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

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

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

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




Erster Abschnitt.

IRenntniss der Umkehrun gen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Sext - Akkorde, Terzquart - Akkorde.
|

und so bei allen andern Umkehrungen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Sl

angezeigt.

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

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

B. Vufls.!ﬁmh’gfu-f! der Akkorde.

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

. Die Dominante, mit
7
7 oder 5

3
bezeichnet, wird mit dem Dominantakkorde begleitet.

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

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

der Quartsextakkord mit E‘j oder

-

der Quintsextakkord mit h' oder

der Terzquartakkord ‘mit > oder

o e RS

der Sekundakkord mit
Nachstehender Satz

0
= s —

i1
6

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

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

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

1. _Auslassung von Akkordtinen.

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

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

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




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

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

Es fragt sich hier zweierlei.

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

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

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

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

fr

156 g e

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

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

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

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

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

**) Hierzu der Anhang WD,




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

Bei dem kleinen Dreiklang ist die Verdopplung der Terz

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

Zweiter Abschnitt.

Verwendung der l_-'mkrhrungml bei der Harmonisirung.

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

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

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

bedienen.
Bisher haben wir jenen bekannten Fall stets so

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




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

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

B. ein neuer Akkord, der vermanderte Dreiklang,

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

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

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

Grundton, kleiner Terz und kleiner Quinte,

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

verminderter Dreikang*).
Wie jeder Dreiklang hat er seinen Sext-und Quartsext-Akkord
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und wir wollen uns dieser drei neuen Benennungen fernerhin be-
dienen.

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

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

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




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

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

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

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

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




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

So bieten die Grundakkorde festere, die Umkehrungen be-
weglichere Harmonien; keine von beiden Gestallungen ist uns
von nun an entbehrlich, keine hat absoluten Vorzug, jede gilt nach
ibrem Sion an ihrem Orte. Nur der Qua !‘lS(‘.\tﬂL]\(:I‘ 1, diese
schwiichlichste aller Umkehrungen, wird gern gemieden, wo nicht
besondre Absichten oder der (ldll“ des Basses (wie hier bei a, b, ¢)
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darauf fiihrt, oder er durch seinen Basston (wie bei d) den Grund-
ton des Dominantakkordes zum Schluss einleitet. — Vergleicht man
ibrigens die Siitze a und b, so sind bei a, damil nur stets der
Grundton verdoppelt werde, die Mittelstimmen peinlich hin und her
geschoben, wiithrend bei b der Bass als bedeutsamste Stimme unge-
stort Iwnmt]‘m

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

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

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

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

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

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

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

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

Dritter Abschnitt.

Enge und weite Harmonielage.

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

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

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

16) Zwolfte Aufgabe: der Schiiler ha

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

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

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

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

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

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

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




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

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

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

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

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

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

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

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

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

Wollen wir den ganzen Akkord, oder einige Intervalle des-

selben — ausser dem Basse — verdoppeln, se geschieht dies

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

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

Hiernach nun zur Anwendung.

4

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

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

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

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

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

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

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

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

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




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

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

Vierter Abschnitt.

Freier Gebrauch der Umkehrungen.

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

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

Schon hiermit sind wir in den Stand geselzt,

A.  Umkehrungen zu Gﬁuqt’n.

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

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




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

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

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

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

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

Noch reichere Ausbeutung gewinnen wir durch den

B. Verein von Umkehrungen mit Grundakkorden.
/|

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

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

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

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

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

wo der Bass weilere Schritte machen muss.

Nun zur Gangbildung mit Hiilfe dieser gemischten Motive. In
No. 174 haben wir zuerst einen aufwirts und abwiirts fiihrenden
Gang von lauter Sext-Akkorden gesehn. Jeder Sext- Akkord erinnert
an seinen Grundakkord ; dies veranlasstuns, beide zumischen. Hier —
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bei dem wir nicht unbemerkt lassen wollen, dass der Bass eben
so einher schreitet, wie zuvor (No. 178) der Tenor, und umge-
kehrt der Tenor wie vorher der Bass; beide Stimmen haben ihre
Stellen getauscht.

Auch abwirts kann in ihnlicher, oder in dieser Weise,




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

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

wird der Lernbegierde des Schiilers iiberlassen !#),

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

10 *




e — -

[ ——

'
1
!
|
|
!
|

Funfter Abschnitt.
Anwendung der neuen Harmoniemotive auf Begleitung.

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

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

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

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

gehen wir.

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

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

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

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

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

I’::rulle[he\\'::gung

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

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

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

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

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

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

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

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

den wollen wir nun Modulation nennen.

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

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

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

solchen Harmoniegang als Beispiel an.

186

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




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

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

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

die Rechifertigung der Durifonleiter.

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

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

Wir diirfen jetzt

den Begrifl’ etner Tonart
dahin festsetzen, dass eine solche melodisch und harmoniseh zur
Hervorbildung vollkommen geniigender musikalischer Sitze und Pe-
rioden geeignet sein muss*).

*) Hierzu der Anhang M.
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