ -£-$ und
■wir gesehen.

Auf der andern Seite kann der Vorhalt ebensowohl wie der

Durchgang (S . 274) gegen Harmonietöne querständig auftrelen
(oder vielmehr umgekehrt sie gegen ihn) wie dieses Sätzchen

lËËÜâiÜH-
x0-
t»“ *? ■
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aus Beethoven ’ s Sonate Op . 7 zeigt . Allein auch hier ist der
Querstand gerechtfertigt , weil er ganz vernunftgemäss aus einer
durchaus richtigen Harmonieanlage herauslrilt.

Zum Schlüsse noch eine praktische Bemerkung über 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 Fällen auf der Orgel , im Orchester und Gesang
vorgetragen . Dem Kompositionsschüler aber rathen wir , bei
dem Spiel seiner ersten Vorhaltsübungen am Klavier , die Vorhalle
nicht zu binden., sondern den Vorhalt nach seiner Vorbereitung —

jedoch ohne Härte — noch besonders anzuschlagen , und zwar dess-
wegen , weil bei dem bald schwindenden Klange dieses Instruments
der gebundne Vorhalt nicht stark und deutlich genug fortklingt , um

*) Dass Mozart hier bewusst gehandelt , sich nicht etwa versehen hat , ist
schon aus der Konsequenz der Oberstimme zu ersehn , durch welche die Ok¬
taven mit ihrem Vorhalt herbeigeführt worden sind . Vielmehr hat Mozart
eben hier gewiss seine Aufmerksamkeit festgehalten, wo er sein Thema in rech¬
ter Bewegung und Vergrösserung in die Enge führte.
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dem Schüler hiulänglich lebhaften und überzeugenden Eindruck zu
machen.

Sehr dienlich ist es , nach mehrmaligem Spiel die Vorhaltstim-
men auch zu singen , und zwar dann gebunden, mit Schürfern) An¬
schlag der dawider tretenden Akkordtöue.

R.
Zur neunten Abtheilung'.

Zum vierten Abschnitt

Seite 287.

e.

Es kann hier nicht darauf ankommen, der Bedeutung oder den
Reizen der Melodie als Kunstgestalt eine Lobrede zu halten , son¬
dern nur darauf , ihr hohes Recht zu wahren und zu vertreten ge¬
genüber der allen Lehre , die in einer fast hundertjährigen Richtung
auf Harmonik [und Kontrapunkt , bei grosser Thäligkeit besonders
für erstere , den Anbau der Melodik so bedenklich hintangesetzt
hat . Der Werth einzelner sie betreffender Bemerkungen und Leh¬
ren und das Verdienst einzelner Lehrer um sie soll nicht verkannt
werden , kann aber auch nicht die fast allgemeine Versäitmniss
vergüten und vergessen machen. Ueberhaupt kommt bei der Beur-
theilung einer Disziplin und ihres Standpunktes weniger darauf an,
ob Einzelnes — mehr oder minder — für sie gethan ist , sondern
darauf , ob sie je nach ihrer Aufgabe entweder als selbständiges
Lehrgebäude für sich zum Abschluss gekommen , oder ob sie als
Theil eines grossem Ganzen mit demselben zu systematischer Ein¬
heit — also auch zur Wechselwirkung mit den übrigen Theilen
desselben gebracht worden ist.

Dass nun die Theorie der Musik , dass namentlich die Kompo¬
sitionslehre ohne genügende Abhandlung der Melodik nicht für voll¬

ständig , dass der Schüler , der hierin versäumt worden , nicht für

ausgebildet zu erachten , wird wohl von Niemand geleugnet werden.
Es ist *) längst erkannt ; von den bedeutendsten Männern ist theils
die Versäumniss der Melodik bitter gerügt , theils zur Abhülfe mehr
oder weniger umfassend und erfolgreich gethan worden , ihnen ge¬
genüber — unbekümmert um die bereits eriolgte thatsächliche Wi¬

derlegung — bleiben einige Lehrer bei dem Vorurtheil ruhen : Me¬
lodie sei einmal nicht zu lehren , oder es bedürfe der Musikschüler

’) Man vergleiche , ,die alte Musiklehre im Streit u . s . w . S . 16.
Marx , Komp. L . I . 4 . Aull . 35
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dieser Lehre nicht ; Andre lassen dies ganz oder einstweilen dahin
gestellt , meinen aber im besten Rechte zu sein , wenn sie an ihrem
TheiP ( da doch jeder seine Aufgabe wählen und beschränken könne
nach eigner Neigung ) , irgend einen andern Theil selbständig und
abgesondert behandeln.

Die Erstem würden sich aus ihrem zaghaften Zweifel , ob
Melodie zu lehren sei ? leicht herausfinden, wenn sie nur bedenken
wollten, wie viel schwerere und verwickeltem Lehren in dem Reich
der Wissenschaften und Künste schon möglich , ja bis zu hoher
Vollkommenheit ausgebildet worden sind , — oder wenn sie sich nur
ganz einfach den Zweck alles Lehrens deutlich vorhiellen . Der
Zweck aller Lehre ist : Befähigen , das heisst — da wir nicht Fähig¬
keiten ursprünglich ertheilen können — Fähigkeit entwickeln , oder
vielmehr entwickeln helfen , indem wir ihr Dasein und ihre Mangel¬
haftigkeit zum Bewusstsein bringen , Weg und Mittel aufw' eisen,
wie sie geübt und vervollkommnet werden könne. Wenn die Melodik
bis jetzt auch nur das Eine vermöchte , zu Melodiebildungen anzu¬
regen , so w'äre schon damit ihr Dasein und ihr Werth gerechtfer¬
tigt . Man wird aber nicht in Abrede stellen können , dass ihr schon
weil mehr gelungen.

Wenn übrigens von dieser Seile her auf unsre grossen Vor¬
gänger , Mozart , Haydn u . s . w . verwiesen wird , die ohne
Melodik Grosses geschaffen , also durch die That ihre Entbehrlich¬
keit gewiesen , so will das in Wahrheit nicht viel sagen . Dass es
mehr als einen Weg giebt , unsre Fähigkeiten zu entfalten , wird
Niemand in Abrede stellen . Hätten jene Männer , oder unsre melodie¬
reichen Zeitgenossen , Rossini , Strauss , Lanner , Labitzky
und wie sie sonst noch heissen , auch gar keinen Unterricht genos¬
sen , sondern nur viel Musik gehört , ausgeführt und komponirt,
so würde ja die erste und unerlässliche Bedingung jeder Ausbildung,
— Uebung (passive im Aufnehmen und aktive im Selbstbilden) —
in Erfüllung gegangen sein . Und in der That ist das vor Allem
von ihnen bekannt . Haydn , der als Chorschüler und hrrumziehender
Musikant angefangen , Mozart , der seinem Vater die Menuetten
dutzendweis liefern musste , — was denn doch unstreitig eine melo¬
dische und dabei methodische (wenn auch nicht methodisch voll-
kommne) Anlernung genannt 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 Plevel, der Körbe
voll Musik geliefert) haben wahrlich unermesslich viel melodische
Uebung — gleichviel ob für sich oder theilweis vor den Augen des
Publikums — gehabt . Es fragt sich also : will man neben den Fort¬
schritten des Lehrwesens in allen sonstigen Fächern und Richlun-
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gen doch noch iu der Musik bei der ungeregelten , allen Zufällig¬
keiten preisgegebnen Routine bleiben? — und zwar immer noch in
Gegenwart des Publikums , jetzt aber bei weit ausgebreiteterer Bil¬
dung desselben und schwererer Befriedigung? Oder ist es uicht
Zeit , endlich der Unzuverlässigkeit ein Ende zu machen und die
Uebungen , die nie entbehrlich gewesen oder sein werden , zur Ord¬
nung , Folgerichtigkeit und Vollständigkeit (soweit der Bildungs¬
zweck fodert) zu erheben ? —

Weniger scheinen Jene gegen sich zu haben , die •— auf die
Freiheit eines Jeden gestützt , seine Aufgabe selbst zu bestim¬
men ■—• den Beschluss fassen , die Harmonik oder den Kontrapunkt
abgesondert zu behandeln.

Was die letztere Disziplin freilich anlangt , so muss doch so¬
gleich einleuchten , dass sie Melodik nolhwendig bedingt , dass sie
hauptsächlich auf ihr beruht ; denn ihre Aufgabe, allgemein gefasst,
ist ja keine andre , als : Stimme gegen (oder zu) Stimme , — das
heisst : Melodie gegen Melodie zu führen . Bei ihr ist Alles Melodie,
schon ihr Stoff , nämlich die Stimmen , die sie gleichzeitig verknüpfen
und führen lehrt . Sie muss also bei ihrem Zögling Melodietüchtigkeit
voraussetzen und kaun desshalb nur auf methodische Uebung —
oder auf die unsichre Bildung der Routine zurückweisen.

Und die Harmonik ? — Für sich allein kann sie nichts geben,
als Intervallen - und Akkordaufzählung. Schon die Lehre von der
Auflösung der Akkorde berührt das melodische Gebiet ; die Lehre
von den Vorhalten und Durchgängen , ja das Dasein dieser Gestal¬
ten ist ohne Melodik gar nicht darstellbar und begreillich. Vom
Durchgänge wird dies Jeder zugeben müssen , da er ein nicht , ja
widerharmonisches oder widerakkordisches Wesen ist . Aber eben
so gewiss liegt im Akkorde kein Bedürfniss zur \ orhaltbildung , son¬
dern vielmehr ein Widerstreben gegen dieselbe. Denn der Vorhalt
vermischt die Akkordgestalten und stört sie dadurch , die Harmonie
aber weiss sich nicht anders wieder herzustellen als durch Auflö¬

sung — das heisst durch Aufhebung des Vorhalts.
Man gehe nun die Reihe der Ausnahmen von den Grundsätzen

der Vorhalts - Durchgangs - Querstands - Lehre durch ; überall wird
man auf die Grundlage oder doch Mitwirkung des melodischen Prin¬

zips zurückgeführt , überall bestätigt es sich , dass eine Harmonik
ohne Melodik so w' enig durchgeführt werden , als Harmonie ohne
Melodie ein Kunstwerk sein kann , ja dass es in der That keinen

einzigen Lehrsatz der Harmonik giebt , der nicht unter dem offen¬
baren EinGusse der Melodik stände . Hier noch wenige Beispiele.

Mozart beginnt seine grosse Cmoll - Sonate *
) so:

*) Fantasie und Sonate in Cmoll , Heft G der Breilkopf - ItUrlelschen Aus¬

gabe. 35
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Der Vordersatz macht seinen Halbschluss von der Tonika auf die
Dominante (nur dass er statt des Dominantdreiklangs den kleinen
Nonenakkord und dafür wieder den verminderten Septimenakkord
setzt ) folglich macht der Nachsatz seinen Ganzschluss von der
Dominante (wieder statt ihrer der verminderte Septimenakkord)
auf die Tonika . Hierbei geht aber ^ nicht 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 Nachsatzes
hatte die des Vordersatzes nachzuahmen.

Derselbe Meister setzt in einem seiner schönsten Sätze **) '
Folgendes.

Betrachtet man hier zuerst die drei miteinander gehenden Unter¬
stimmen , so zeigen sich vom ersten zum zweiten Takte doppelte
Querstände , b gegen h 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,

Wollte man statt dessen / als einen aufgegebnen — das heisst aber auch nichts
Anderes als : nicht aufgelösten — Ton ansehn , so würde wieder h nicht rich¬
tig , sondern ( alsdann unbegreiflich ) nach g hinauf , statt nach c gehn , sechs
Stufen weit , statt einer.

*
) Aus der ersten vierhändigen Sonate , Heft 7 der Breitkopf - Härtelschen

Ausgabe.

^ =fea=pe|
h.

3
410

') Man muss f - h zusammenfassen und in g - c die Auflösung beider sehn.



- 549

oder , mit besserer Konsequenz in der jetzigen Oberstimme so wie
bei b und hatte so keinen Querstand ; allein der Fortschritt würde
dann gelähmt und die Melodie marklos gewesen sein . Mozart warf
also die Akkorde des -J '

- b und es - g - c ein , — oder vielmehr
diese drei und drei Töne als Hülfstöne von oben ( S . 279 , 283) und
belebte seine drei Stimmen, mit Recht unbekümmert um den kleinen
Widerklang in der Harmonie.

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

Und endlich Beethoven in seiner göttlichen Sonate Les adieux ,
Vabsence et le retour , deren erster Satz das Lebewohl

1
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als tiefgefühltesten Zweigesang in dramatischer Darstellung sicht¬
lich vor Augen stellt . Wie nun in der Wirklichkeit die bebenden
Stimmen ihr , ,Leb ’ wohl denn ! “ mischen würden , so gestaltet
es sich auch bei Beethoven.
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Dem abstrakten Harmoniker muss das Ineinanderklingen der
Akkorde (Takt 4 bis 7) als unbegreifliche, ja sinnlose Vermengung
erscheinen ; in der That ist hier nicht etwa eine einzelne Regel
verletzt , etwa eine Auflösung versäumt oder ein Vorhalt unrichtig
eingeführt , sondern die Harmonie ist ihrem Grundbegriffe nach auf¬
gehoben , indem ein Akkord mit einem zweiten ihm widersprechen¬
den Zusammentritt . Allein die höhere 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 schön , wie je ein Zug eines Dichters.

So wenig dergleichen „ nachgeahml“ oder „ praktisch benutzt“
werden soll , so viel lehrt es dem unbefangen Betrachtenden.
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S.
Zum zweiten Buche.

Zur ersten Abtheilung.

Zum vierten Abschnitte, S . 339.

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

die Singbar keil der Stimmen
zu wenden.

Mit diesem Ausdrucke bezeichnet man zunächst die Lage
und Führung der Stimmen , wodurch dem menschlichen Stimmorgan
der Vortrag derselben möglich , leicht zusagend wird . Ferner
aber versteht man darunter überhaupt die Fasslichkeit und aus
dieser hervorgehende leichte 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 gewährt
sein müsse. Es kommt vielmehr darauf an , sich bestimmt vorzu-
slellen , worauf die Fasslichkeit einer Stimme beruhe.

Sie kann einen körperlichen oder geistigen Grund haben.
Ein körperlicher Grund der Unfasslichkeit , folglich Unausführ¬

barkeit (
'Unsingbarkeil ) oder eines mindern Grades von Fasslichkeit

und Ausführbarkeit kann nur in der Unmöglichkeit oder Schwierig¬
keit liegen, die ein Stimmorgan oder Instrument findet , einen Ton
oder eine Tonverbindung zu erreichen und darzustellen . So findet
jede Stimme gewisse Töne für sich zu hoch oder zu tief , jedes
Instrument gewisse Töne unerreichbar , gewisse Tonverbindungen
gar nicht oder schwer darstellbar . Diese Betrachtung kann aber
nicht hier , sondern erst in der Lehre vom Vokal- und Instrumental¬
satze zur Erörterung kommen. Im Allgemeinen ist nur soviel anzu¬
nehmen , dass die zu weit über die Oktave hinausgehenden Sprünge
meistenlheils schwerer ausführbar sind.

Der geistige Grund der Unfasslichkeit oder Fasslichkeit beruht
auf der Verständniss , auf der Vernünftigkeit eines Tonverhältnisses.
Tonverhältnisse sind uns fasslich und ausführbar , sobald wir sie
begreifen ; und um so mehr , je klarer und sicherer wir sie begrei-
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fen . Daher finden sich keine fasslichem Tonverhältnisse , als die
der Dartonleiter und der ersten Akkorde ; daher ist die Molltonleitcr
und namentlich deren — nur durch die Nothwendigkeit uns aufge¬
drungne übermässige Sekunde schwerer fasslich. Nun errälh man
schon , dass die je spätem Entwickelungen auch die je schwe¬
rer fasslichen sein müssen , denn sie beruhn auf mehr und ver¬
wickellern Voraussetzungen ; so dass die Entwickelung des Ton-
und Harmoniesystems einerseits die fortschreitende Schwierigkeit
des Fassens darlegt , andrerseits aber auch dem , der den Zu¬
sammenhang des Ganzen begriffen und in sich aufgenommen hat,
die entferntem und letzten 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 Akkordlônè,
oder von einem zum andern verbundnen Akkord , und zwar in
dessen nächslliegende Intervalle . Leichter geht ferner in der Re¬
gel eine Stimme in verbundne Akkorde derselben Tonleiter , als in
fremde Töne über ; und bei letztem wieder leichter in die näehst-
liegenden (nächstverwandten ) , als in entferntere Töne . Man er¬
kennt hieraus , dass man nur den bisherigen ^Gesetzen über Har¬
monie und Stimmführung folgen dürfe , um überall im rechten Sinne
singbar zu schreiben.

Eine einseitige und beengende Auffassung des Begriffs von Sing-
barkeit hat sich aber in der altern Lehre geltend gemacht. Hier
sollten nur die nähern und nächsten Tonverhältnisse für singbar
anerkannt , die Stimmschritte in entlegnere aber verboten , — oder
doch den Singslimmen versagt , — oder doch wenigstens von der
Melodie ( Hauptslimme) ausgeschlossen sein ; — freilich im Wider¬
spruch mit den grössten Künstlern , wie das denn der ältern Lehre
stets zugestossen . Man sieht sogleich , dass dabei der Sinn der
Tonverhältnisse , der Inhalt des Tonstückes nicht be¬
dacht, sondern nur die äusserliche Fasslichkeit erwogen und
willkührlich darüber bestimmt worden ist . Und so hat man denn
auch ganz äusserlich vor Allem die übermässigen und verminderten
Intervalle als unsingbar in Verruf gethan . Wie aber , wenn diese
in den fasslichsten Verhältnissen erscheinen ? z . B . hier —

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

= go

C* !



Nun , — dann passt freilieh die Regel nicht, wie überhaupt niemals
eine äusserlich aufgegriffene Lehre mit der Kunst in Uebereinstim-
mung sein kann.

Wir bedürfen also keiner andern Regel , als der Vernunft-
mässigkeit in unsern Tonenlwickelungen , wie sie sich bisher
aus der Natur der Sache herausgestellt hat und auch in der Folge
sich weiter enthüllen wird . Dann werden wir — nach Seb. Bach ’s
und Beethoven ’s und aller Meister Vorgang — auch das Acus-
serste unverzagt aussprechen dürfen , ohne in Unfasslichkeil und
Unsingbarkeit zu geralhen.

Freilich ist aber nicht Alles Allen fasslich ; wer möchte berech¬
nen , wie lief man hinunlersteigen und wie viel man opfern müsste,
tim Allen das ihnen Genehme und Fassliche zu geben ? Diese Be¬
rechnung und der Wunscli liegt ausser der Sphäre des Künstlers.

T.
Zum vierten Abschnitte.

Zn Seile 350.

Die Behandlung des Chorals ist die wichtigste Aufgabe , die
der erste Theil der Kompositionslehre bringt ; nur wer sie voll¬
kommen nicht blos begriffen , sondern auch zu gänzlicher Sicher¬
heit und Geläufigkeit sich angeeignet hat , ist reif zu deu Aufgaben
des zweiten Theils , nur ihm kann das Versprechen erfüllt wer¬
den , das die Einleitung (S . 7) ertheilt hat : dass keine Kunstform
an ihrer Stelle grössere Schwierigkeit haben wird , als die ein¬
fachsten vorhergegangnen an der ihrigen . Die Erfahrung an gan¬
zen Reihen von Jünglingen , die sich dem Verfasser anschlossen,
hat erwiesen :

dass ohne Ausnahme jeder , der den ersten Kursus (den In¬
halt dieses ersten Theils ) sich vollkommen angeeignet hatte,
auch im zweiten eine Aufgabe nach der andern ohne Schwie¬
rigkeit und mit Glück lösete , und so dem dritten Kursus
( Vokal - - und Instrumentalsatz ) entgegenreifte.

Dagegen hat es freilich auch nicht an dem Beispiel Einzelner
gefehlt , die den ersten Kursus vernachlässigt hatten , oder aus unzu¬
länglichem fremden oder Selbstunterrichte zu dem zweiten Kur¬
sus herantraten , und bei aller Anstrengung nicht mit den Uebrigen
Schritt halten konnten . — Wer nur eine Vorstellung von systema¬
tischer Entwickelung hat , wird diese Erscheinung schon Voraus¬
sagen ; den Mathematiker möchten wir sehn , der etwa den pytha-
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gorischen Lehrsatz beweisen könnte , ohne zuvor die Lehrsätze von
der Kongruenz der Dreiecke u . s . w. begriffen zu haben . Leider
ist nur die Kompositionslehre bisher noch so unvollständig und un¬

systematisch behandelt worden , dass es Vielen gar nicht einfällt,
von ihr etwas Andres , als eine grössere oder geringere Masse ein¬
zelner Kenntnisse zn erwarten , die man sich nach Belieben ganz
oder theilweise , bald hier bald da anknüpfend , gewinnen könne.

Es versteht sich aber von selbst , dass unsre Foderung nicht
durch jene dürre und geistlose Handhabung des Chorals befriedigt
ist , die von so manchem Organisten geübt und weiter gelehrt wird,
die auch wohl dem Bedürfnisse des Gemeinedienstes (S . 315) mehr
oder weniger genügen mag. Für diesen an sich wichtigen und wür¬

digen , für Kunst aber und Kunstübung nur äusserlichen Zweck
bedarf es zunächst einer wohlgeordneten Modulation und einer den

Gesang einfach unterstützenden und leitenden Harmonie , und man
thut besonders unsichern Gemeinen gegenüber wohl , sich an das
Nächste 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 für den Komponisten ; —

und , beiläufig gesagt , wir würden mehr gute Organisten haben,
wenn auch die für solche Stellung sich Vorbereitenden zuerst trach¬
teten , die Aufgabe des Chorals rein zu lösen , und erst später sich
nach dem augenblicklichen Bedürfniss der Gemeine umzusehn und
zu bequemen . Der Komponist fasst ohne alle äussere Rücksicht den
Choral als Kunstaufgabe ; er bestimmt Modulation , Harmonie und
den Gang der Stimmen nur nach dem Sinn der Choralform im

Allgemeinen und des gewählten Liedes ; sein letztes und höchstes
Trachten ist , jede seiner Stimmen zu dem vollkommensten Gesang
auszubilden , den die Form und die besonders gewählte Aufgabe
zulassen , — gleichviel, ob eine solche Stimmführung einer Gemeine,
oder gar jeder Gemeine in jedem Momente des Gottesdienstes zu¬

sagt oder nicht. Hierhin zu führen , ist die Tendenz unsrer Lehre,
und diese Kunst ist es , deren Gewinnung w’ir als Bedingung höhern
Fortscbreitens ausgesprochen haben.

Zur Befestigung der Grundsätze lenken wir die ernste Auf¬
merksamkeit auf einige fremde Arbeiten , die wir in der Beilage
XX mitlheilen . Den ersten Choral nehmen wir aus einem Werke,
das nach Gesinnung und Studium des Verfassers wie nach seiner
Tendenz der allgemeinen Aufmerksamkeit würdig ist , aus dem

, ,Schatz des evangelischen Kirchengesangs im ersten Jahrhundert
der Reformation , herausgegeben unter Mitwirkung Mehrer von
G . Freiherrn von Tücher *) . “ Wer in den alten Weisen noch fremd

*) Leipzig , bei Breitkopf und Härtel.
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ist , der gewahre vor Allem die Kraft des Rhythmus in dem mitge-theilten Lied im Vergleich zu unsern eintönig fast in lauter glei¬chen Schritten hinziehenden Choralgesängen.

Alle in der Beilage gegebnen Lieder sollen dazu dienen , dem
eifrigen Jünger Belege zu dem bisher Vorgetragnen und Stofl ’ zu
prüfendem 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 Missfällige an.
Dann suche er den Grund des Wohlgefallens oder Missbehagensauf. Endlich prüfe er , wie die Modulation im Ganzen eingerichtet,wie sie bis in das Einzelne durchgeselzt , wie jede Stimme geführt,welches der Grundkarakter der Behandlung bei den verschiednen
Tonsetzern sei . Bei diesen Prüfungen , deren weitere Ausdehnungauf andre Choräle dieser und andrer Meister Jedem überlassen und
empfohlen wird , gehe der Jünger ohne Scheu vor Namen sei¬
nen Weg , weil ihm bei aller Ehrfurcht vor den Meistern zuletzt
doch redliches Forschen und eigne Vernunft die höchsten Meister
bleiben müssen . 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
jedenfalls das Recht , unangetastet zu bestehn ; auch lernt und
wirkt man nur durch Arbeiten im Ganzen und aus einem Gusse,nicht durch Flicken am Fremden.

Die zwei ersten Choräle -können als Beispiele populären Vor¬
trags gelten , auch der dritte , — abgesehn von manchem fremden
und dadurch befremdlichen Harmonieschritte , deren schon S . 337
Erwähnung gesehehn ist . Wenn man (auch ausser dem hier mit-
gclheilten Choral , und in andern noch mehr ) dergleichen öfters bei
Fasch findet , als wir nach unsern Grundsätzen zu rechtfertigenwüssten : so mag der Grund — wie schon früher erwähnt — oftder gewesen sein , dass Fasch in den Chorälen wie in allen seinen
Kompositionen stets darauf dachte , seiner Singakademie Stoff zur
Uebung, also auch Uebung in fremdem Harmoniewendungen zu ge¬ben . Sei dies auch eine Abweichung von der geraden Pflicht des
Komponisten, nur das seiner Idee und Aufgabe Gemässe und Eignezu geben ohne alle Nebenrücksichl : so wird doch Niemand darummit dem Stifter der berliner und dem Anreger aller andern Sing¬akademien rechten wollen . Doch mag es der Schüler in bescheidnerStille prüfen und beherzigen.

Die weitere Prüfung überlassen wdr einem Jeden , dürfen abervon dieser höchstwichtigen Sache nicht scheiden, ohne ein letztesWort über Sebastian Ba c h ’ s Choräle , der für den höhern Cho¬
ralstyl als Meister und ewiges Muster dasteht . Vor Allem folgendeBemerkung.



Es sind bekanntlich schon vor Jahrzehnten mehrere hundert
Bach’scher Choräle gesammelt und mehrmals *) herausgegeben wor¬
den . Allein diese Choräle (oder doch der grösste Theil ) sind aus
verschiednen Kirchenmusiken des Meisters herausgehoben , keines¬

wegs von ihm selbständig behandelt worden . Man kann sie also,
wie Jedem gleich einleuchten muss , nicht ohne Weiteres als
freies Kunstwerk im Choralfach aufnehmen und beurlheilen , sondern
muss bedenken , dass sie unter dem Einflüsse dieser oder jener be¬
stimmten Kirchenmusik, besonderer Stimmung u . s . w . gesetzt sind,
dass man also keineswegs überall reine Muster freier Choralbehand¬

lung vor sich hat , vielmehr , um recht zu urlheilen , auf den Ort

zurückgehen muss , wo Bach mit seinem Choral wirken w’ollle . So
findet sich öfters nicht blos die Taktart verwandelt ( zwei - oder

viertheilig in dreilheilig ) , sondern auch die Tonfolge des Cantus
firmus in einer Weise geändert , die an ihrem Ort in einem gros¬
sem Kunstwerke durchaus zulässig und meist tiefsinnig , bisweilen
von treffender Wirkung ist , aber weit hinausgeht über die Be¬

fugnisse freier Choralbehandlung . Aus gleichem Grund ist die
Tonart der Choräle oft verändert , haben die Stimmen oft so
reiche oder eigne Entwickelung , wie man wiederum nur unter
dem besondern Einfluss eines grossem Kunstwerks , in dem der
Choral auflritt , statthaft finden kann . Will der Schüler daher Bach’s
Choräle gründlich verstehn , so muss er sie an Ort und Stelle , im

Zusammenhang der Kirchenmusik **) auflassen , in der sie der Mei¬
ster eingeführt hat.

Hier betrachten wir zuerst einen Choral aus der Mallhäi-
schen Passion , ln diesem Wunderwerke , das jeder Musiker be¬
sitzen sollte , nehmen die Choräle ***) eine eigne Stellung ein . Das
Werk selbst hat zwiefachen Inhalt . Die Leidensgeschichte aus
dem Evangelium Matthäi wird von der Person des Evangelisten
und aller Mithandelnden episch - dramatisch vorgestellt . Dies ist
das Eine . Allein reicht nicht die vortausendjährige Begebenheit
in unser gegenwärtiges Leben hinein ? gehört ihr nicht unsre inner¬
lichste Theilnahme ? ist sie nicht der Grundstein unsers sittlich-reli¬

giösen Daseins , sind wir nicht mit Seele und Geist in ihr gewur-

*) Neuerdings ist eine vorzüglichePartitur -Ansgabe von dem verdienstvollen
C . F . Becker, hei Friese in Leipzig , erschienen.

’ *
) ln öffentlichen Ausgaben liegen vor : die Matthäische Passion und sechs

Kirchenmusiken , von mir hei Schtessinger in Berlin und Simroek in Bonn in
Partitur und Klavierauszug herausgegeben ; ferner die Kirchenmusik: Ein ’ feste

Borg und die Motetten , bei Breitkopf und Härtel herausgegeben, und andre. So
eben ist der erste Band von Seb . Bach’s sämtlichen Werken , herausgegebenvon
der dazu gebildeten , Dachgesellschaft“ in Leipzig , enthaltend 10 Kirchenkan¬
taten , in prachtvoller Ausstattung erschienen.

***) Vergl . d . Berliner allg . mus . Zeit . v. Jahre 1829 , No . 8 u . f.
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zeit ? So ist jenes längst voriibergegangne Ereigniss ein der christ¬lichen Gemeine stets gegenwärtiges ; es wird uns . erzählt und
vorgestellt , aber zugleich leben wir es mit . Hier erbaut sich dieandre Seite der Bach’sehen Passions - Musik . Mitten in Erzählungund Handlung hinein tritt die Gemeine , bald mit besondern
Betrachtungen und Empfindungen (dann sind es Arien und andreSolosätze) , bald mit allgemeinerer volksmässiger Theilnahme , —
und dann mit der Stimme der christlichen Gemeine , mit derForm des Chorals . Das Letztere besonders geschieht überall tref¬
fend , bisweilen in der überraschendsten liefrührendsten Weise *) ,dass man in der That schon an der Art , wie die Choräle eintreten,über das Wesen des Chorals liefen Aufschluss erhält . Durchaus hatBach hier den Choral in seiner typischen Bedeutung als Gemeine¬lied , aber — dem Heiligen gegenüber — in höchster Würde auf-
gefasst , und nur leise , einzelne, aber um so innigere Hindeufungenregen sich auf den besondern Inhalt des Verses , nur mit leisen,aber tieferfundnen Wendungen und Färbungen nähert er sich derbesondern Stimmung , die an dieser oder jener Stelle vorwaltet.Das Besondre herrscht in den Solosälzen , im Choral tritt es hinterdem ungleich höhern und wichtigem Gedanken des Gemeingefühls,der Volksslimme zurück . Es ist daher ungemein lehrreich , jenesAllgemeine , dann aber jene feinen Regungen eines bestimmtem
Momentangefühls zu beobachten.

Wir ergreifen gleich den ersten Choral . Er tritt unmittelbarauf die erste Weissagung Christi von seiner Kreuzigung ein.

Herz - lieb - ster Je was hast du ver bro - eben , dass

man ein solch hart Urtheil hat ge - spro - chen ? Was ist die Schuld ? in
J _J_ J3. 12 -1 J22 1 j"! 1

*) Ein Beispiel genüge . Christus hat ausgesprochen: Einer unter euch wirdmich verralben ! und leidenschaftlich durch einander haben die Jünger gefragt:Herr , bin iclfs ? — Da fällt , wie vom eignen Gewissen überwalligl und be¬zwungen , die Gemeine ein *. Ich bin ’s , ich sollte büssen , an Händen und anFüssen gebunden in der Holl’.



I

$$7

J I

i I
- r -

r— --
^ rr~

!

was für Mis - se - tha - - ten bist du ge - ra - - then?

q_ s— ß—
'er ^

J I J.»«•- -g- i-.. Tüf- -*: .
^. ■1^.1 i— | ß. -P=

v ff I J 1"> I 1̂ i

/ /moll ist Hauptton , die erste Strophe mit einem Halbschlusse,
die zweite in der Parallele sehliessend . Hätte die erste in die Do¬
minante ausweichen sollen ? —■ es war ’ zu unruhig gewesen und
hätte keine Frucht gebracht , da drei Schritt weiter die Tonart wie¬
der aufgegeben werden müsste . Oder sollte man einen Halbschluss
in der Parallele machen ? ■— es war ’ zu früh , und hätte der folgen¬
den Strophe vorgegriffen ; diese wäre dann mit ihrem Ddur unkräf¬
tig nachgekommen , oder hätte malt nach / /moll zurück oder eben
so schaal nach Cdur gemusst , um auch das zwei Schritt weiter
aufzugeben.

Die fernere Prüfung der Modulation überlassen wir dem Schü¬
ler , und bemerken nur noch Einzelnes.

Wie kräftig tritt gleich Anfangs die Unterdominante ein ! eine
fliessendere Bewegung , z . B.

2
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(oder wie man sie hätte gestalten wollen) , wie hätte sie die Kern¬
züge der Modulation und des Textes verwaschen ! — Wie ernst
ist in der dritten Strophe zu den Worten : , ,Iu was für Missetha-
ten ?“ — die Wendung über 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-
Ion umlenkt und ein Umkehrungsakkord ist , der ohne Auflösung
schwankend bleibt bis zur folgenden Strophe ! — Auch der letzte
Schluss in Dur , statt in Moll — eine Gewohnheit älterer Kirchen¬
komponisten , die Dur befriedigender fanden ( S . 500) als Moll —-
lässt noch die Frage einigermaassen durchfühlen.

Nun prüfe man den Gesang jeder Stimme , stets mit Rücksicht
auf den Text . Warum hat Bach die letzte Strophe nicht so —
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gesetzt ? die Stimmlage ist hier zu Anfang günstiger und der Fluss
der Mittelstimmen sanfter . — Aber wie unvermengt erscheint bei Bach
der Hauptlon der Melodie , wie schön hebt der Alt das , ,du“ her¬
vor , und wie wohlanständig ist es , dass der Tenor , der zuvor ge¬
herrscht hat , sich jetzt mehr unterordne ! — Beiläufig hat Bach
nicht gezögert , den Tenor mit der offen liegenden Terz des Domi-
nant -Akkordes (S . 111 ) abwärts zu führen , um mit würdigem Voll¬
klang zu schliessen.

Nun fasse man die Stimmen in ihrem Zusammenwirken in das
Auge , wie jede ihrem Karakter entspricht und damit die andern
hebt oder von ihnen gehoben wird , wie Anfangs alle , gleich allen
Herzen der Gemeine, aufwallen bei den Worten , ,Herzliebster Jesu,“
und dann wieder die ernste Frage : , ,was hast du verbrochen ? “
in festem Tönen aussprechen und die Melodie mit ihrer Steigerung
allein gewähren lassen ! Der eifrige und sinnige Schüler muss jeden
Schritt erwägen ..

Derselbe Choral erscheint noch einmal. Aber mitten in der
Zeit der Leiden . Das empörte Volk hat sein Wulhgeschrei : , ,Lass
ihn kreuzigen ! “ erhoben , und in sehr ernster Stimmung tritt die
Gemeine herzu.
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Hier war kein aufwallender Anfang , nur ein sehr gemessner
Eintritt der Stimmen zulässig , und erst bei der beunruhigend rüh¬
renden Vorstellung : „ der gute Hirte leidet, “ fliessen die Stimmen
von beweglichem Gesänge . Die dritte Strophe , die früher fest in
•Ddur stehen blieb bis zu der Ausweichung nach G und dem frag¬
weisen Schlüsse , verlangt hier gleich Anfangs nach / /moll zurück,
geht dann in der früher festgestellten typischen Weise nach Gdur,
kann aber nicht den frühem Schluss beibehallen und eben so we¬
llig , bei dem ernsten Inhalte des Textes und der Handlung , in
jenem hellem Ton bleiben , sondern wendet sich mit einem Halb¬
schluss in die Unterdominante des Haupltons (Æmoll) , eine Tonart,
die das erste Mal nur berührt worden war.

Bemerkenswert !] ist der Tenor zu Anfang und am Schlüsse.
Milder und bequemer wär’ diese Führung,
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oder manche ähnliche gewesen . Aber wie schallend steigert die
höhere Lage der Stimmen hei Bach die Worte : „ ist doch diese
Strafe ! “ 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 Höhe wirft ! wie
beredsam spricht er am Ende , wie heftig bekennt er sich selbst
zur Zahl der Knechte!

Es ist liier der Ort , wo der sinnvolle Schüler eine allgemei¬
nere Bemerkung recht überzeugungsvoll auffassen kann.

Ueberall drängt es Bach , seinem Tenor die innigem , leiden¬
schaftlichem Wendungen , oft in einer beinah phantastischen Weise
zu geben , ganz dem Karakter dieser Stimme (S . 340 ) leicht und
tief erregbarer männlicher Jugend gemäss.

Dies hat sich schon in No . ¥| - , noch mehr in No . fühlbar
gemacht . In einem andern , wiederholt in der Passion angewendeten
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Choral (die Mel . : Nun ruhen alle Wälder ) zeigt es sich wieder.
Das erstemal ( S . 556 Anm . ) tritt der Choral nach der Frage der
Jünger auf : Herr , bin ich ’s ? — und spricht aus , dass auch die
Gemeine nicht treu sei und büssen solle . Im Schlüsse —
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wie eigen , wie heftig und jugendlich zierlich tritt da wieder der
Tenor heraus ! er könnte Manchen an die Grazie der Wehmuth
in raphaelischen Jünglingen ( z . B . auf der Verlobung Mariä ) er¬
innern.

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 liât dich so ge - schla - gen , mein Heil , und dich mit

Pia - gen so ii - belzu - ge - rieht ? Du bist ja nicht ein Siin - der , wie

wirundun - sre Kin - der ; von Mis- se - tha - ten weisst du nicht.
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Hier ist jede Stimme vom Gefühl des Moments erfüllt ; und
namentlich tritt der ganze Tenor mit innerlichster Theilnahme an
jedes Wort . Aber mit welcher Ueberschwenglichkeit , der keine
Worte genügen , die in Gedanken noch hundert zusetzt und mit
Wort und Gedanken und Geberde sich nimmer genugthut , — mit
welch’ überfliessender 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 gab ’ es keine
Stimme neben ihm , wie jünglinghaft , fast aufdringlich ! —

Es bleibt einmal ausgemacht : mit dem blossen Verstand ist
noch Niemand ein Künstler gewesen , hätte 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¬
fühls in einem Kunstwerke Wurzel fasst und mit seiner innersten
Seele den Pulsschlag des Künstlers belauscht , in seiner innersten
Seele ihn wiederfühlt : der weiss noch gar nicht , was ein Kunst¬
werk ist und will . Zwei Zauberinnen halten den Schlüssel zur
Pforte,

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

Dem Tenor gegenüber ist der Bass stets seinem männlich ge¬reiften Karakter gemäss (S . 341) entschieden und entscheidend.
Merkenswerth ist hier Anfang und Schluss desselben im ersten
Choral (No . und ¥| ~) und noch mehr sein Gang zum Schluss
der vorletzten Strophe , Takt 8 . Er überlässt sich niemals einem
überschweifenden Gefühl ; es geziemt ihm , den Typus des Chorals
würdig feslzuhalten , und er thut es selbst da , wo (wie zu Anfang
von No . ¥| ir) 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 fünf Stellen gesungen
wird , ertönt 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 allerbängsten
Wird um das Herze sein —

beginnt so :
Marx , Komp . L . I . 4. Aufl. 36



562

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 Festigkeit seines typischen wür¬
devollen Karakters wieder erlangt, —

:± JL _i _ _ä_

und behauptet sie bis zu dem feierlichen Kirchenschluss unwan¬
delbar . —

Möchte es mir doch auch schriftlich gelingen, mit diesen weni¬
gen Andeutungen das Herz manches Jünglings zu wecken ! — Hier
war die Betrachtung zunächst der höchsten Choralbehandlung zu¬
gewendet , denn am Höchsten , am Vollkommnen soll sich der Sinn
des Kunstjüngers erschliessen , läutern , erhöhn . Hat er das aber
empfunden 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 glücklichen Naturell ge¬
schenkt wird , sondern dass es errungen sein will durch tie¬
fes Sinnen , innigste Versenkung und rastlose Arbeit.

So möge der Jünger auch in jenen Bach’schen Chorälen die
Spuren künstlerischer Vollkommenheit erkennen , dann aber sich
auf das Typische der Choralbehandlung zurückwenden und es für
jetzt seine einzige Aufgabe sein lassen . Nur dies kann ihn zu der
Vollkommenheit führen , die ihm als Ziel und Lohn von nun an
vorschweben möge.

Um zu diesem Gesichtspunkte zurückzukehren , geben wir in
der BeilageXXVII noch drei Choräle aus einer Sammlung eigner Art,
die hier nicht verschwiegen bleiben kann . Es ist ein vorlängst er¬
schienenes Heftchen :

Zwölf Choräle 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 unterstützt,
und es mag ihn dabei neben seiner Ueberzeugung Pietät gegen
seinen Lehrer , der ihm als ein „ oft hämisch Verkannter erscheint,“
geleitet haben . Er misst diesem „ liberalere Grundsätze , die der
Harmonie ein ungleich grösseres Feld der Mannigfaltigkeit darbie¬
ten, “ und „ ein rein systematisches , philosophisches“ Verfahren
bei . Offenbar erscheint ihm auch sein Lehrer als der „ grössere
Harmoniker ; “ man muss annehmen , dass diese zwölf Umarbeitun¬
gen wenigstens einer der Beweise sein sollen. Jedenfalls hat er
Recht , von dem Vergleich beider Arbeiten „ eine interessante Aus¬
beute für das Studium der Harmonie“ zu versprechen ; und dies ist
der Grund , warum wir die letzte Betrachtung ebenfalls hier anknü¬
pfen ; — es wird uns dabei die nolhwendige Obliegenheit erleich¬
tert , Bach einmal nicht aus dem höchsten Standpunkte , sondern
mehr aus dem technischen oder doch typischen zu betrachten.

Wir beschränken uns auf den ersten , und den von Weber
mit besondrer Liebe aufgefassten vierten Choral Vogler ’s und den
ersten Bach’ s . Wenige Andeutungen werden genügen.

Vorerst einiges Allgemeine.
Weber regt zur Abwägung 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 Chorälen erwogen werden soll , also an
einer der einfachsten Formen . Es ist Bach stets fern gewesen , in
einem Choral an die Entfaltung harmonischen Reichthums , — über¬
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 (//moll) ,
an seine achtstimmigen Motetten und ähnliche Werke wenden.
Ueberhaupt aber ist der Begriff eines Harmonikers für Bach ein
schielender, insofern wir bei Harmonik zunächst an jene abstrakten
Akkordsammlungen denken , die seit fünfzig Jahren der Hauptschatz
unsrer Generalbass -Harmonie -Kompositionslehren u . s . w . gewesen
sind . Bei Bach ist von diesem todlen Wesen nicht die Rede ; ihm
haben sich die Begriffe der Akkorde alsogleich in lebendige Stim¬
men ( S . 339) verwandelt . Eine unmittelbar für den technischen
Gesichtspunkt hervorspringende Folge war , dass Bach unbedenklich
seine Stimmen auch durch das vorübergehende Widerverhältniss
eines Durchganges (wie ein von Weber gerügtes h gegen c in Te¬
nor und Bass des dritten Taktes ) nicht stören liess , wenn nur ihr

*) 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 hatte tief
erkannt , dass das Leben der Töne , das in den Stimmen webt, ein
durchaus melodisches, und dass die Theilnahme des Hörers dem
Zug dieser Stimmen folgt, ja dass die Weise des kleinsten Liedes,
ja , die Erfindung des trivialsten Melodisten *) eindringlicher zu uns¬
rer Seele spricht , als alle Exempel und Kunststücke der General¬
bassisten.

Sodann muss es ein wunderlicher Einfall Vogler’s genannt wer¬
den , Bach ’s Choräle umzuarbeiten, wenn wir auch nicht er¬
wähnen wollen , dass es ihm so wenig , als irgend einem Andern
zukam , als Verbesserer **) Bach’s aufzutrelen . Denn was
konnte die Umarbeitung möglicher Weise bezwecken ? Zu zeigen,
wie die Choräle anders besser — den allgemeinen Grund¬
sätzen von Choralbehandlung entsprechender zu setzen ge¬
wesen wären . Aber darum war es ja Bach (wie wir schon S . 555
angemerkt) gar nicht zu thun ! Er hat ja diese Choräle gar nicht
als selbständige Aufgaben behandelt, sondern als Theile bestimmter
Kirchenmusiken , folglich mit genauester Rücksicht auf diese, ganz
hingegeben , ganz bedingt von der Stimmung des besondern Mo¬
ments , in dem der Choral eintreten sollte . Eine wahre Kritik und
Verbesserung hätte also zeigen müssen , wie jene Choräle für ih¬
ren Zweck in der bestimmten Kirchenmusik angemesse¬
ner hätten behandelt werden können . In der That ist hier das
Unternehmen Vogler ’s eben so unbedacht als unberechtigt , und man
wird unwillkühriich an W . A . Mozart ’s Aeusserungeu über ihn
(in der Nissen ’schen Biographie) erinnert.

Soviel im Allgemeinen. Wir verlassen jetzt den Bach ’schen
Standpunkt und betrachten seine und Vogler ’s Arbeit blos aus
dem allgemeinem Gesichtspunkt , als Muster der Choralbehandlung.
Selbst die Rücksicht auf den Text der Ueberschrift müssen wir auf¬
geben , da es für Vogler günstiger ist ihn bei Seite zu lassen,
und wir nicht wissen , zu welchen Versen und an welchem Orte
Bach seinen Choral gesetzt hat.

Hier fällt nun vor Allem die ganz choralwidrige , schlüpfige
Behandlung des zweiten Vogler ’schen Liedes unangenehm auf. We¬
ber nennt diese Begleitung , ,ein Meisterstück , das durch seine vor-

*) Wie reinmelodiscli ist er in seinen niedlichen Tänzen nnd Spielen , wie
vaudevill-artig in seiner Bauernkantate und der potpourri-artigen Ouvertüre da¬
zu ! Und wie gesangvoll in jeder Stimme seiner Fugen !

**
) Dahin deutet wenigstens sein Motto auf dem Titelblatt des Heftchens :

Recensere errores minimum ; maximumest emendare opus , perficere inceptum , —
ein Spruch , der nicht einmal wahr ist. Das Rechte ist : das Werk eines andern
Künstlers achten und ungestört lassen, eigne Gedanken aber zu eignen Werken
auferziehn.
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treffliche edle Haltung jeden entzücken “ müsse , und findet , ,die
durchaus analoge Fortschreitung des Tenors und Basses ungemein
reizend . “ Selbst wenn wir diese Ueberschätzung theilten , wüssteu
wir die Vogler’sche Erfindung mit dem einfach würdigen 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 übrigens die Stim¬
men an Selbständigkeit und eignem Karakter ; und wenn nun wie¬
der , um dem abzuhelfen , bald diese , bald jene Stimme pausirt , so
scheint uns auch das dem Typus des Chorals als eines schlichten
Gemeinelieds , zumal in einer Muslerbehandlung , unangemessen.
Wiederum dieser unpassenden Form haben wir so manchen im
Cboralsinn unsangbaren Stimmschritt zuzurechnen , z . B . das
gis - A zu Anfang des Basses (der sich in einem netten Quartett¬
satze besser ausnehmen würde) , denselben Bassschritt von Takt 5
zu 6 , die Kleinlichkeit des Tenors Takt 3 und Anderes zuzuschrei¬
ben . — Beiläufig können wir auch die Verlängerung oder Verdopp¬
lung einzelner Takle an diesem Orte nicht angemessen finden.

Besonderes Gewicht legt Weber darauf , dass Bach jeden
ersten 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 für Meister der Kunst in
die Wagscliale 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
erhöhte Bedeutung zu geben , die ihnen ursprünglich , 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 Karakter des Chorals dagegen kann nur Einer
sein und von einer besondern Aenderung ( die doch wieder nicht
für alle besondern Verse sich eignen würde) nichts wissen . Mit
Recht hat Bach , der fleissigste und sorgsamste aller Tonsetzer nach
der Zahl und Ausarbeitung seiner Werke , niemals von solchen
Nebenmittelchen Gebrauch gemacht ; ihm steht vielmehr der typische
Karakter jedes Chorals so fest , dass er die frühere Form selbst an
ganz andern Orten (man sehe No . 502 , 509 , und 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 beurteilen . — Vogler verwandelt den leichten und wür¬
digen Halbschluss Bach ’s in der ersten Strophe in einen gezwungnen
(
"wir möchten sagen : dunstigen, auf die Gefahr , nicht von Jeder¬

mann verstanden zu werden ) Schluss im Dominantenton ; um 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 (^ moll) in
den Hauptton zurückzukehren . Durch Unterdominante (also Cdur ) ,
Hauptton , Parallele (2?moll ) , nochmalige Berührung von Cdur und
Dmoll modulirt nun Vogler zu einem vollen Schluss in ^ moll
(Parallele der Unterdominante ) , hält diesen entlegnem und für das
Lied so trüben Ton möglichst fest und geht über Ddur in den
Hauptton zurück . Dies ist der Gewinn der Wiederholung . Bach hat
unterdess friedlich und freudig bewegt den Hauptton mit Halb - und
Ganzschluss bewahrt , in plagalischer Milde und gottesfiirchtig hei¬
trer Ruhe . Fortwährend behauptet er diesen Ton , senkt sich nur
einmal zu noch tieferm stillerm Frieden in die Unterdominante , wäh¬
rend Vogler nochmals Oberdominante , Parallele des Haupttons und
der Unterdominante durchläuft , in der Oberdominante , in der Unter¬
dominante , in deren Parallele schliesst und abermals auf die Unter¬
dominante zurückkommt , ehe er das Ende erlangt . Seine Modula¬
tion in dem stillheitern Choral ist also (die Ausweichungen unge¬
rechnet ) von Gdur ( G hypoiouisch ) nach

Ddur , Gdur , ^ moll , Gdur , Ddur , Gdur , ^ moll,
und über Cdur nach Gdur zurückgegangen.

Nun fühle man nach diesem Tongewühl voll unstäter Hin - und
Hergänge den tiefen christlichen Frieden in Bach ’s Gesänge . Woher
dieser Unterschied ? — Weil Bach in seinem Gottesdienst aus from¬
mer treuer Seele gesungen hat, -während Vogler darauf ausging,
seine harmonische Kunst oder Ueberlegenheit zu zeigen . Da hätte
sogar der Minderbegabte das Höhere geleistet , geschweige der über¬
legne Meister.

Derselbe Sinn waltet in jeder Bach ’schen Stimme . Wir ken¬
nen , wie schon gesagt , das Werk nicht , dem der Choral unsprüng-lich geeignet worden , möchten aber glauben , dass dieser zu einem
Abschluss in jener von Freudigkeit und frommem Verlangen ge¬
mischten Stimmung dienen soll , die Bach ’s Musiken oft am Ende
erwecken , wenn sie auch vielleicht in ganz andrer Stimmung ange¬
hoben haben . Dafür spricht das stille Bezeigen , die milde Bewegt¬
heit aller Stimmen , selbst des Tenors , besondern aber des still
würdigen , immer wieder aus der Tiefe heraufschreitenden Basses,
dessen Weilen zu Anfang der fünften , sechsten und letzten Strophe
nach dem Endschlusse verlangt . Dagegen weset in den Vogler ’schen
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Stimmen eine Unruhe und Unschlüssigkeit , 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 Ruhe 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 führt den Dominant - Akkord der Unter¬
dominante (Cdur) in der Art fort , dass die Terz in der Ober¬
stimme abwärts geht , eine neue Freiheit , wenn man will , die an
die Führung des Dominant - Dreiklangs in No . 1 -§T erinnert
und deren Würde und feierliche Fremdheit in milderer Weise
theilt . Hätte man die Abweichung von der ersten Regel des Do¬
minant - Akkordes vermeiden wollen , so konnte mit h - dis - fis nach
E geschlossen werden ; Bach fühlte und durfte das Bessere . Vogler
will seinen Schritt berichtigen ; aber wie ? Er führt von h - dis -fis
auf den Bach’schen Schluss hin, nimmt aber statt des Dominanl-
Akkordes den verminderten Dreiklang mit der Oktave (h - d -f - h)
und hat nun — in einer unangemessenen Verdopplung den Anlass
zu jener Freiheit , aber freilich auch statt des frei und würdig in
die Unterdominante ausweichenden Dominant-Akkordes den stumpfen
verminderten Dreiklang , der die Wirkung der Unterdominante im
voraus lähmt . Auch Bach war auf jenes h des Basses gekommen,
aber edelsinnig auf den Grundton zurückgekehrt.

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

u.
Zum siebenten Abschnitte.

Seite 371.

Der Verfasser hofft hesonders den Lehrenden eine nicht un¬
brauchbare Zugabe zu bieten , wenn er genaue Nachricht über die
Weise mittheilt , in welcher er das Probestück einer vielfältigen
Choralbehandlung von seinen Schülern ausführen lässt . Es ist diese
Weise aus der Erfahrung am Unterricht zahlreicher Schüler von
den verschiedensten Anlagen erwachsen . Die Bessern haben den
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ihnen gegebnen Choral fünfzig- , achtzig - , 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
Tüchtigkeit auf dem jetzigen Standpunkte gegeben, sondern die letz¬
tere durch die Probearbeit selbst auf das Entschiedenste erhöht und
befestigt.

In der Regel wählt der Verfasser die Melodie , ,Nun danket
alle Gott, “ oder sonst eine einfache und vielfacher Behandlung
günstige . Diese Melodie wird auf einem hinlänglich breiten System
auf Einer Zeile notirt . Die Bearbeitungen jeder der nachfolgenden
Aufgaben werden , soviel wie möglich , auf demselben Notenblatte,
System unter System , Takt unter Takt gesetzt , so dass man sie
unter einander leicht vergleichen kann . In jeder der Aufgaben wird
strophenweis gearbeitet ; erst die erste Strophe so oft es beliebt,dann mit Rücksicht auf diese die zweite Strophe , — und so bis zu
Ende . Hierdurch vermeidet man unnütze 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 gemäss, also mit Rücksicht
auf diese , ausgeführt werden.

Erste Aufgabe.
Zuerst wird der Choral in der einfachsten Weise , nämlich

mit den nächstliegenden Harmonien , mit lauter Grundakkorden , ohne
Vorhalte , Durchgänge u . s . w . — z . B . der oben genannte Choral
in dieser Weise
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gesetzt . Diese Bearbeitung soll allen folgenden als Grund¬
lage dienen und wird eben desshalb in der einfachsten ja dürftig¬sten Weise gesetzt . Indem der Schüler sich über diese Bearbeitung
genauere Rechenschaft giebt , bieten sich ihm Fingerzeige für die
fernem Bearbeitungen . Stellen wir uns den Choral so ausgeführtvor , wie er oben entworfen ist , so erscheint er nicht blos einfach
sondern dürftig

1 . wegen seiner Beschränkung auf die nächsten und wenigsten
Akkorde;
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2 . wegen der Beschränkung auf lauter Grundakkorde;
3 . wegen der Geringfügigkeit der Stimmführung.

Zweite Aufgabe.
Hier sollen die Harmonien dieselben bleiben , auch sich wie¬

der als lauter Grundakkorde darstellen . Folglich muss auch der
Bass durchaus unverändert bleiben ; nur das steht dem Schüler frei,
jeden Basston in die höhere oder tiefere Oktave zu setzen.

Die Aufgabe beschränkt sich also durchaus auf die Ausbildung
der Mittelstimmen , die zu einem belebtem Gesang erhoben werden
sollen . Der Schüler blickt auf die erste Bearbeitung (No . ^4tt) un(l
unterwirft diese seiner Prüfung . Hier zeigt sich vor allem der Alt,
nicht weniger aber auch der Tenor höchst dürftig. Es wird diesen
Stimmen Schritt für Schritt ein belebterer Gang in mannigfaltigen
Wendungen ertheilt . Hier ein paar Beispiele zu der ersten Strophe,
die (wie alle folgenden) den unkorrigirten Probearbeiten einiger
Schüler , ohne besondre Auswahl , entlehnt sind.

II.

Man bemerkt , wie IV und III aus II , VI aus V entwickelt
worden ; jeder Weg den man betritt , öffnet verschiedne Richtungen
und Wendungen , oder erinnert an die entgegengesetzte Richtung
z . ß . die in No . II bis IV hinabgehenden Mitlelslimmen daran,
dass man sie , wie in No . V und VI , auch hinaufführen kann) und
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macht die Ausdehnung der Aufgabe so einleuchtend , dass der be¬
gabtere Schüler sich bald auf die anziehendem und eigenthümlichern
Wendungen beschränkt . Der Verf . lässt nicht gern mehr als zehn
bis fünfzehn Lösungen dieser Aufgabe zu.

Die Frucht dieser Aufgabe ist Beseelung und Steigerung des
Melodievermögens , da alles Sonstige ausgeschlossen und selbst die
Bethätigung dieser Gabe auf einen engen und untergeordneten Spiel¬
raum beschränkt ist.

Dritte Aufgabe.
Die nächstliegende Unvollkommenheit der vorigen Aufgabe ist

im Bass zu erkennen , den wir in seiner Steifheit , neben den le¬
bendig gewordnen Mittelstimmen , beibehalten haben. In der dritten
Aufgabe wird die Bassstimme ebenfalls zu freierm und lebendigem
Gesang erhoben ; es werden zwar dieselben Harmonien beibehalten,
neben den Grundakkorden aber auch die Umkehrungen zugelassen.
Es ist ralhsam , bei dieser wie bei allen folgenden Aufgaben mit
dem Näherliegenden und Einfachem zu beginnen und erst allmählig
zu dem Entlegnem fortzuschreiten . Hier folgen ein paar Beispiele,

i . , , o ix.
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von denen No . IV gegen die Bedingung der Aufgabe einen neuen
Akkord bringt und No . III ohne Anlass fünfstimmig gesetzt ist.
Dass ein Einsatz mit dem Quartsextakkorde (VI) nur in seltenen Fäl-
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len künstlerisch zu rechtfertigen , versteht sich . Allein in einer
Reihe von zehn bis fünfzehn Bearbeitungen ( soweit wird die Aus¬
dehnung dieser Aufgabe gewünscht) muss auch dies versucht werden.

Vierte Aufgabe.
Hier werden die Strophenschlüsse , — also die Zielpunkte der

Modulation, — aus der ersten Bearbeitung beibehalten , die Harmo¬
nie aber , die zu ihnen hinführt , geändert.

Fünfte Aufgabe.
Endlich werden auch die Strophenschlüsse geändert und die

einzelnen Strophen nach andern , allmählig nach entlegnen Tonarten
geführt.

In dieser und der vorigen Aufgabe kommen nun allmählig alle
Mittel der Harmonik und Stimmführung in Anwendung . Es wird

1 . bald einfacher , bald bewegter in Harmonie und Stimmführung
gesetzt;

2 . die Choräle werden nicht blos vier - sondern auch fünf - und
dreistimmig ausgeführt;

3 . der Cantus lirmus wird bisweilen in den Alt , Tenor , oder Bass
gelegt , und endlich

4 . dem Talent des Schülers überlassen , durch sechsstimmigen
Satz , durch Verknüpfung verschiedner Bearbeitungen oder an¬
dere von ihm zu ersinnende Mittel einen bedeutenden Schluss
für das Ganze zu finden.

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

Ende.
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