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Siehente Abtheilung.
Die Modulation in fremde Tonarten.

Unsre bisherigen Bildungen haben sich nur im Umkreis irgend
einer bestimmten Dur- oder Molltonart bewegt; keine andern
Téne und Akkorde enthalten, als die in dieser Tonart einheimi-
schen. Auch fanden wir innerhalb der einen Dur- oder Mollton-
art, in der wir uns befanden, keinen Antrieh, — das heisst keine
Nothwendigkeit, neue Harmonien aufzusuchen. Wollen wir jetzt
unsern Arbeiten weitern Spielraum, grissern Ton- und Akkord-
reichthum geben; so ist das Nichste, dass wir stall der Téne und
Harmonien einer einzigen Tonart die Miltel zweier oder mehrerer
Tonarten zu einer einzigen Komposition vereinigen. Die Hunst-
sprache nennt das:-in fremde Tonarten moduliren; braucht
auch wohl kurzweg den Ausdruck Modulation, obgleich darunter
im weitern Sinne (S. 150) das ganze Harmoniegewebe verstanden
wird.

Die Vereinigung mehrerer Tonarten in einem einzigen Ton-
stiicke kann nun so géschehn, dass man die bisherige Tonart ver-
lisst, um eine andre blos beildufig zu beriibren , einen oder einige
Akkorde, allenfalls einen Gang aus ihr anzunehmen. Dann heisst
dieses voriibergehende Abgehn vom frithern Ton: Ausweichung.
Wenn also z. B. in einem Tonstiick aus Cdur gelegentlich Siitze
und Giinge, wie diese, —

mit Akkorden erscheinen , die nicht in Cdur einheimisch, nichl aus
den Tonen von Cdur gebildet sind, die aber keine weitern Folgen
haben, die man nur im Vorbeigehen beriihrt, ohne Cdur ernstlich
mit einer andern Tonart zu vertauschen: so heissen die [remden
Akkorde Ausweichungen. So hat Boieldieu in einem Ddur Salze
— bel a —




die Akkorde g -4 -d und g-b-e geselzt, um gleich darauf in
Ddur  fortzafahren; & ist voriibergehend und blos in augen-
blicklicher Stimmung statt % geselzt worden. In gleicher Weise
setzt Mozart (im ersten Finale des Don Juan) bei b Takt 3 das
tragische @s — an Cmoll oder _4sdur erinnernd — stall des in
Cdur einheimischen @; erst nachher wird Cdur entschiedner ver-
lassen, aber dafiir keine Tonart, in der s enthalten wiire. sondern
Gdur eingefiihrt. Das dritte Beispiel gehirt S pontini an: mitlen
in einem 4moll-Satze (bei ¢) erscheint ohne weitere Folge der
fremde Akkord d-f-b. Ausfiibrlicher verlisst Mehiil in dieser
Stelle (bei a)

und Mozart in dem Sextett aus Don Juan (b) die Tonart ; ersterer
geht mit Bestimmtheit (wir werden bald die Zeichen und Milttel
kennen lernen) nach Fdur und schliesst dann auch den fremden Akkord
g-b-es an: letzterer geht eben so bestimmt naeh Emoll und spiiler
nach Hmoll, wirft auch eine Erinnerung an Dmoll dazwischen, ohne
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dass ernstlich die Tonart aufgzegeben und eine andre statt ihrer
festgesetzt wiirde *).

Es ist aber auch ein Andres miglich: dass man eine Tonart
fiir immer oder auf lingere Zeit verlisst, um in einer andern das
Tonstiick zu Ende zn bringen, oder wesentliche Partien desselben,
selbstindige Gedanken (Silze — Perioden — Liedsilze) aufzustellen.
Dann wird der Wechsel der Tonarten, oder der Schritt aus einer
in die andre Uebergang genannt. So hat K. M. Weber das
Allegro seiner Freischiitz - Ouvertiire in Cmoll geselzt und dasselbe
mit dem ersten Thema (dem ersten Satze, Hauptsatz genannt)
eroffnet. Spiter wendet er sich nach Es dur, um hier einen ganz
neuen selbstindigen Satz (den Seitensatz)

ein- und durchzufiibren; noch spiiter kebrt zwar die Ouvertiire
nach Cmoll zuriick, schliesst aber nicht da, sondern in Cdur. Auch
der Nichtmusiker erkennt an diesem Fall in Vergleich zu den vori-
gen den Unterschied von Ausweichung und Uebergang. Dieser Un-
terschied liegt in dem Zwecke, den man bei der Modulation vor
Augen hat. In der Form, — darin, dass eine Tonart oder der
Inhalt einer Tonart mit einer andern oder deren Inhalt (z. B. mit
Akkorden aus derselben) vertauseht wird, — und so auch in den
Mitteln, wie man sich aus der einen Tonart in die andre begiebt,
sind Ausweichung und Uebergang nicht unterschieden. Verstehen
wir daher, einen Uebergang zu machen, so konnen wir denselben
nach Belieben blos als Ausweichung benutzen, das heisst, in der
neuen Tonart nur kurz verweilen, sie alshald wieder verlassen und
in den ersten Ton zuriickkehren, oder noch weiler zu einem neuen
Ton fortschreiten; dies ist der Grund, warum wir nicht abgesonderl

von Ausweichung und Uebergang zu reden haben, vielmehr den
Unterschied zwischen ihnen fiir jetzt ganz aus den Augen lassen
diirfen. Wir fassen beide unter dem Gesammtnamen der Modula-
tion zusammen.

*) Was in obigen Beispielen noch ausserhalb der bisherigen Mittheilungen
liegt, kann auf sich beruhep ; es gehiirt nicht zur Verstindigung iiber das hier

Darzustellende.




Erster Abschnitt.
Das Modulationsverfahren.

Die Modulation aus einer Tonart in die andre besteht darin,
dass wir statt der Tone und Harmonien der einen, die der andern,
z. B. statt Cdur

Ol R a0l gy C
mit seinen drei grossen Dreiklingen auf Tonika und beiden Domi-
nanten (C, &, F) u. s. w. den andern bestimmten Ton, z. B.
Adur —
a, k, cis, d, e, fis, gis, a

mit seinen drei grossen Dreiklingen, auf 4, E, D u. s. w. neh-
men. Dies wire die vollstindigste, aber auch umstindlichste W eise
zu moduliren.

Wir sehn aber sogleich, dass hier manches Ueberfliissige mii
unterliuft. Beide Tonarten, so enifernt sie auch von einander sind,
haben mehrere Tdne (@, A, d, ¢) mit einander gemein, in denen
sie sich also nieht unterscheiden, an denen wir also nieht er-
kennen, dass jetzt statt Cdur Adur eingetreten ist. Diese gemein-
schaftliechen, nicht unterscheidenden Téne brauchen mithin micht an-
gegeben zu werden.

Hiernach bleiben die unterscheidenden Téne fis, cis, gis iibrig,
um den Uebergang zu bezeichnen. Allein wenn uns auch dieselben
sagen sollten, dass wir nicht mehr in Cdur sind, so bezeichnen sie
darum noch nicht, dass wir uns nun in Zdur befinden ; denn diese
Tone gehoren verschiednen Tonarten (Adur, Edur, Hdur u. s. w.
Fismoll, Césmoll u. s. w.) an, kinnen also nicht das Zeichen einer
einzigen von ihnen sein. Vielmehr wissen wir aus eigner Erfah-

rung an unsern Gang- und Sntzlrillimigvu in der einstimmigen Kom-
position, dass man im Lauf einer [iomposition fremde Téne anbrin-
gen kann, ohne die Tonart zu verlassen. Hier —

tritt sogar die vollstindige chromatische Tonleiter auf und hitte
wieder durch alle: Erniedrigungen abwiirts gefiihrt werden kinnen:
und doch fiihlen wir uns ununterbrochen in Cdur, werden auch
bald (in der neunten Abtheilung bei No. 377) zu der Einsicht
kommen, dass und warum wir diese Tonart trotz aller fremden Téne
nicht verlassen haben.




Eimrc Ine T'éne konnen also nicht dasbestimmie Zeichen
einer Tonart sein. Folglich kinnen sie uns auch nicht als Mit-
tel dmncn, eine neue Tonart fiir uns sicher festzustellen, uns in
dieselbe bestimmt iiberzufiihren. Wir bediirfen dazu vielmebr eines
Mehrern, einer Harmonie.

Welches sind aber die Harmonien, die als sichre Zeichen des
Uebergangs dienen kinnen? Die, welche am sichersten ihre Ton-
art anzeigen. Der grosse und kleine Dreiklang vermag dies nicht,
weil ]('de[' grosse nd(‘r kleine Dreiklang in mehrern Tonarten zu fin-
den ist, ¢-e-g z. B. in Cdur, Gdur, Fdur, Fmoll, Emoll, a-c-e

Amoll , fmuil Cdur, Gdur, Fdur.

Wohl aber \\isscn wir bereits (S. 108) vom Djominant-
Akkorde, dass jeder nur in einer einzigen, — in seiner Ton-
art moglich ist, das heisst in der Tonart, auf deren Dominante
er steht. Tritt also in unsrer Modulation ein fremder Dominant-
Akkord, z. B. in Cdur der Akkord

e -gis - h-d

auf: so ist es unmoglieh, dass wir uns noch in Cdur, dass wir-uns
iiberhaupt in irgend einer andern Tonart, als in .4 befinden. Denn
in C, in & und D), so wie in allen mit Be’en vorgezeichneten Ton-
arten giebt es kein g¢s, in Edur und allen folgenden Durionarteu
giebt es kein d, auch in allen Jlulltml.nlen wird irgend ein Ton
des Akkordes (z. B. in Hmoll gis, in Fismoll ) fehlen.

Der Dominant-Akkord ist das hfﬁillilllllf Zeichen fiir seine Ton-
art und deren Eintritt. Aber er ist kein Zeichen fiir das Tonge-
schlecht, denn er ist in Dur und Moll (S. 152) gleich. Der
obige Dominant-Akkord sagt uns bestimmt, dass wir nichlt mehr in
Cdur, sondern in A sind. Aber er lissl unentschieden, ob _4dur
oder Amoll folgen wird. Dies entscheidet sich erst spiiter, — in
der Regel durch den folgenden tonischen Dreiklang ; heisst derselbe
a-cis-e, so sind wir in _4dur, heissl er a-c-e, so sind wir nach
Amoll gekommen,

Hiermit haben wir im Dominantakkord ein bestimmies Modu-
lationsmittel erkannt. Er ist gleichwohl nicht das einzige ; es werden
sich noch andre gleich bestimmte, bestimmiere, weniger bestimmie
finden, — denn da im menschlichen Geist und Gemiith nicht Alles
bestimmt ist und sich sogleich bestimmi offenbart, so muss es
auch fiir die n|1|lcqlmmli('n Momente gleich unbestimmie Ausdriicke
geben. Ja, wir werden in der iu'tiw der Modulationsmittel auch
solche finden (Durdreiklinge, einzelne Téne) die wir oben als un-
zuliinglich abgelehnt haben. Sie mussten zuerst abgelehnt werden,
weil -Anfangs die grosste HKlarheit und Bestimmtheit Gebot isl:
spiler, nachdem diese gewonnen sind und uns sichergestellt haben,
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kann auch das Unbestimmtere, zuletzt die blosse Andeutung an
rechter Stelle zur Geltung kommen.

Die weitere Erorterung kniipfen wir an das erste Modulations-
mittel; dies ist also

1. der Dominantakkord.

Die Frage, die uns zunichst beschiftigt, ist:

Wie bewirken wir die Modulation aus einer Ton-
arl in eine andre?

Fiir jetzt antworten wir:
durch Einfiihrung des Dominant - Akkordes der Tonart, in
die wir ibergehn wollen, in die bisher herrschend gewesene
Tonart,

Da die Umkehrungen wesentlich ganz gleich sind ihrem Grund-
akkorde, so versteht sich, dass wir statl des Dominant - Akkor-
des seinen Quintsext-, Terzquart- oder Sekund- Akkord nehmen
konnen.

Da ferner der Dominant - Akkord in Dur und Moll gleich ist,
so héingt es von uns ab, die Modulation nach Dup oder Moll zu
lenken, so dass jeder Dominant- Akkord eigentlich zwei Tonarten
(Dur und Moll auf der Tonika seines Grundtons) eréffnet.

Dies ist der Kern der Lehre. Ueber das Yerfabren bedarf es

nur weniger Bemerkungen.

Erstens muss die Einfiihrung des Dominant- Akkordes , wie
sich von selbst versteht, fehlerlos geschehn. Wollten wir z. B.
von € nach @ in der Weise, wie bei a —

moduliren, so wiirden wir zwar unser Ziel erreichen, aber dabei
Quinten machen. Es miisste, wie bei b oder auf andre Weise
dem Fehler ausgewichen werden.

Zweitens muss s — wie wir ebenfalls wissen, — der Zusam-
menhang in der Harmonie erhalten werden, oder wenigstens miis-
Sen wir ihn zu erhalten verstehn fiir Fille, wo wir nicht be-
sondre Griinde haben, ihn aufzugeben. Wir miissen also vermogen,
den Dominant- Akkord mit dem letzten Akkord unsrer bisherigen

*) Durch die Formel der drei ersten Akkorde (tonischer Dreiklang, Domi-
nant-Akkord, tonischer Dreiklang) ist die Tonart, von der wir ausgehn wollen,
festgestellt, In allen folgenden Beispielen wollen wir dies als geschehen
voraussetzen und statt dieser Formel nur den tonischen Dreiklang notiren,

Marx , Romp. L. I, 4. Aufl. 12
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Modulation in Zusammenhang zu selzen; der Zusammenhang zweier
Akkorde zeigt sich aber bekanntlich im Vorhandensein gemein-
schafilicher Tone. Wollten wir also von € nach Es so

moduliren, so wiirden wir unser Ziel zwar richtig erreicht, aber
den die Modulation bewirkenden Akkord zusammenhanglos gesetat
haben. Mag dies auch, wie gesagt, kein Fehler sein, so miissen
wir doch verstehn. den Zusammenhang zu erhalten. Wir . wollen

dies also fiir jetzt in allen Fillen thun.

Wenn nun der nithige Dominant-Akkord mit dem Ak-
korde, von dem wir ausgehn, keinen Zusammenhang — das heisst,
keinen gemeinschaflichen Ton hat, wie ist der Zusammenhang her-
zustellen? — Dadurch, dass wir einen oder mehrere Akkorde zwi-
schen beide schicben, die sowohl mit dem einen, als mit dem an-
dern zusammenhingen. Hier

ist dic ohige Modulation in zusammenhiingender Harmonie ausge-
fiihrty das erste Mal mit einem Akkorde, das andre Mal mit zweien.
Wir werden uns in der Lehre durchaus auf einen einzigen Akkord,
am den Zusammenhang herzustellen, beschriinken, Dies ist das
Nithige; die weitern Umschweife kann nach den friihern Uebun-
gen Jeder selber suchen und versuchen.

Die zwischentretenden Harmonien, durch die wir den Zusam-
menhang herstellen, nennen wir ver mittelnde Akkorde.

Welche Akkorde kinnen wir als solche brauchen? — Vor
allen Dingen nur solche, die in der bisherigen Tonart vorhanden
sind; denn nihmen wir fremde (wollten wir z. B. die in No. 218
gemachte Modulation durch den Akkord f-as-c vermitteln, so
wiirden wir ja schon mil diesem Akkorde Cdur verlassen haben,
wiirden uns — wir wissen noch nicht, wo? — befinden, also micht
mehr von C aus nach Es gehn, was doch unsre Aufgabe war.

Eben so wenig konnen Septimen-, Nonen - Akkorde und
verminderte Dreiklinge zu einer Vermitllung dienen. Denn diese
alle haben den Trieb, sich in die tonische Harmonie, nicht aber (s
viel wir bis jelzt wissen) in einen fremden Dominant - Akkord auf-
zulsen. In Cdur oder Cmoll streben bekanntlich




a oder as
a oder as

S - ana s
nach ¢-e-g oder c-es-g und kinnen desswegen nicht nach
b-d-f-as [libren,

Es bleiben also nur die grossem und kleinen Dreiklinge der
Tonart als Vermitllungs - Akkerde iibrig, z. B. in Cdur und moll

C-maoll.

die vorsiehenden, an die wir ankniipfen kénnen., Gehn wir nun
vom tomischen Dreiklang aus, so haben wir in Dur fiinf and in
Moll drei Vermittlungen, wenn der fremde Dominant-Akkord nicht
schon mit jenem unmillelbar zusammenhingt. — Wir waollen in

allen folgenden Aufweisungen stets von Cdur und zwar vom toni-
schen Dreiklang ausgehen.

Welcher ven den Vermilllungs- Akkorden wird aber in
jedem besondern Fall anwendhar, — und welcher von allen an-
wendbaren der geeignelste sein? — Anwendbar isl jeder,

der mit den beiden zu verbindenden Akkorden gemeinschaftliche
Téne enthilt; bei einer Modulation von € nach E z. B. wiirden
alle vorhandnen Vermittlungs- Akkorde, wie man hier —

sieht, anwendbar sein. — Am geeignetsten aber muss im Allge-
meinen der Akkord zur Vermittlung sein, der uns am meisten in
dic Niihe der neuen Tonart bringl, das heisst, an eine Tonart
erinnert (S. 82), die derjenigen, in die wir gehen wollen, am
niichsten verwandt ist. Von vorsiehenden Vermittlungen wiirde
die erste (a), die an Emoll erinnert, die niichste, die letzte (e) die
enlfernteste sein*). Wollen wir also von Cdur in Tonarten mit

) Wiissten wir dies nicht gleich auszufinden, so wiirde unser bekannles
Schema (S. 101) uns zurechtweisen, Wir wiederholen es hier mit Zuligung
der (vorgezeichnelen oder nicht vorgezeichneten) Erbihungen und Erniedrigungen.

TEa 5 v A I < St
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Erhohungen ausweichen, so dienen uns die Dreiklinge aul E, &,
A, D, — wollen wir in Tonarten mit Erniedrigungen aunsweichen,
so dienen uns die Dreiklinge auf F' und ) am besten.

Bisweilen, bei der Modulation in sehr entlegne Tonarten,
scheint kein Vermittlungs - Akkord seinen Zweck erfiillen zu konnen.
Wenn wir z. B, von Cdur nach Cisdur moduliren wollen, brauchen
wir den Dominant- Akkord von Cis, gis-his-dis-fis; keiner die-
ser Tane ist in Cdur vorbanden, kann also von keinem Akkord in
Cdur erreicht werden. — Dann helfen wir uns durch enharmoni-
sche Umnennung*). Wir verwandeln Césdur und dessen Domi-
nant- Akkord in Desdur und den Dominant- Akkord as-c-es-ges
und haben hiermit —

unser Ziel erreicht; oder wir unlerlassen, wie beim letzten Nolen-
beispiel, die Umnennung, da die Verbindung doch vorhanden ist.

Dritlens wollen wir — wie schon frilher S. 143 ausge-
sprochen und stets miglichst beobachtet worden — auch bei der
Modulation in fremde Tonarten unsre Stimmen so bequem wie
moglich fihren, jede auf ihrem Ton stehen lassen, wenn dieser im
folgenden Akkorde wieder gebraucht wird, jede, die fortschreiten
muss, in den niichsigelegnen Ton des neuen Akkordes fiihren.
Diese uns schon geliufige Weise ist besonders wichtig bei der
Einfihrung fremder Akkorde (z. B. der zur Modulalion dienenden
Dominant - Akkorde) mit fremden Ténen. Wiirde sie hier versiuml,
z. B. in diesen Akkordfolgen,

— —

T ____5_:_;___;__ :

so entstind’ ein Widerspruch zwischen den Stimmen, die dieselbe
Stufe in verschiedner Tonhohe (z. B. die eine als e, die andre

Y Enharmonisch heissen bekanntlich (wie die allgem. Musiklehre niher
angiebt) Tone, Intervalle, Akkorde, Tonarlen, die bei gleicher Tonhihe ver-
schiedne Namen fiihren, Die Tine eis und des, die kleine Terz e-es und die
iihermiissige Sekunde e-dis, der SCFJ“I!N‘.N—"\kkflT‘d h-d-f-as und der Qlli;lll-
sext- Akkord A-d-f-gis oder der Terzquart- Akkord #h-d-eis--gis, die Ton-
leiter Gesdur (oder Moll) und Fisdur (oder Moll) sind der Tonhihe, der
Tonung nach dasselbe; cis klingt wie des, c-es wie e-dis u. s. w. wnd
wird aul denselben Tasten angegeben; sie haben aber.(aus Griinden, die nicht
hierher gehtren) verschiedne Benennuvng, sind also enharmonische Tine, Inter-
valle u. 5. w. :
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als es) nehmen, der im Horer das Gefiihl erweckle, es sei eine
von ihnen falsch. Dies wiirde im Verein mil der von ihrem nich-
sten Wege so weit abgeleiteten Stimmfihrung die in ihrem Kern
richtigen und guten Modulationen verhisslichen, ja widersinnig er-
scheinen lassen. Ein solcher Widerspruch heisst in der Kunst-
sprache Querstand und hat, wie wir eben in No. 223 gesehen,
bisweilen — nicht immer! — etwas Verschrobenes an sich.
Wir diirfen indess num seine Vermeidung nicht sorgen®). Sobald wir
an der Regel festhalten, jede Stimme so bequem wie miéglich zuo
fibren, werden wir jede Erhohung oder Erniedrigung in die Stimme
setzen, die vorher schon dieselbe Stufe gehabl hat, die nun ver-
wandelt werden soll. Hiermit sind die fehlerhaften Querstinde dann
vermieden, wie wir gleich sehn werden.

Nach dieser Vorbereitung haben simmiliche Modulationen mit
Hiilfe des Dominant- Akkordes keine Schwierigkeit. Sie folgen hier;
der Reihe nach, in alle Tine.

Alle Modulationen sind so kurz wie miglich gemacht; nur bei
der Ausweichung nach # hilte der Vermiltlungs - Akkord erspart
werden konnen, hitten wir nicht den Schritt der iiberméssigen Se-
kunde (S. 154) vermeiden wollen.

Bei jeder Modulation ist entweder gar keine, oder nur eine
Vermittlung benutzt worden, obgleich wir wissen**), dass es fiir

") Hierzu der Anhang M.

™) In No. 221 sind fiir eine einzige Modulation fiinf verschiedne Vermitt-
lungen enthalten ; dies diene als Erinnerung. Der gewihnliche Sprachgebrauch
bezeichnet iibrigens jede neue Vermiltlung als besondre Modulation , so dass
nach ihm No. 221 fiinf Modulationen enihielte. Dies ist offenbar unrichtig, da
alle bis jetzt zur Anwendung kommenden Vermittlungsakkorde der alten Ton-
art asgebiren, mithin sie nicht den Ucbergang in die neue bewerkstelligen.
Aber wegen ihrer wirklichen Nothwendigkeit muss man sich die Vermitilungen
— und zwar alle — geliufig machen.




jede deren mehrere giebt. Jede Vermittlung ist durch einen einzi-
aen Akkord bewerkstelligt; wir wissen, dass man auch deren
mehrere nach einander anwenden kann.

Ist micht bei der Modulation nach D ein Querstand vorhanden,
da die Unterstimme im ersten Akkorde ¢ und die Oberstimme im
zweiten cis hat? — Nein; denn die Oberstimme hatte ebenfalls
¢ vor eis, dieses ist also auf dem ndchsten Wege eingefiihrt.

Hilte man dieselbe Modulation nicht auch in der Weise

h.

B e

ausfihren kénnen, dass der Schritt von ¢ nach eés (wie in a) der
Unterstimme zugefallen wire? — Ja; indess wird man im Allge-
meinen die friihere Weise (No. 224) vorziebn, da die Oberstimme
sich fiihlbarer macht, mithin nach ibrem ¢ das cis in ihr und nicht
in einer andern Stimme erwartet wird. Aus demselben Grunde wird
die Modulation bei b auffallend, und noch mehr als die bei a, da

der Fortschritt von g zu gis sich in einer Mittelstimme verbirgl .

Eine Modulation fehlt in unsrer Uebersicht No. 224 giinzlich:
die von der Durlonart in ihre (die aafl derselben Tonika stehende)
Molltonart, von Cdur nach Cmoll — oder umgekehrt. Sie scheint
auf den ersten Hinblick die niichstliegende, da beide Tongeschlechte
denselben Dominantakkord

haben. Allein eben bieraus ergiebt sich die Unzlinglichkeit dieses
Modulationsmittels. Da der Dominantakkord beiden Geschlechten
gemeinsam angehort, so kann er nicht als Unterscheidung des einen
vom andern, folglich nicht als bestimmtes Zeichen des Uebergangs
aus einem in das andre dienen. In No. 226 geben wir aus Dur
nach Moll und aus Moll nach Dur, aber vollkommen unkrillig,
weil das neue Geschlecht ohne Unterscheidungszeichen, gleichsam
ganz zufillig auftritt. Die bessere Liosung dieser Aufgabe wird sich
erst spiiter finden.

Wir haben schon oben (S. 176) gesagt, dass der Dominant-
akkord nicht das einzige Modulationsmittel ist. Es wird uns daher

95) Zweinndzwanzigste Aufgabe: Durcharbeitung simmtlicher Mo-
dulationen erst von Cdur, dann von Cmoll aus, erst in miglichster Kiirze,
dann mit allen sich darbietenden Vermiltlungen; Durchiibung derselben in
gleicher Weise von andern Tonarten aus am Instrumente.
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obliegen, auch die iibrigen Modulationsmittel aulzusuchen. Indess
isl das \\-"vsl-.uilichl' schon erreicht :

wir sind in den Stand gesetzt, zu moduliren, —
gleichviel ob mit einem oder mehr Mitteln. Daher wenden wir uns
sofort zur Anwendung des Erlangten und verweisen weitere For-
schungen aul spiitere Zeil.

Zweiter Abschnitt.

Anwendung der Modulation auf Behandlung gegebner
Melodien.:

Unsre bisherigen Il.nnmnhnunneu haben an grosser Einseitigkeil
selitten, weil sie aul eine einzige Tonarl lmm hriinkt waren und
wir nur Melodien behandeln Lnnnil n, die in einer einzigen Tonart
verweilten. Jetzt konnen wir die Mittel verschiedner Tonarten im
Wege der Modulation vereinigen, folglich auch solche Melodien
behandeln, die sich nicht in eine einzige Tonart einschliessen.
Hieemitt tritt ein Unterschied ein, den wir bisher nicht zu beobachten
hatten: zwischen Melodien, die den Eintritt in fremde Tonarlen
nothwendig machen, und solechen, wo dies nicht der Fall, obwohl
die 'fr'l(‘fr{'nlha.h(' Benutzung fremder Tonarten m oglich sein kann.
Den fremden Tonarten "!meullhor heisst die Fonar! von der aus-
gegangen und in der -"Pa{hlmsen wird,

Hauptlton

oder Haupttonart. Der Hauptton der Koriolan-Ouvertiire von Beel-
hoven ist Cmoll, obwohl sie nach Esdur und andern Ténen Aus-
weichungen und Uebergiinge macht. Auch die Freischiitzouvertiire
(8. 174) hat Cmoll zum Hauptton, obwohl auch sie nach Esdur
und andern Ténen modulirt und zulelzt aus dem S. 174 angedeu-
telen Grund in Cdur schliesst. Die Tonarten, in die modulirt wird,
heissen

Nebentione
im Gegensalze zum Hauption.
Die erste Frage nun, die wir von jelzt an bei der Behandlung
eimer Melodie zu beantworten haben, ist:
ob sie Modulationen in fremde Téne noth wendig macht,
oder
ob dergleichen Modulationen wenigslens ralhsam sind?
denn m i "luh sind sie iiberall.
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Rathsam und zulissig ist im Allgemeinen die Modulation in
fremde Tonarten, wenn durch sie die Bestimmtheit. umi das Vor-
walten des Haupltons nicht beeintriichtigt, wenn nicht Allzufremdes,
Allzuentlegnes — und das Fremde nichl in allzugrosser Ausdehnung
angewendet wird. Wollte man eine méglicherweise mit den Mitteln
von Cdur allein behandelbare Melodie so, wie hier

geschehen, mit dem zweilen Akkorde (a) nach moll, dann nach
einer Erinnerung an den Hauptton (b) nach Fdur (¢) fibren und
den Vordersalz (d) in Ddur schliessen — und wie die Modulation
dann weiter hin und her taumelt: so wiirde nicht nur das Gefiihl
vom Haupttone ganz ertidtet, sondern alle Einheit und Haltung
des Satzes verloren. Der Kundige begreifl nicht, wie dieses Fismoll
(e) nach Cdur und der Vordersatz mach Ddur kommt u. s. w. —
und der Ununterrichlete wiirde durch diesen steten Irrgang in seinem
Fiihlen verwirrt und verslimmt werden®).

So gewiss dies bei grablicher Verirrung (wie oben) allgemein
erkannt wird, so wenig lisst sich gleichwohl im Allgemeinen bestim-
men , wieviel und wie weit modulirt werden darf; man kann nur
als allgemeinannehmbaren Rath aussprechen: dass der Hauptlon
allen Nebentinen vorgeht, besonders aber am Schluss — und in
der Regel auch zu Anfange festgestelll werden muss; dann: dass
von den Nebentinen in der Regel die verwandlen den fremdern
vorgehn. Hauptfehler in No. 227 waren also die Modulationen nach
Ddur und Fésmoll und das allzuschnelle Aufgeben des Hauptions.

Nihere Belehrung wird sich weiterhin (im sechsten Abschnitt)
ergeben; fiir jelzt wollen wir aus Vorsicht nur bescheidunen Gebrauch
von der Modulation und besonders von der in [remdere Tonarlen
machens der Irrthum und die Eitelkeil, aul die gehiiufte oder fremde
Modulation Werth zu legen, kann uns ohnehin nichts anhaben,
seit wir gesehn, dass alle Modulationen sich mit ziemlich gleicher
Leichtigkeit vollbringen lassen.

*) Dieser Fall zeigl wieder, wie wichtiz Zusammenhang und Folgerichtig-
keit auch in der Musik sind. Im Einzelnen ist in No. 227 Alles richtig, es isl
kein Sehritt geschehn, der sich nicht rechifertigen liesse; — und das Ganze
ist ohne sonderliche Hirte musikalischer Unsinn zu nennen.
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Bestimmter zeichnet sich unsre Obliegenheit, wenn die Melodie
selbst Modulation nothwendig macht, Dies kann #usserlich dureh
fremde Melodietine, innerlich (und weniger deutlich) durch den
besondern Gang der Melodie kennbar werden.

1. _deussere Merkmale.

der Nothwendigkeit einer Modulation sind fremde (dem Hauption
nicht angehorige) Tone in der Melodie. Wenn in einer Melodie
aus Cdur fis erscheint, so kann dies ein Zeichen sein, dass der
Satz nicht mehr in Cdur bleibt; denn diesem ist fis fremd. Sind
wir dann durch den fremden Ton in eine andre durch ihn angedeu-
tete. Tonart — wir nehmen an, Gdur — gekommen, so ist von
diesem Augenblick an Alles aus dem Gesichispunkte dieser Tonart
zu beurtheilen ; wir befinden uns nicht in Cdur, wie Anfangs, son-
dern in Gdur und bhaben zunichst an die Téne, Harmonien, Ver-
wandtschaften von Gdur zu denken. Erschiene dann wieder ein
Ton, der nicht nach Gdur gehirt, z. B. f: so kinnte der fremde
Ton wieder Anlass zu einer Modulation werden. — Wir sagen:
es konnte so sein. Spiter wird sich auch die Maglichkeit zeigen,
dass fremde Tine ohne Einfluss auf Harmonie auftreten*). Indess
fiir jetzt soll jeder Ton als zugehérig zur Harmonie und einfluss-
reich auf Modulation gelten.

Jeden fremden Ton haben wir sonach fiir jetat als Zeichen
einer nothig werdenden Modulation anzusehn; er muss einer neuen
Tonart angehoren und zwar dem Dominantakkorde derselben, da
wir bis jetzt noch kein andres Modulationsmittel kennen. Aber
welchem Dominaniakkorde? welcher Tonart?

Die Antwort ist bereits S. 104 vorbereitet. Der fremde Ton
kann moglicherweise Grandton, Terz, Quinte, Septime eines Domi-
nanlakkordes sein, fis z. B. (das wir uns oben in einem Cdur-Satz
eintretend dachten) kann moglicherweise den Akkorden

Jis - ais - ¢is - e
d-fis-a - ¢
ho- dis- fis - a
gis - his - dis - fis
und damit dem Tonarten H, &, E, Cisdur oder moll angehoren.
Allein erstens beschriinkt sich dies durch die Riicksicht aul die dem
Akkord eigenthiimlichen Fortschreitungen; fis kann nur Grundton
oder Oktave sein, wenn es nach H geht oder liegen bleibt, — kann

nur Terz sein, wenn es einen Schritt “hinauf nach g geht, nur

") Ein Vorspiel haben wir schon in No. 44 bis 50 gesehn, wo unser Satz
durch fremde Tine durchging, ohne im Wesentlichen Cdur zu verlassen,

Gleiches zeigt No, 216,
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Septime , wenn es einen Schritt hinabgeht nach e oder ezs, — nur
Quinte, wenn es einen Schritt hinab nach e oder hinauf nach g
oder gis geht, oder allenfalls eine Quinte (No. 161,d) abwiirts lld.{ll
h. L\s eitens wird man selbst unter den z.ul.lsswen Tonarten in
der Regel die wiihlen, welche dem vorhergehenden und dem Haupt-
ton am nichsten verwandl ist.

Vor allem muss aber jetzt bei jeder Melodie, die wir bear-
beiten wollen, der Hauptton festgestellt werden, da sich von ihm
aus die ganze Modulation bestimmt. Die Vorzeichnung fiir sich allein
reicht dazu nicht aus, weil sie zwei Tonarten (den Paralleltonen)
gemeinsam ist; wir miissen sehn, in welchem der beiden Tone der
nothige (S. 108) vollkommne Ganzschluss maglich ist.

Nehmen wir folgende Melodie —

| L
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zur ersten Anwendung. Ihre Nicht-Vorzeichnung deutet auf Cdur
oder Amoll; ein vollkommner Ganzschluss ist zu ihren lelzten Tonen
nur in Cdur mioglich, — in .#moll miisste die Terz in der Ober-
stimme liegen und iiberdem verdoppelt werden.

Im dritten Takt erscheint fis und néthigt, Cdur zu verlassen.

Da es einen Schritt aufwiirts geht nach g, — so kann es nur Terz
oder Quinte eines Dominantakkordes (d-fis-a-c oder h-dis-fis-a)
sein, nur nach Gdur oder Emoll fiihren. Wir ziehen Ersteres vor
wegen seiner nihern Verwandtschaft mit Cdur und wenden uns
hier nach Gdur. — Im fiinften Takt erscheint dis als fremder
Ton und nothigt zu neuer Ausweichung. Dieser Ton wiederholt
sich, also das erste dis bleibt stehn, kénnte mithin Grundton (Ok-
tave) eines Dominantakkordes (elis - fisis - ais - ¢is) sein und nach Gis
dur fihren; allein an diesen entlegnen Ton ist nicht zu denken.
Wir nehmen vielmehr /s als Terz des Dominantakkordes von Emoll,
bleiben also in der Verwandtschaft von Gdur und Emoll, bis das
folgende f uns zwingt, auch diesen Ton zu verlassen und nach
Cdur zuriickzukehren. Hier

ist eine Ausfiihrung des oben Erwognen.
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2. Innere Merkmale

der Nothwendigkeit einer Modulation sind Melodiewendungen, die
ohne Ausweichung in fremde Téne nicht angemessen behandelt
werden kdonnen, obwohl die Melodie selber an der Stelle, wo mo-
dulirt werden muss, keinen fremden Ton enthiilt, Dieser letzte
Umstand kann den Uebertritt in andre Tonarten keineswegs aus-
schliessen, da auch einheimische Téne fremden Dominantakkorden

(z. B. f den Akkorden

S-a-c-es
des - [ - as - ces
b-d - f-as

und nun erst dem Dominantakkorde g-4-d- f) angehorig sein kénnen.

Aber worin liegt die Nothwendigkeit einer Modulation an Stel-
len, wo kein fremder Melodieton sie herbeifiibrt? — Sie kann
Erstens in spiter nachfolgenden fremden Melodietonen liegen,
die eine vorhergegangne Ausweichung nothwendig voraussetzen, aber
an sich selber nicht zulassen. Wir kinnen dies an folgender
Melodie

beobachten, die sich durch Vorzeichnung und Schluss (und schon
Anfangs durch das wiederholte gés als Amoll zugehorig erweist.
Man kaon sie bis zom vierten Takte in dieser Tonart slehn lassen
(wie hier —

bei a) bis der folgende Ton Querstand und Stillstand zugleich
bringt. Es geht nicht weiter und man sieht, dass g mit einer bis
zu ihm hingefiihrten 4moll-Modulation , wie die obige, unvereinbar
ist; man hille schon friiher 4moll verlassen sollen. Die zweile
Hilfte der Melodie kann ziemlich lange in Cdur bleiben, bis endlich
bei gis Amoll nothwendig wird, hier aber nur ungeschickt einge-
fiihrt werden kann. Besser wiire diese Behandlung.
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Zweitens kann die Nothwendigkeit einer Modulation in der Kon-
struktion der Melodie liegen, wenn diese periodischer Gestalt ist
und nicht ohne Ausweichung in Nebentone sich darstellen ldsst.
Hiervon wird bald griindlicher die Hede sein; einstweilen wollen
wir dem S. 121 Mitgetheilten die Bemerkung zuselzen :
dass der Vordersatz bisweilen statt des Halbschlusses eine
Ausweichung in die Tonart der Dominante und in dieser
einen (anzschluss macht.

Dies kann sich an der Melodie zu erkennen geben. Schliesst
die erste Hilfte (der Vordersalz) einer Melodie in Cdur mit diesen
Wendungen

oder

s _
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ab, so zeigt sich kein fremder Ton — und gleichwohl die Unmég-
lichkeit, mit den Harmonien von Cdur einen belriedigenden Abschluss
zu erlangen; man miisste den Vordersalz so

T _':|_']

=l

schliessen., entweder in unangemessner Feierlichkeit (was bleibt
hiernach fiic den Schluss des ganzen Salzes iibrig?) wie bei ¢ und
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e, oder lahm wie bei a, oder hinfillig wie bei d, oder noch abrup-
ter wie bei fund b. Eben diese lelizte Wendung weiset auf den
rechten Weg. Man muss diese Schliisse in die Tonart der Dominante
wenden, —

um dem Vordersalz zu geniigen und fiir den Nachsatz Riickwendung
und Schluss im [metLuu uimu zu behalten.

Blicken wir nun noch einmal auf jene Modulationen zuriick.
die nicht nothwendig aber (S. 184) miglich sind: so werden wir
um so bereilwilliger sein, bei unsern Uebungen?®) in ausweichen-
der Modulation nur sehr beschrinkten Gebrauch von ihnen zu ma-
chen, je mehr wir Modulationen mit Nothwendigkeit — also gewiss
ln‘lllfl[]”l einlreten sehn.

Dritter Abschnitt.

)lmlu]al.innsgiing(‘ mit Dominantakkorden.

Jede Einfihrung eines neuen Akkordes ist als neues Motiv
anzusehn und kann als solches fiir sich allein oder im Verein mit
andern zu Harmoniegidngen benutzt werden. Dies — und das
Verfahren dabei ist aus Friiherm hinldnglich bekannt, so dass
wenige Beispiele geniigen, es aul die neuen Mittel anwenden zu
lassen,

Die nichstliegende Modulation (wenn man auf Verwandischaft
der Tonarten sieht) ist die in die Oberdominante. Selzen wir sie
fort, gehen wir aus jeder Tonart in ihre Oberdominante, —

(==
|

~ibaal

26) DreiundzwanzigsteAufgabe, Ausarbeitung derin der Beilage XTV
gegebnen Melodien, — sogleich mil Benutzung der Modulalionswendungen,

tie sie erfodern,
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so erhalten wir einen Gang, der stelig von € nach &, von G nach
D, von da nach .4, nach E, H, Fis fiihet. Von Fis hitten wir
mit gis - his-dis- fis nach Cisdur, von da nach Gisdur gehn kinnen,
bis nach Hisdur: dies hitte nach Tonarten mit 7, 8, 12 Kreun-
zen gebracht. Wir zogen vor, den oben genannten Akkord enhar-
monisch in as-c¢-es-ges umzuwandeln und kommen auf diesem
Wege nach Des, As bis Cdur, mit 5, 4 Been und ohne Vor-
zeichnung.

Man bewerke, dass wir nicht blos hinsichts der Zielpunkte
(der jm!rzsm:tligeu Oberdominante) sondern auch in der Ausgestal-
tung des Ganzen streng folgerichtig gegangen sind; es zeichnel
sich ein stets wiederkehrendes Motiv von vier Takten, durch den
Bogen veranschaulicht. Derselbe Gang hitte auch in andrer Weise
folgerecht gestaltet werden kinnen.

Ein eben so nahliegendes Motiv, der Schritt in die Unterdo-
minanle . hitle einen ihnlichen Gang ergeben, auf den wir spiter
kommen miissen.

Wir konnten einen Gang bilden, der uns slets in die, eine
grosse Terz aufwiirtsliegende Tonart brichte,

von C nach E, von E nach Gis — woliir wir bequemer s selzen,
von As nach C.

Andre Giinge konnten uns durch kleine Terzen aufwiirts, andre
durch grosse — oder durch kleine Terzen abwiirts bringen.
Dieser Gang

=
|

fiihrl in die eine grosse Sekunde héber liegenden Tonarten, von
C nach D, E, Fis, Gis, Ais, His, — flir welche erleichternd
As, B, C geselzt ist; man kénnte in derselben Weise abwiirls
schreiten, von € nach B, 4s, Ges, E, D, C.

Der Anfang von No. 238 legt nahe, die ganze Tonreihe der
Durtonleiler als Zielpunkt der Modulation zu nehmen; wir gehen —

(
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von C nach D, E, F, G, 4, H, C*) durch eine kleine Inkonse-
quenz der Ausgestaltung im dritten und vorletzien Takte ist dieser
Gang moglich geworden, der nicht blos vermehrien Inbalt, sondern
auch besser zusammengehorige Zielpunkte hat. Die starre Konse-
quenz in No. 238 ist unkiinstlerisch; die Tonkunst kennt mnicht
den Fortschritt in lauter Ganzionen; sie mischt im Dur- und
Mollgeschlecht Ganz- und Halblone und hat, wie die Natur, nie
anders als im Verschmelzen von Gleichartigkeit und mildem W echsel
ihre Befriedigung gefunden**).

Dass man in #Hhnlicher Weise die Durtonleiter hinab, die
Molltonleiter hinauf- und hinabschreiten, dass man in die jedesmal
einen Halbton hihere Tonart bei (a)

oder in die jedesmal um soviel tiefere schreiten kann, ist ohne
Weiteres klar.

Eben so bedarf es nur der Erinnerung, dass jeder Gang in
mannigfachen Lagen, in enger und weiter Harmonie, kurz mit all’
den Abwechslungen, die sich schon S. 116 gezeigt haben, ausge-

fliihrt werden kann. Man wird gewahr, dass das Element der
Harmonieginge hier erst zn voller Ausdehnung gelangt. Wiihrend
dies der Uebung des Schiilers iiberlassen bleiben darf, stehn uns
noch zwei merkenswerthe Fortschritte zu Gebote. Sie kniipfen sich
an den schon oben erwiihnten Gang in die jedesmalige Unterdomi-
nanle, der hier

") Hier ist zugleich Anlass, die Ausdehnung vnsers Vermiigens zu ermessen.
Zuerst war uns die Tonleiter nichts als eine Reihe einzeloer, obwolil zusam-
mengehiviger Tine; dann lernten wir sie harmonisiren (No. 98) aber ohne
Gleichgestalty dann — in den Sextakkordgingen — fand sich Gleichgestalt
und jeder Ton der Tonleiter ward Grundton eioes Akkordes; jetzt ist jeder
Ton Tonika einer neunen Tonleiter.

") Diese Wahrheit kiinnte als Verurtheilung aller so weit gefiihrten Harmo-
niegiinge, namentlich der in No. 240 aogefanguen, wieder ganz gleicharligeo,
gelten, wenn man nicht im Auge behielte, dass die Weite der Ausfubrung nur
als Uebung fir den Schiiler empfohlen, im kiinstlerischen Wirken aber dem
Ermessen des Riiostlers iiberlassen ist.

***) Bei diesen und den folgenden modulationsreichen Gingen soll jede Vor-
zeichnung nur der Note gelten, vor der sie steht, ohne dass es eines Wider-
rufs bedarf.




eine Strecke weit hergestellt ist, und in dem wir, beilinfig bemerkt,
die Terz und Quinte der Dominantakkorde mit der in No. 116 auf-
gewiesnen Freiheit behandelt haben.

Wir sehen hier, soweit wip gehn wollen, einen rastlosen
Gang aus jeder Tonart in die Tonart der Unterdominante. Zugleich
hat — iibereinstimmend mit unsern bisher hefolglen Grundsitzen
— jeder Dominantakkord seinen tonischen Dreiklang zur Folge.
Allein eben diese Dreiklinge bilden so viel Ruhepunkte und Ein-
schnitte, man konnte moglicherweise bei jedem derselben den Gang
abbrechen. Dies aber ist im Grunde dem Wesen eines Ganges
nicht ganz entsprechend. Nun ist aber jeder der stérenden Drei-
klinge im folgenden Dominantakkorde schon enthalten, kann also
— S0 scheint es — ohne wesentliche Einbusse erspart werden und
somit erhalten wir einen

Gang von Dominantakkorden.

Um ihn in seinem Entstehn und den wesentlichen Ziigen ganz
klar vor Augen zu haben, stellen wir ihn mit No. 241 zusammen
und beide fiinfstimmig auf,

damit wir jene von der urspriinglichen Regel (S. 87) abwei-
chenden Schritte der Terz und Septime vermeiden, ohne die
Vollstindigkeit der Akkorde einzubiissen. Bei _# ist jeder Ak-
kord vollkommen regelrecht behandelt. Bei B dagegen erlangt
kein Dominantakkord seinen Ruhepunkt; Jeder Dreiklang hat sich
gleichsam im Entstehn in einen neuen Dominantakkord verwandelt,
¢c-e-g in c-e-g und b, f-a-c in f-a-c und es, und so fort.
Durften wir uns das erlauben? — Ja! , denn es ist
1. jeder iibergangne Dreiklang, wie gesagt. in dem an seiner
Statt eingefiihrten Dominantakkorde enthalten,
2. jeder Schritt in den einzelnen Stimmen regelrecht, — mit
Ausnahme der Terz, die iiberall einen Halbton abwirts statt
aufwiirts geht,
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3. die Abweichung aber in einzelnen Intervallen, und nament-
lich in der iulnun-r der Terz keineswegs etwas Unerhartes ;
endlich ist
4. diese Abweichung nicht willkiihrlicher Einfall oder Versehen,
sondern eines kiinstlerischen Zweckes willen getroffen, —
denn allerdings kann es kiinstlerisch nothwendig werden, sich im
(range .lsllm und gewissermassen s:,h]‘ﬂnhnlou zu bewegen. Dies
ist (hc H.mptmw]w bei allem kiinstlerischen Gestalten,

Was nun jene Abweichung von der Regel des Terzenschritts
betrifft, so ist sie nicht die erste; schon friibier (S. 110) haben wir
die Jt"ll abwiirts stalt dll!“d[!b —- und zwar eine Terz hinabge-
fiihrt. Nur geschah das in Millelstimmen, hier abweehselnd in der
Oberstimme, z. B. vom zweiten Akkorde zum dritten. Allein ge-
ade die beiden Stimmen, in denen die Terz von ihrer Regel ab-
geht (Diskant und Alt in No. 242, B) sind am Iolgm-n,]nlws[en
und sanftesten gefiihrt, sie gehn durchweg chromatisch. Wir diir-
fen anch hier (wie S. 145 Im den (i.llrfff‘ll von Sextakkorden) hof-
fen, dass das Fliessende der mvlofh»{h{‘n Bewegung den Anstoss,
der in der Harmoniefiihrung liegt, beseiligen werde*).

Sofort ergiebt sich nun aus dem b(\uml des Ganges von Do-
imlldnlul\konlen ein neuer Fortschritt. Dieser (mng stellt eine
Verkettung von Akkorden dar, in deren keinem Ruhe, Befriedi-
gung, sondern nur Trieb zu nevem Fortschritte waltet; jeder
Schritt fiihrt zu neuer Harmonie — und zugleich zu neuer
Tonart. Man kann des Erstern ohne das Letztere bediirfen : rast-
losen Fortdringens von Akkord zu Akkord, aber ohne die Einheit
der Tonart :utlz.n;;ﬂhen.

Warum sind wir nun eigentlich in No. 242 B, bei jedem
Akkord in eine neue Tonart gerathen, z. B. durch ¢-e ~g-b
nach Fdur, durch - a- ¢ - es nach Bdur? — Die nichste Antwort
lautet: weil jeder dieser Akkorde Dominantakkord, ausschliessliches
Llnoullmm Zeichen seiner Tonart ist. Aber, genauer angesehn,

sind in ¢ -¢-g -4 nicht die Téne ¢- e - g ausscllfmssEu,}m. Ei-

) Was wir hier frei gebildet und aus der vernunftmissigen Entwickelung
des Harmoniewesens gerechtfertigl, ist schon in der natiirlichen Lulun.kt:lm:_'.{
des Tonwesens vorgebildet.

Wir haben bereits S. 54 angemerkt, dass mach dem ersten sechs von
der Natur gegebnen , in den einfachsten Verhiltnissen (1 : 2 : 3 : 4 : 5 = 6)
stehenden Ténen, z. B.

C, e, & €,
¢in sichbenter dort ungenannter, — und dann erst die Reihe der andern
Tine,
{_'1 'y 3. W
erscheint, T TRGY
Dieser siebente Ton (das Tonverhiiltniss 6 : 7) kann und muss uns fiir b
Marx, Komp. L. I. 4 Aufl. 13
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genthum und Zeichen von Fdur, sondern ihr Verein mit 5%) ist
es, der die Modulation macht. Sobald wir dieses b, dieses es und
alle die noch folgenden erniedrigten Téne von ihrer Erniedrigung
befreien, erhalten wir in einer jeden Tonart einen

Gang einheimischer Septimenakkorde,
der die Rastlosigkeit des vorigen Ganges im Fortschreiten mit Be-
harren und Einheit der Tonart vereint. Wir stellen hier

gelten obgleich er etwas tiefer als unsger b steht, aber hioher als a; das Ge-
nauere gehirt der Musikwissenschaft an.

Nun wissen wir, dass die zweite harmonische Masse oder der Dominant-
akkord (g-h-d-f) das Bedirfniss hat, sich in die erste oder in den tonischen
Dreiklang (c-e-g) aufzulisen. Aber dieser selbst ist ja nach Obigem der Kern
zu einem andern Dominantakkorde (e-e-g und b) der nach f-a-¢ strebt.

Ja, selbst die leibliche Vorbildung des hier theoretisch Vollbrachten
hat uns die Natur gegeben in der Folge der mitklingenden Tine, iiber die die allg.
Musiklehre oder irgend eine Akustik Niaheres mittheilt. Man befreie die Saiten
eines Klaviers von der Fessel der Dimpfung und gebe einen tiefern Ton, z. B.
€, mit Kraft an, so erscheinen nach - und mitklingend — in der Zeit aul ein-
ander folgend, wie sie hier geschrieben sind — ¢, g, ¢, e, g¢ und hierauf b;
die Natur spielt unsre Akkord-Erweiterung ¢-e-g .... und! .... b I‘i(.'}lf.i[..;
vor. Hiermit ist nicht blos der Gang No. 242 B gerechtfertigt, sondern ein tief-
bedeutender Rarakterzug der Musik, das Verlangen nach der Tiefe, bezeichnet.

Hier endlich zeigt sich, warum 5. 105 die Oktave des Grundtons vom Do-
minanlakkorde stehen bleiben und in dem Aunfweis der Grundregel (S. 87)

a e d e i
d :

H

der Grundton zum Fortschritt in die Tonika verwiesen werden konnte. Aller-
dings hiitte das vorstehende g liegen bleiben diirfen und sollen, denn es ist
nur die Oktave des Grundtons, der bei dieser Aufweisung noch nicht dargestellt
werden konnte. Nehmen wir — wie oben im Texte ¢ — jetzt G als Urgrundton
an, so wiirde das vollstindigere Schema sich so

a I c d gL
G ; ; h d f
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darstellen und, in allen Schritten gerecht, den Tonbau auf & in den der
Unterdominante € wenden.

*) Der Ton & fiir sich allein ist es ebenfalls nicht; der kiinote, #hnlich
wie die Erhohungen in No. 216 ganz einflusslos aultreten.
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beide Ginge iiber einander:

Mit welchem Rechte haben wir anscheinend willkiihrlich eine
Reihe von Akkorden umgestaltet und die Naturbildung verlassen ?
Wir durften es”), weil eine kiinstlerische und verniinftige Absicht
uns leitete, und die Naturbildung dem Hiinstler zwar den ersten
und sichersten Stoff hietet, nicht aher Fessel und Griinze sein darf.
Denn der Geist des Menschen ragt weit hinaus iiber die Schranken
der ihm gegeniiberstehenden Natur; er setzt sich — auch in der
Kunst, und vorziiglich in ihr — seine eignen Zwecke. Gleichwohl
werden wir bald empfinden miissen, dass wir den Weg der Natur
verlassen haben.

Zunichst ist nun in No. 243, C ein Gang von fest ineinan-
dergreifenden Akkorden gewonnen, der rastlos vorwiirts strebt und
in keinem seiner Momente Ruhe, Stillstand gewiihrt. Gehn wir
dann auf das Einzelne, so finden wir ausser dem Dominantakkorde
zum Anfang und Schlusse

L. zweimal Akkordgestalten,
H
f - a

mit grosser Terz, grosser Quinte, und grosser Septime,

27) Hier zeigt sich, dass der Gang B auch schon in No. 242 so weit und
nicht weiter fortgeselzt werden musste. Es schliesst hier die Reihe der Ak-
kord - Umgestaltungen in €, indem der Dominantakkord — und nach ihm die
ganze Akkordreibe wiederkehrt,

") In der That ist auch der kleine Dreiklang nichts als Umgestaltung des
grossen — oder verdnderte Nachbildung desselben. Zwar lassen sich seine
Tine aus der Naturtonreihe

1 2 3 4 : 6 8 9

c ¢ g e ) ¢ d

: a
heraussuchen. Aber der so gefundne Dreiklang g-b-d hat keine modulatorische
Beziehung zu seinem Ursprunge (mag man c-e-g oder ¢-e-g-b, Cdur oder
Fdur dafir ansehn) und seine Verhiiltnissreihe
56,0 T

hat keine Folgerichtigkeit.




2) einen Akkord,
h-d-f-a
mit kleiner Terz, kleiner Quinte, kleiner Septime,
3) dreimal Akkordgestalten,
e -g-h-d
a-¢-¢6-g
d-f-a-c¢c

mit kleiner Terz, grosser Quinte, kleiner Septime,
die wir allesammt als Septimenakkorde (S. 86) anerkennen
miissen, fiir die iibrigens besondre Namen nicht nothwendig schei-
nen*). Die mit 1 und 3 bezeichneten sind offenbar neue Gestalten,
die mit 2 bezeichnete scheint die altbekannte vom grossen No-
nenakkord (S. 165) abgeleitete Harmonie zu sein. Diese musste sich
indess in die Tonika auflésen (& - d - f - a nach ¢ - e - g) wiihrend
die oben aufgefiihrte ganz anders schreilet.

Allein nun zeigt sich die Folge unsers Abfalls von der Na-
turgestalt. Keiner dieser Akkorde kommt den natiirlichen, na-
mentlich dem Dominantakkord, an sinnlicher und gemiithlicher An-
nehmlichkeit gleich; die Harmonien unter 1 sind schroff und herb,
die unter 3 sind getriibt und erschlafft, die unter 2 allein erscheint
als Naturlaut, — wenn gleich ebenfalls verkiimmert und dabei halt-
los gespannt, da der eigentliche Grundton fehlt. Und wenn wir
dies nicht unmittelbar erkennten, so wiirde die Verwendung der Ak-
korde den Erweis geben. Naturharmonien sind in allen Lagen und
Umkebrungen frisch und behend, umgestalteie —

wollen sich bald in diese bald in jene Stellung noch weniger als
in die Grundstellung schicken; natiirliche werden — vereinzell und
verbunden, — tausendfiltig anwendbar befunden, umgestaltete nur
selten. Meistens erscheinen sie nur in jener in No. 243,C aul-
gewiesnen Verkettung und zwar vom Dominantakkord ausgehend bis
zu dem mil 2 bezeichneten, einer Naturbildung gleichen Akkorde,
der in die tonische Harmonie schreiten kann, — also die ersten

) Einige Harmoniker nennen die mit 1 begzeichnelen Akkorde (z. B.
c-e-g-h) grosse Sepltimenakkorde, den mit 2 bezeichneten (h-d-f-a)
wie schon friiher gesagt, kleinen Septimenakkord. Bei der dritten Reibe
(d-f-a-¢) fehlt schon der Name; man peont sie weiche Dreiklinge mil
kleiner Septime, obwohl sie nicht Dreiklinge sondern Septimenakkorde
sind, Uns scheint es keineswegs Bediirfniss, jeder voriibergehenden Gestalt einen
Namen anzuhiingen; nur die einflussreichen und wichtigen verdienen genannt
zu werden.
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vier, oder die letzten fiin [, oder alle acht Harmonien.
Oder es wird einer der mil 2 mln; 3 bezeichneten Akkorde statl
eines Dominantakkordes gesetzt und sogleich in einen Dominant-
akkord iibergefiihrt, um den Schlussfall desselben zu verstirken®).
Nehmen wir die Tonfolge ¢, 4, ¢ als Schlussformel eines Salzes
in Cdur an, so bieten sich jetzt — abgesehn von andern bekann-
ten — folgende Wendungen,

von denen die bhei /4 den Dominantakkord d- fis-a-¢ aus dem
Beispiel @ in d-f-a-¢ verwandelt, de ssgleichen die bei d stalt
der in e geselzten zwei Akkorde f-@s-¢ und d-fis-a-c, den
sie heide -rIf‘uflmm verschmelzenden gsl|11|mf:u-AHm|1E d-f-as-c
(in No. 243, € mit 2 bezeichnet) einfiibrt. Auch in diesen (und
ibnlichen zum Theil spiter zu erwihnenden) Fillen waltet der oben
gegebne Vernunfigrund vor; ausserdem wird man stels die reine
}mlmh.mmmw vorziehn, —

Fassen wir noch einmal die ganze Entwickelung dieses Ab-
schnitts zusammen , so haben wir

eine Reihe von Harmoniegiingen aus bekannten Moliven und

nach fester Regel,

einen Gang von Dominantakkorden,

ginen (mn"' einheimischer Septimenakkorde,
letziere beide Im:,.h eignem Geselz — und im letzten drei neue
Septimenakkorde gefunden. In der ersten Reihe sind manche Bil-
dungen nur angedeutet, andre ganz iibergangen; erschopft ist kein
Motiv, — und wir méchten uns nicht verpflichten, irgend eins zu
imhuplcn Man erwige, welche Mannigfaltigkeit durch Stimmzahl,
Umkehrung, Lagenwechsel erreichbar ist, — der rhythmischen
Ausgestaliung nicht zu gedenken, — um die Absicht, Alles geben
zu wollen bedenklich zu finden. Gleichwoll bietet sc imn der Ein-

*) Hierzu der Anhang W,
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Iritt in dieses Gebiel vielfiltigen Wechsel fir verschiedne Lagen
und Stimmungen ; der Gang in No. 240, « gewinnl hier

oder

der Gang No. 242, B gewinnt in diesen Umkehrungen, vier oder
fiinfstimmig (die fiinfte Stimme ist in Viertelnoten geschrieben und
kann wegbleiben)

ein ganz andres Ansehn. Diese Umgestaltungen beeintriachligen
sich allerdings gegenseilig, wenn wman deren mehr oder viele nach
einander hirt, weil sie im Wesentlichen offenbar denselben In-
halt haben — und endlich alle Ginge in ihrer Unslandhaftigkeit
keine bleibende Stimmung erwecken, leicht iibersilligen und ermii-
den konnen. Allein im Verlaufe fortgesetzter kiinstlerischer Thii-
tigkeit kann bald diese bald jene-Wendung die angemessene sein,
und dies geniigt, die fleissige Durchiibung der Giinge hier dringend
zu emplehlen ®%).

Dass endlich die Folgerichtigkeit der neuen Ginge fiir die
Harmonisirung gegebner Melodie mit  demselben Vortheil benulzl
werden kann, wie wir bereits (S. 122) bei friilhern Gitngen gezeigl

28) Vierundzwanzigste Aufgabe; Ausarbeitung e¢iner Reihe vou
Giingen schriftlich, Durchfiihrung derselben in verschiednen Lagen und Umkeh-
rungen am [nstrumente. Die aus No. 243 C sich enlwickelnden Giinge miissen
in verschiednen Tonarten ausgefiihrt, alle bis zur Geliufigkeit in Gangbildungen
geiibt werden.
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haben , bedarl keines nochmaligen Erweises, sondern kann ohne
Weiteres versucht*) und benutzt werden*).

Vierter Abschnitt.

Die weitern Modulationsmittel,

Wir haben im Dominantakkorde (S. 176) das erste, keineswegs
aber einzige Modulationsmittel erkannt. Er zeigle sich dazu brauch-
bar, weil er das bestimmte Zeichen seiner Tonart ist und eben
desswegen das bestimmle Zeichen, dass dieselbe an die Stelle der
vorherigen Tonarl trete.

Fragen wir nun, welche andre Mittel sich zur Modulation dar-
bieten, so findet sich, dass alle Akkorde um so mehr zur Bewerk-
stelligung eines Uebergangs geeignet sein miissen, je mehr sie an
der Eigenschaft des Dominant-Akkordes, die Tonart zu bezeichnen,
{J:m heisst, je mehr sie an dem lmwv!a.:l. desselben Theil haben.
Es bieten sich also zuniichst die Nonen-Akkorde dar, die den
vollstindigen Dominant - Akkord in sich enthalten ; dann die aus
ihnen “l'b!ll]{‘ll"ll Septimen-Akkorde, die zwar den Grundton des
Ilmmn.mi-J\J«.Lurdv eingebiisst,, dafiir aber die None gewonnen
haben ; — dann der ve rmuu]t- rte Dreiklang, — f,ulclﬂ der
erosse D l‘c‘lklu ng. Dieser Reihe schliessen wir — den kleinen
Dreikla ng an, um alle Akkorde zu iiberblicken, obgleich derselbe
mit dem l)unlmrml-ALP\nr:l nichts gemein hat. ]J.lab die letztern
Akkorde nur ungeniigende LLI}mmtn-rsmiLI.el sind, wofern ihnen
nicht irgend eine l_nlomtul?unﬂ wird, rnln-r allerdings schon aus der
S. 176 gemachten Bemerkung, dass sie \ei‘\dncdnen Tonarten ange-
hiren, mithin fiir keine ein s]{!-hres Zeichen sind.

Wil‘ gehen diese Mittel der Reihe nach durch, bei dem Nonen-
Akkord, als zweitem (nach dem Dominant-Akkorde), beginnend.

2. Die Nonen- Akkorde.

Da die Nonen-Akkorde den ganzen Dominant- Akkord enthal-
len, so miissen sie auch eben so bestimmt, wie dieser, Zeichen
threr Tonart uud Mittel, in sie uhfrmu(‘hn, sein. Sie %I:cu also
dieselben Ausweic Inuwln an die Hand}, wie die Dominant- Akkorde,

20) Fiinfundzwanzigste Aufgabe: Benutzung der Gangmotive, so-
wie der in No. 245 aufgewiesnen Schlussformen bei der Bearbeilung idlterer
und der in der Beilage XV gegebnen Melodien.
°) Hierzu der Anhang N4,

-

i A S ——

S

T T e k8 A £ £ R

PRy ——



200

fodern und finden wie diese ihre Vermittlung, nur dass sie, wie
wir (S. 159) bereits erfahren haben, wegen ihrer grissern Ton-
masse schwerer beweglich, l]I]I.‘a[-lIIi“llIIE‘T‘ sind.

Ihrer Natur gemiss sind sie aber auch Rennzeichen des Ton-
geschlechts, — und darin haben sie urspr iinglich den Vortheil
absoluter Bestimmtheit selbst vor dem Dominant- Akkorde voraus;
der grosse Nonen-Akkord (a) lisst Dur, der kleine (b)

lisst Moll erwarten, Hiermit haben wir zugleich in den Nonen-
Akkorden bessere Mittel als das in No. 226 gegebne erhalten,
Moll mit Dur anf derselben Tonika zu vertauschen. Der kleine
Nonen - Akkord (a)

fiihrt aus Dur nach Moll, der grosse (b) aus Moll nach Dur.

Indess leidet dieser Gewinn sogleich wieder eine kleine Ein-
schriinkung. Wir wissen schon, dass der Durdreiklang naturfrisch,
hell , kriiftig, der Molldreiklang nur aus jenem .’lb“‘l"[{‘thl oder ge-
macht, dass er getriibt, unkriiftiger ist, dass |3Li~.(‘1h['|l hdl.ll\l[‘l—
ziige sich am Dur- und am Mollgeschlechte wiederfinden. Daher
verlangt — wo nicht besondre Stimmungen Anderes gebieten —
das Gemiith aus Moll nach Dur*), oder statt der Moll-, Durbar-
monien. Daher léset man oft den kleinen Nonenakkord in den
Durdreiklang auf,

slatt in den zu erwartenden Mnll(h'(‘.lklall;._';“). Es geschieht ent-
weder, um sich nach voraufgegangnem Moll an Dur zu erfrischen,
oder umgekehrt, um in das fiir manche Stimmung allzuhelle (oder
auch fiir spitere Wirkung aufzusparende) Dur Mollbarmonien

*) Daher werden sebr hiiufig Mollkompositionen in Dur geschlossen, wilh-
rend das Umgekehrte sehr selten ist. Beethovens myslische ' moll - Sonate
(Op. 111) seive C moll - Symphonie, der Riesenbau seiner neunten (_Hmn“}
schliessen mit Finalen in ¢ und D dor. So viele Werke von Haydn und
Andern.

"*) Sogar zuletzt wird der Molldreiklang auf der Unterdominante stalt des
Durdreiklangs zu einem HRirchenschlusse (S, 121) verwendet.
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gleichsam zur Dédmpfung des Lichts, das aus Duar bricht, einzu-
mischen. Hiermit ist aber die bestimmte Krafl wenigstens fiir den
kleinen Nonenakkord wieder zweifelhaft geworden

3. Der Septimenakikord des grossen Nonenakkordes.

Derselbe entsteht bekanntlich aus dem Nonenakkorde durch
Weglassung des Grundlons und deutet nach seiner Ableitu ng

sowohl auf den Nonen- und Dominantakkord, als (mit diesen) auf

die Tonart. Demnach — auch abgesehn von seinem ganz andern,
in No. 242B aufgewiesnen Entstehen — hat er nicht die voll-

kommne Bestimmtheit dieser Akkorde ; er kann néimlich seinem
Toninhalt nach auch in der Paralleltonart stattfinden, z. B. 4 - d-f-a
ebensowohl in 4moll, als in Cdur. Indess wird dieser geringe
Zweifel durch den folgenden Akkord beseitigt; auch entscheidet
das Gefiihl im Voraus fiir diej

enige Bedeutung und Fortschreitung
des Akkordes, die seiner Ableitung gemiiss ist, erwartet also, dass
z. B. der Akkord k-d-f-a den Nonen- oder Dominant-Akkord von
Cdur andeuten und nach dieser Tonart (a)

eine

wenn auch nicht unzulissige, doch unerwartete Abweichung, ja
an und fir sich nicht als vollkommen buﬂ'if‘digerld, sondern eine
bestimmtere Bezeichnung (wie bei ¢) erwarten lassend. Aus wel-
chem Grund iibrigens die Wendungen bei b und ¢, gegen das bis-
berige Geselz (5. 165) zulissig sind, wird sich spiler zeigen.

Abgesehn von diesen Abwegen , bietet auch der Septimen-Ak-
kord seine Reihe von Ausweichungen mit oder ohne Yermittlung,
z. B. nach

nur dass ihm der bekriifligende Schritt yon Grundton zu Grundton,
von der Dominante zur Tonika, mangelt.

4.  Der verminderte Septimen - Afkkord.

Wir wissen, dass er aus dem kleinen Nonen- Akkorde durch
Weglassung des Grundtons gebildet wird und mit Jenem Akkorde
vom Dominant-Akkord abstammt; er muss folglich an der Krafl
beider, Ausweichungen zu bewerkstelligen und zu bezeichnen, Theil
nehmen. Er gehort, wie der kleine Nonen - Akkord, dem Mollge-
schlecht an , bezeichnet dasselbe urspriinglich, wie jener, geht aber
auch — wie er, von diesem urspriinglichen Sitze weg nach Dar




(a), ja, stellt sich in Dur selbst ohne Weiteres auf (b), zwischen
Durakkorde milten hinein, —

gleichsam als hiitte man die Absicht gehabt, mit ibm nach Moll zu
gehn, wir' aber dann wieder nach Dur zuriickgekehrt. So behan-
delt ihn bier bei a —

Beethoven, so liebt jugendlicher Ungestim (im Komponi-
sten oder in der Situation) Wendungen, wie die bei b, — wobei
die Auflosung von dis-fis-a-¢ nach e-g-c und das Beharren des
Basses unter Akkorden, zu denen er gar nicht gehdrt, bis auf Wei-
teres unerortert bleiben moge.

Nach seiner urspriinglichen Stelling miisste der verminderte
Septimenakkord durchaus auf seine Molltonart (also z. B. gis-A-
d-f durchaus auf Amoll) bezogen werden, wenn sich nicht jener
Hang nach Durwendungen auch bei ihm zeigte. Dagegen ist ihm
die andre Unsicherheit, die wir an dem vorigen Septimenakkorde
bemerkt haben, nicht eigen; er kann nach Abstammung und Ton-
inhalt nur einer einzigen Tonart angehiren; z. B. der verminderte
Septimen-Akkord A-d-f-as kann nur in Cmoll (von den Ténen in
Cmoll) errichiet werden, was jeder sich selbst beweisen mag. Von
einer ganz andern Seite werden wir tibrigens diesen Akkord spiiter
(S. 205) kennen lernen.

3. Der verminderte Dreiklang.

Wir haben diesen Akkord (S. 134) zuerst kennen gelernt als
cinen Dominant-Akkord mit weggelassnem Grundton; 2-d-/f z. B.
erschien uns zuerst als unvollstindiger Dominant- Akkord von C.




Allein, da der verminderte Dreiklang, eben wie der verminderte
Seplimen-Akkord durchweg, aus iibereinandergesetzten kleinen Ter-
zen besteht, so kénunen wir ihn auch (wie schon S. 160 gezeigt
worden) aus diesem Akkorde durch Weglassung des Grundtons
bilden und auf dessen Tonart beziechen. Im ersten Fall deutete
h-d-f auf g-h-d-f, also auf die Tonart Cdur oder Cmoll. Im
andern Fall deutet es auf gés-h-d-f, also auf e-gis-h-d-f, also
auf die Tonart Amoll,

Wir sehen hieraus, dass der verminderte Dreiklang als wich-
tiger Theil des Dominant-Akkordes zwar an dessen Fihigkeit, eine
Ausweichung zu bezeichnen, Theil nimmt, jedoch mit geringerer
Bestimmtheit. Erst die Folge zeigt sicher, welche der beiden Ton-
arten, aus denen ein solcher Akkord genommen sein kann, gemeint
war; die folgenden Modulationen

. it == ==t

konnen auf Dominant-Akkorden (auf ¢, f, e, fis) fussen und nach
Fdur, Bdur, Adur, Hdur oder Moll fiihren; man konnte ihnen
aber auch verminderte Septimen-Akkorde (oder deren Nonen- Ak-
korde auf @, d, eis, dis) unterschieben und sie nach Dmoll, Gmoll,

Fismoll und Gismoll (oder Dur) leiten.

Erst die Schiussakkorde in jedem der Beispiele zeigen, welche Ton-
art wirklich folgt.

Uebrigens erwartet bei dem Eintrilt eines verminderten Drei-
klangs unser Gefiihl zunichst diejenige der beiden méglichen Ton-
arten, die der vorangehenden Tonart am ndchsten liegt. Tritt z. B,
in &dur, wir hier —

(e
bei a der Akkord /i-d-f ein, so fassen wir ibn als aus g-A-d-f
entsprungen und erwarten Cdur, weil dieses mit Gdur niher ver-
wandt ist, als 4moll. Erscheint aber derselbe Akkord wie oben
bei b in Emoll, so deutet er auf gis - h-d-f, wir erwarten
Amoll, weil dieses Emoll niher liegt, als der Tonart Cdur.

6. Der Dominant- Drefkc’(mg.

Dem Dreiklang auf der Dominante fehlt offenbar die Bestimmt-
heit in der~Bezeichnung der Tonart, die dem Septimen-Akkord
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auf der Dominante mit seinem Anhange beiwohnt, da er als grosser
Dreiklang (S. 176) fiinf Tonarten angehiort; der Akkord g-A-d
z. B. eben sowohl der Tonart Gdur oder Ddur, als Cdur, C- und
Hmoll. Gleichwohl haben wir schon sonst*) bemerkt, dass der
Dreiklang auf der Dominante, wenn der tonische Dreiklang folgt,
gleichsam wie ein unvollstindiger Dominant- Akkord wirkt und
geleitet sein mag. Daher kann nun auch der grosse Dreiklang
Zeichen und Mittel der Ausweichung werden, wenn er sich ent-
schieden von der bisherigen Tonart lossagl und gleichsam als un-
vollstindiger Dominant -Akkord in die Harmonie der Tonika seines
Grundtons geht. So hier —

=
e —

bei a. Der Satz steht nach Ausweis der ersten Akkorde in 4moll.
Dieser Tonart widerspricht der Dreiklang auf &; da nun derselbe,
gleich dem wirklichen Dominant- Akkorde g-%-d-/ nach dessen
tonischer Harmonie geht, so bezeichnet er deutlich genug den Ueber-
gang aus Amoll nach €. Freilich hitte er auch, wie bei b, nach
Gdur oder gar nach D gefiihrt werden kénnen; wir erkennen hierin
den Mangel an vollkommner Bestimmtheit. Aber auch hier entschei-

det das Gefiihl im Voraus; es erwartet die erste Ausweichung (a)
nach C, denn 4moll steht mit seinem Paralleltone Cdur in niichster,
mit & oder Ddur aber nur in entfernterer Beziehung, wird also
mehr Neigung haben, nach € zu gehen, sich mit € zu verbinden,
als mit den andern Tonarten, in die der Dreiklang auf & miglicher
Weise fihren konnte.

Endlich kann auch

7. der kleine Dreiklang
Zeichen der Ausweichung sein, wenn er nimlich fremde (der
bisherigen Tonart und Tonleiter nicht angehdrige) /Tone enthalt.
Er zeigt damit wenigstens soviel, dass fiir den Augenblick nicht
mehr die alte Tonart herrscht; man muss dann erwarten, was fol-
gen wird, ob (wie bei a,

wir nehmen nach Ausweis der Vorzeichnung Gdur als Tonart an)
blos augenblickliche Ausweichung und sofortige Riickkehr in die

*} Anhang D.
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alte Tonart, oder (wie bei b) formlicher Uehergang in eine Tonart,
der der Akkord einheimisch ist. In der Regel wird man vorausset-
zen, dass diejenige Tonarl folge, in der der erschienene Akkord
tonischer Akkord ist; im obigen Falle wird man also Dmoll (wie
bei b) erwarten. Doch die Hauptsache bleibt, dass er von der bis-
herigen Tonart losreisst und der nachfolgenden wirklichen Ueber-
gang vorbereitet®). In diesem Sinne dient der kleine Dreiklang
auf der Unterdominante

auch zur Einleitung und Verstirkung der S. 182 zu schwach be-
fundnen Modulation aus Dur in Moll auf derselben Tonika. Die
umgekehrte Modulation aus Moll in Dur wird noch besser durch
den Umweg iiber eine Tonart, die mit Dur niichstverwandt ist, z. B.

=

Dies sind die aus dem bis hierher herrschenden l‘lm‘monicpt‘inzi]i
eniwickelten Modulationen. Ehe wir auf die Anwendung der zuletzt
gefundnen Mittel iibergehn, erhalten diese noch einen Zuwachs, der
sich am verminderten Septimenakkord ergiebl und den wir als

befestigt.

Enbarmonik des verminderten Septimenakkordes

bezeichnen wollen. Dieser Akkord ist schon oben (8. 202) als
bestimmtestes Zeichen der Tonart aufgewiesen, zugleich aber darauf

hingedeutet worden, dass wir ihn von einer andern Seite kennen
lernen wiirden.

Der verminderte Septimenakkord besteht nimlich aus lauter
kleinen Terzen, der von _4moll z. B. aus den Terzen 2283 Ry 0 uuss
h-d, ...... und d-f. Kehrt man ibn um, setzi also zuniichst den
Grundton iiber die Septime, —

kl. 3. kl. 3. il. 3. iib. 2,
g8 eimi i e i

i, A h - | ; gis

") Einen ebenfalls hierhergebirigen Fall kann man in No. 471 sehen. Die
Modulation stand zuletzt in Cmell. Die dritte Strophe beginnt mit dem Drei-
]\|:I.|I;._Z c-es=-g, also ohne Frage in Cmoll. Nun folgt der Dreiklang g-b-d
und sagt uns, dass wir nicht mehr in Cmoll sind. Vielleicht kommen wir
also nach Gmoll. Aber gleich der folgende Akkord as - ¢ - es widerlegt das;
er ist so wenig in Gmoll méglich, als g - b - d in Cmoll. Endlich schliesst die
Strophe mit es - g - b und wir miissen — nicht w egen eines hestimmtien Zei=
chens, sondern in Erwigung aller einzelnen Umstinde — annchmen , dass wir
uns wieder im Hauptton, in Esdur befinden.

R RC S ——————

S




206 ——

so bilden diese Téne eine iibermiissize Sekunde, die aber enhar-
monisch gleich ist einer kleinen Terz, fiir die wir also ohne
Einfluss auf die Wahrnehmung durch das Gehdr eine kleine Terz
setzen konnen, — es wiirde hier die Terz f-as sein. Der erste
Septimenakkord ist Abkémmling des Nonenakkordes von 4moll,
gis - h - d - f,
der neuentstandne wiirde dem von Cmoll
h -d-f- as
angehdren *).

Setzen wir nun dieses Verfahren fort, so ergiebt der Quint-
sextakkord von k-d-f-as in enharmonischer Umwandlung seines
Grundtons —;

d-f-as-h

d - [ - as - ces —
einen neuen verminderten Septimenakkord, der auf den Nonenak-
kord b-d-f-as-ces und auf Esmoll zuriickweist. Dessen Quint-
sextakkord wiirde aber durch enharmonische Umwandlung seines
Grundlons —

J - as - ces - d

J - as - ces - eses —
einen Septimenakkord ergeben, der auf den Nonen-Akkord des-/f-
as - ces-eses und auf Gesmoll zuriickwiese; bequemer setzte man,
abermals in enharmonischer Umwandlung, dafiir

Cis ets - gts - h - d

und Fismoll. Ueberall wire die Tonung — der Eindruck der
Tine auf das Gehor — dieselbe geblieben, nur die Nennung,
mit dieser aber der Standpunkt des Akkordes und seine Tonart
geandert.

Hiermit ist festgestellt:

1. dass die Umkehrungen des verminderten Septimen- Akkordes
gleich lauten andern verminderten Septimenakkorden , die den
jedesmaligen tiefsten Ton zum Grundton haben,
dass jede Umkehrung als ein neuer verminderter Seplimen-
akkord aufgefasst und behandelt werden kann™).

Ersteres ist von keinem andern Akkorde zu sagen (z. B. die
Umkehrungen d-f-g-h und e-g-c¢ unterscheiden sich von ihren
Grundakkorden durch die zum Vorschein kommende Sekunde und

*) Der Grundton des Nonenakkordes muss cine grosse Terz unter dem
seines verminderten Seplimenakkordes gesucht werden.

* Drittens folgt daraus, dass es im ganzen Tonsystem nur drei der
Tonung nach verschiedne verminderte Seplimenakkorde geben kann, (weil jeder
noch drei andre in seinen Umkehrungen in sich fasst) wiibrend jeder andre
Akkord — mit Ausnahme noch eines spéter sich findenden — zwdlfmal in
verschiedner Tonung vorhanden ist,
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Quarte unzweideutig) letzteres bewirkt, dass wir mit jeder Umkeh-
rung, wie man hier

Funfter Abschnitt.

Gunghildung und Harmonisirung mit den neuen Mitteln.

A. Gauyhﬂdrmg(’u.

Ucber den Gebrauch der im vorigen Abschnitt gefundnen Mittel
zu neuen Gangbildungen kénnen wir uns kurz fassen, da hier die-
selben Grundsitze walten, die uns im dritten Abschpitte bestimm-
ten. Mit Uebergehung aller Ginge, die sich aus der Mischung
alter und neuer Motive von selbst ergeben, kniipfen wir bei
No. 242, B, bei dem Gang von Dominantakkorden wieder an.

Aus Dominantakkorden sind die Nonenakkorde erwachsen.
Versuchen wir, was in No. 242, B, den Dominantakkorden abge-
wonnen worden, auf Nonen-Akkorde zu iibertragen. Hier

st der Anfang eines Ganges von lauter grossen, eines zweiten von
lauter kleinen Nonenakkorden, eines dritten, in welchem diese
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Akkorde, wie in No. 243, € die Dominantakkorde, auf eine ein-
zige Tonart zuriickgefihrt sind. Eben so konnte man Nonen-
und Dominantakkorde, grosse und kleine Nonenakkorde

R e e e e
P

mischen. Wieviel hiervon annehmlich befunden werden mag? und
wo? — das ist hier nicht zu untersuchen; der Jiinger muss ein-
mal daran erinnert worden sein, und es mag dann gelegentlich
versucht oder abgewartet werden, ob es Frucht trigi. Nur mige
man sich nicht durch die iiberladne Weise der obigen Darstellung
im Voraus gegen das Wesen der Sache einnehmen lassen. Die-
selben Akkordfolgen erweisen sich, mil weniger Stimmen dargestellt,
humaner. So wiirde aus der Verketlung grosser und kleiner No-
nenakkorde in No. 265 folgender Septimengang bei a hervorgehn,
e | el
g

aus einer Folge grosser Nonen-Akkorde der Seplimengang b, —

aus einer Folge kleiner der Seplimengang ¢, aus der Folge umge-
wandelten Nonenakkorde aus No. 264 diese Folge von Septimen-
akkorden,

die uns jedoch, wie wir sehn, keine neuen Akkorde bringt®)

*) Hier endlich finden wir auch Gelegenheit, einen Nachtrag zu den 5. 117
gefondenen Gingen zu bringen. Dort, pamentlich in No. 132, legten wir den
Schritt io die Oberdominante zum Gronde; jelzt nehmen wir als Motiv den
Schritt in die Unterdominante. Hier —
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Hier erscheint es wirklich einmal angemessen, einen Augen-
blick zu weilen und uns durch einen
Rickblick
fesizustellen, ehe wir in Forschung und Uebung weiter schreiten.
Die entlegensten Bildungen waren wna neuen Septimenakkorde,
und (wenn man sie verwenden will) die in No. 264 angedeunteten
neuen Nonenakkorde, die wir im Gang — oder als \lolw fliissigen
Fort- und Ausgangs gefunden hatten und die nichts waren, als Um-
bildungen und F nlgu jenes Ganges von Dominantakkorden, der wieder
aus einem einzigen Motiv,
aus der Verbindung zweier Dominantakkorde, — eigentlich
aus der Uebergehung eines einzigen
Tons
hervorgegangen ist, indem wir statt
1.

e s N s — Y

oleich

selzten. Erwigen wir nun, dass nebst dem verminderten Drei-
klang in zweierlei Ableitung zwei Nonenakkorde mit fiinf Septi-
menakkorden in der That
einem einzigen Gesetze

folgen, das im Dominantakkorde gegeben, in der zweiten harmo-
nischen Masse aber und der n\mtun Stellung der sieben Ton-
stufen (8. 87) schon im Voraus angec 1euiei war: so wird die
tiefe innere Einheit offenbar, welche die ganze [‘unenlfull.uug ZU-
sammenhiill

Endlich sehn wir in dieser reichen Entwickelung von Modu-
lationen, Harmoniegiingen und neuen Akkorden, die alle aus dem
Dominantakkord — und mil ihm aus der zweiten harmonischen
Masse und der zweilen Gestalt der Tonleiter heryorgegangen sind,
im vollsten Maasse die Berechtigung , jenen Akkord als

Ursprung der harmonischen Bewegung

zu bezeichnen. Er gehdrt ginzlich dem Prinzip der Bewegung.

haben wir das Motiv gerade durch ausgefiibrt. Ist es aber auch statthaft,
bei a, b, ¢ und d von dem Gesetz des Dominant-Akkordes und verminderten
Dreiklangs abzuwejchen, die Auflisung dieses fis-a-cin g-h-d zu unter-
lassen, die Septime e hinauf nach d, die Terz zu verdoppeln und bald eine
Quarte hinauf, bald eine Terz binunter zu fihren? —

Auch diese Abweichungen werden gleich denen in No. 242, B und dhnli-
chen schon besprochnen durch die Folgerichiig gkeit und den dadurch gefesteten
Einhersehrilt des ganzen Ganges gedeckt und f'[’li.'rhiil-nu_l bei a und b kommt
sogar der rechle Auflisungsakkord — pur spiler und in andrer Lage — bald
nach; dass dies aueh bei ¢ und d der Fall ist, werden wir weiterhin erfahren.

Marx, Komp. L. I, 4 Aufl. 14
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Zanicht strebt er in die Tonika und zieht die Nonen, sowie die
abgeleiteten Akkorde mit sich; dann fiihrt er und sein Gang als
be wc-uclul{' Kraft der Modulation aus einer Tonart in die
andre ; endlich, wenn er der Tonika und der in ibr gebotenen Li-
sung seines Verlangens entsagt, wird seine Bewegung anhalt - und
schrankenlos ; dann findet keiner der aus ihm hervortretenden Giinge
in sich selber irgend Befriedigung und Stillstand, jeder treibt un-
aufhaltsam durch alle Stufen der Tonleiter, bis man unbelriedigt,
willkiihrlich abbricht oder sich irgendwo in eine tonische Harmonie
hineinrettet.

Eben so gerechtfertigt ist ihm gegeniiber die Bezeichnung
der tonischen Dreiklinge als

Sitze der Ruhe;
denn sie sind Ziel, wirkliche Befriedigung und Endschaft aller
harmonischen Huxcunnr- so wie sie — namentlich der grosse
Dreiklang — ihr Lllbprun;_.: waren als Grundlage des Dominant-
akkordes. Sie fiir sich haben keinen Trieb der Fm'llmws'gnng?
jeder steht fiir sich allein, ohne das Bediirfniss, sich in einen an-
dern Akkord zu bewegen. Daher bringen sie auch, muhdrm aus
ihnen der Dominantakkord hervorgetreten ist, keine neuen Akkorde
und keine nothwendig zusammenhingenden Ilanmuur--f'uwr hervor
ibre fliessende Verbindung, die Folge von Sextakkorden, hidngt nur
melodisch dorch gleiche liultlnwr der Stimmen, harmonisch
aber gar nicht zusammen. Nun erst begreifen wir den Namen
Dominante
vollstindig. Dominante heisst der Ton; — denn
er beherrscht und lenkt

alle Tonverbindung und Tonbewegung; er ist der Angel, um den
sich die beiden ersten Harmonien, um den sich alle Tonbewegungen
und alle Modulationen drehn®?).

B. Verwendung der neuen Mittel ber Harmonisirungen.

Dass die neuen Motive, dass die Folgerichtigkeit der neuen
Gangbildungen bei der Harmonisirung ebensowohl, wie die frihern
Anwendung finden, — und wie im Allgemeinen dabei zu verfah-
ren, bedarf nach allem bisherigen keiner weiten Erdrterung. Nur
das Material ist bereichert, die Grundsilze sind dieselben.

Bei den letzten Uebungen musste jeder fremde und konnte jeder

30) Sechsundzwanzigste Aufgabe: Ucbung in den penenldeckten
Giingen mit Ausscheidung alles Ueberladenen oder sonst Missfilligen. Es soll
der Schitler nicht alles Mi‘g‘i[rilp, sondern pur das ihm les:ig(.udl& sich aneignen
und sein eignes Empfinden zu selbstdndigem Urtheil erziehen.
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einheimische Ton als Bestandtheil eines Dominantakkordes angeselien,
jede Modulation konnte nicht anders als mittels dieses Akkordes bewirkl
werden. Jetzt kann jeder Ton miglicherweise mit jedem Dreiklang,
Septimen- oder Nonenakkorde harmonisirt werden, dessen Grund-
ton, Terz, Quinte, Seplime oder None er ist*), — und fiir die
Modulation kénnen neben dem Dominantakkord’ alle andern Mittel
henutzt werden.
Hiitten wir z. B. friiher folgende Melodie

hearbeiten wollen, so mussten wir bei es, des — kurz bei allen
fremden Tonen moduliren, konnlen aber nirgends andre Mittel, als
Dominantakkorde verwenden und wiirden wahrseheinlich so —

Us B W

gesetzt haben. Jelzt konnte der Fremdton es Terz eines Molldrei-
klangs sein, dem wieder g-kh-d folgle, — so dass wir uns
m Cmoll glauben miissten. Oder wir kénnten aus dem ersten
g-k-d-fein g-h-d-f ... und! ... as machen , kénnten so —

oder, noch folgefesler an den vierten und fiinften Akkord anschlies-
sr‘[lij? 50 —

'} Hierzu der Anhang Ni.
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and noch aufl mancherlei Weisen vorwiirts gehn, die Jeder selbst
versuchen mag. Bis man unmittelbar alle miglichen Wendungen

beherrscht, frage man sich iiberall:
1) welchem Akkord’ ein Ton angehdren kann?
2) was fiir weitere Harmonien aus dem genannten Akkorde
abgeleitel werden kinnen,
3 \\'clrhe von ihnen allen mioglicherweise in den Gang des
Satzes passen -— und welche schicklicherweise (ohne all-
zufremd aufzutreten oder im Zusammenhange mit der iibrigen
Modulation allzugrosse Unstetigkeit in die Harmonie zu brin-
sen) angedeutet werden diirfen.
So konnte im obigen Beispiele der vierte Melodieton f
als Grundton zu f-a-¢
oder f-as-¢
gehoren; aus f-a-¢ konnte miglicherweise f-a-c-es werden,
dies war aber wegen des niichsten Melodietons (e) nicht anwendbar.
Es konnte ferner lie: Ton f
Terz in d - f
oder des - f
Quinte in A - d
oder & - d
oder b - des -
sein; wir hielten es — da wir in Cdur 'aIIld —
als Qumlc in o - 2o
oder Septime in g - kA - d - f
fest und konnten aus diesem Akkerde a;--?r-{! f-as und hieraus
wieder /-d-/-as bilden,
Gelegentlich mag man sich fragen, ob die wiederholte Quinten-
folge (kleine und grosse Quinte) einer Verbesserung bedarf? ob
man nicht lieber, oder auch so -

selzen konne, ungeachtet der Terzenverdopplung? Auch der quer-
stindige Schritt im dritten Takte fodert Ueberlegung; er scheint
durch folgerichtige Stimmfiihrung bedingt und gerechtfertigt.

Die letzte BEIJI(‘I‘LIJI]" gilt der Benutzung des I)OIIIIII-IIITlll{‘I!\[rlll"'"
zur Modulation ; warum Sl]“[ﬂ man ihn, und nicht lieber den be-




stimmtern Dominantakkord und die aus ihm erwachsnen Harmonien
anwenden? — Der [Romponist kann in seiner Stimmung, in der
Idee seines Werks Griinde dafiic finden; uns auf unserm jelzigen
Standpunkte kinnen nur allgemeine Griinde bewegen. Ein solcher
kann, — wie diese Melodie zeigl —

in der Melodie liegen. Die vorstehende, die offenbar in 4Zmoll
steht aber in Cdur schliesst (man muss sie fiir den ersten Theil
eines Liedsatzes halten) kann sich im fiinften Takte mit g-h-d-f
nach Cdur wenden; man kann aber auch durch die Stimmung
bewogen werden, den Uebergang erst in den folgenden Takt zu
setzen. Dann wiirde der Dominantakkord unter dem nach e schrei-
tenden @ Verdopplung der Terz zur Folge haben und der ecinfache
Dreiklang g -%-d vorzuziehen sein®!).

Sechster Abschnitt.
Modulatorische Konstruktion.

Die letzte und wichtigste Anwendung der Modulation in andre
Tonarten besteht in der Begriindung festerer und weiterer Ton-
stiicke , als innerhalb einer einzigen Tonart ausfiibrbar sind. Ob-
gleich wir fiir das Erste noch nicht an grissere Kompositionen,
die weiter Modulation bediirfen, gehen — mnoch nicht weit
iber die Grinze der schon friiher geiibten Grundlagen fiir Lied-
silze hinausschreiten kinnen: so wollen wir die Grundsitze fiic
modulatorische Konstruktion schon hier, wo sie leichl zu fassen sind,
aufstellen. Die Einsicht in sie wird jedenfalls bei der kunst-
missigen Begleitung gegebner Melodien, an die wir ehestens kom-
men, zur Forderung gereichen.

Mit den Harmonien einer einzigen Tonart konnten wir im
Grunde nur eine Periode, mit Vorder- und Nachsatz und An-
hiingen, bilden. Im zweistimmigen Satz erhoben wir zwar (5. 65)
Vorder- und Nachsalz zu einem ersten und zweiten Theil. Aber
im Grunde war dies doch nur Erweiterung des Umfangs. Der erste

31) Siebenundzwanzigste Aufgabe: Ausarbeitung einiger Melodien
ans der vorigen Beilage, auch der aus No. 271, — die noch einmal unter
Weglassung aller chromatischen Zeichen also (e, e, dyd.....hy b, a, a....)
gebraneht werden kann.
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Theil konnte rhythmisch, nicht aber tonisch ganz befriedigend ab-
gerundet werden ; wir hatten zu seinem Abschlusse nur den Halb-
schluss des Vordersatzes aul der zweiten Masse.

Aus dieser ist nun lingst der Dreiklang der Dominante gewor-
den, der an die Tonart der Dominante erinnert, und zum
Schlusse des Vordersalzes dient. Es bleibt nur noch ein
Schritt zu thun: wir nebmen statt des Dreiklangs die Tonart der
Dominante*) selbst zum Schlusse des ersten Theils. So
haben wir bereits vorgreifend in No. 974 und 275 den Vordersatz
mit einer Ausweichung in die Dominante geschlossen; nur war
der Schluss in rhylhmischer Beziehung ein unvollkommner. Dies
ist die

A. erste zweitheilige Konstruktion.

Der erste Theil schliesst als Ganzes fiir sich befriedigend

ab, durch einen vollkommnen Ganzschluss. Aber er macht diesen

warum geht die Modulation des ersten Theils in die Oberdomi-
B. von Cdur nach Gdur? warum picht nach der U nlerdominante

¥y Aber
nante, z.
Fdur, oder in cinen andern Ton, z. B. die Parallele Amoll?
Antrieb zur Modulation ist vor Allem das Bediirfoiss der Be-

Der niichsle
so ware der

wegung , der Ortsverinderong; wiirde im Hauptton geschlossen,
nde gebracht und kein Bediirfniss einer Fort-
Soll aber iiberhaupt modulirt wer-
nichstverwandten

Satz mit voller Befriedigang zu E
setzung, eines zweiten Theils, vorhanden.
den, so haben im Allgemeinen die niichstgelegnen, das. heisst
Tonarten den Vorzug, — also beide Dominanten und die Parallele.

Nun aber bedarf der erste Theil, eben so wie (S. 29) der Vordersatz, der
oder Steigerung; nur diese machen einen Forlgang (einen zweilen
Theil) nothwendig und begreiflich , die Herabstimmung oder Berubigung wiirde
nicht Weilerstreben, sondern Abschluss, das Ende, bedingen. Diese Erhebung
aber giebt die Dominante. Denn sia ist der hohere Too zur Tonika, da sie
nach der bekannten Tonentwickelung

R

2
() c :

aus ihr und iiber ihr hervortrilt; se ist —
sagt — der Dominant-Akkord der gespanntere Akkord,
die Rube der tonisehen Harmonie, vod so ist also anch die Tonart der Domi-
pante die hihere zur Tonika.

Die Unterdominante ist von alle dem das Gegentheil.
pante von €, g-hk-d-f nach € fiihrend, G dur hoher als Cdur:
¢ wieder Dominante von F', e-e-g (und b) nach F fiibrend und

Erhebung

wie anch das Gefiihl vns schon
der sich herabsenkt in

8o gewiss & Domi-
go gewiss isl

folglich I

tiefer als €.

Die Parallele kann schon als triiberer und schwiicherer Mollton nicht Er-
hebung gewiiliven.

Ausnahmsweise kann aus besondern Griinden in entlegnere Tonarten
go wird man lieber die Paral-
als die Hauptparallele, Nicht
Theil in der Unler-

modulirt werden; soll das nach Mull geschehn,
lele der (hiiher liegenden) Dominante wiihlen,
n einzigen Fall wissten wir aber, dass der erste

dominante geschlossen worden wiire, Dies erscheint im Widerspruche mit dem

Sinn eines ersien Theils.

eine
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nicht im Hauptton, sondern in einer andern Tonart, liisst also bei
aller Belriedigung des Schlusses noch hobere Belriedigung, die
Riickkehr des Haupttons, erwarten.

So tritt denn der zweile Theil als ein Erwartetes, zum
ersten Gehoriges auf und fibrt in den Haupllon zuriick, um da sich
selbst und das Ganze vollkemmen abzuschliessen.

Der erste Theil ist Fortschreitung, Steigerung bis zum
Aufschwung in eine hohere Tomart; der zweite Thei beruhigende
Rickkebr in den Haupllon. Es ist also wieder die alte S. 2
anfgewiesne Grundform, nur in héherer, reicherer Erfiillung.

Dies ist die Regel fir Dursitze. Der erste Theil eines Ton-
stiicks in Cdur wird also in der Regel nach Gdur iibergehn und
daselbst schlicssen. Dies ist das Nichstliegende und geniigend, bis
spiter grossere uud freiere Bildungen mit vollem Grund uns wei-
ter filhren. Eine ausnahmsweise und an sich selber schwiichere®)
Geslaltung ist die, den ersten Theil mit vollkommnem Ganzschluss
im Hauplton zu schliessen und dafic dem Vordersatz einen eben-
falls vollkemmnen Ganzschluss in der Dominante zu geben. Ist der
Romponist auf diesen gefiihrt worden, dann muss er sich wohl —
er miisste denn den ersten Theil in der Parallele der Dominante
oder moch fremder enden — zu jenem entschliessen, um nicht zwei-
mal aul’ demselben Punkt und in derselben Weise zu schliessen.

In Mollsitzen wiirde der Gang in die Molltonart der Dominante
Moll auf Moll, Triibes aul Triibes hiufen**), Denn der Molldrei-
klang ist. wie wir schon 8. 96 erwogen haben, nicht hell und
sicher, wie der in den einfachslen Nalurverhilinissen des Tonwe-
sens gegriindele Durdreiklang, sondern aus diesem durch Verkleine-
rung der Terz herausgebildel, gleichsam ein getribter Dur-
akkord. Dieses sein Wesen geht auch auf die Mollgaltung iiber,

*) Sehwiicher ist diese Konstruklion im Allgemeinen desswegen , weil sie
(man sehe die Anmerkung S. 214) den ersten Theil so befriedigend abschliesst,
dass kein Verlangen nach Weitrem entstehit, mithin der zweite Theil mit
dem Gefiihl, als sei er unnithig ond iiherflissig , entgegen genommen wird, In
einzeluen Fiilllen — namentlich bei iibermiissigem Vovdringen des Vordersatzes
— kann .ii_‘rlm'll diese Form nolhwendig , in andern Fillen, wo sie nicht inner-
lich nothwendig ist, kann sie durch einen vorziiglich anziehenden Inhalt ge-
wissermaassen vergiitel werden. Zu beiden baben pamentlich Beethoven uod
Mozart unwiderstehliche Beweise geben.

*) Auch das kommt in Betracht, dass die Molltonart mit ihrem Parallel-
durtone mehr gemeinsame Tine und in solern niberes Verhillpiss bat, al§ mit
der Molltonart ibrer Dominante, wie dieser Vergleich
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die auf Molldreiklingen beruht und sich (wie wir gesehn haben)
lange nicht so frei und ebenmissig bildet, als die Durgattung. Auch
ist die Molltonart in der That mit ihrer Dominante nicht so eng
verbunden, wie die Durtonart. Denn in Dur ist der Dominantdrei-
klang sogleich der tonische Dreiklang der Durtonart auf der Do-
minante; z. B. in Cdur deutet der Dominantdreiklang g, h, d gleich
auf Gdur. In Moll aber findet sich bekanntlich auf der Dominante
ein grosser Dreiklang (z. B. in Amoll e-gis-4h), der also nicht
auf die Molltonart der Dominante hinweist.

Daher wendet sich in Moll die Modulation in der Regel
nicht in die Molltonart der Dominante, sondern dafiir in die niichsi-
verwandte Durtonart, also in den Parallelton, von 4moll z. B.
nach Cdur. Dies ist ibr regelmiissiger Gang, dem wir folgen, bis
bestimmte Griinde und freiere Ausbildung auch hier zu Abwei-
chungen berechtigen. Unsere erste zweilheilige Honstruktion stellt
sich demnach in folgenden Grundrissen dar: fiir Dur,

Wir sehen hier die zwei Theile in dem urspriinglichen Maasse
von je acht Takten; den ersten im Vorder- und Nachsatz getheilt,
bei dem zweiten noch unentschieden, ob auch in ihm eine solche
Abtheilung statthaben soll. Den Anfang des ersten Theils macht
die tonische Harmonie; dass auch mit andern angefangen, ja sogar
der Anfang in einer fremden Tonart gemacht werden kann, dart nur
als Ausnabme gelten. Der Vordersatz. des ersten Theils steht
und schliesst nach der Regel (S. 65) im Hauptione. Dann erhebt
sich der Dursatz schon im’ nichsten, der Mollsalz erst im vorlelz-
ten Takt in den Ton, in welchem der erste Theil schliessen soll;
der Ort des Uebergangs ist freier Wahl iiberlassen und bestimmt
sich nach dem besondern Sinne jedes Tonstiicks. Im zweiten Theile
wird entweder gleich wieder im Hauptton (No. 278) oder im zu-
letzt dagewesnen (No. 277) oder in irgend einem nahegelegnen
begonnen und in den lelztern Fillen friiher oder spiter in den
Hauptton zuriickgelenkt.

Dies ist der modulatorische Grundriss. Im Uebrigen treten die
bekannten Geselze ein.
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B. Zuweite zweitheilige Ronstruktion.

Unser erster Theil ist nun zu einem durch vollen Schluss
abgerundelen Ganzen geworden. Aber dieses Ganze ist seiner Na-
tor nach ein einseitiges; eine fortgehende Erhebung, — man
konnte sagen: ein Anlauf bis an den Schlusspunkt. Allerdings
bringt dann der zweite Theil die andre Seite der Tonbewegung,
die Zuriickfihrung in die Ruhe des ersten Anfangs; aber er ist ja

gewissermaassen vom ersten Theile geirennt. So widerspricht aber
der Rarakter des ersten Theils dem Sinn jedes Schlusses, welcher
ein beruhigender, befriedigender sein soll. —

Wie ist nun Beides zu vereinen: eine Sieigerung des ersten
Theils, und ein zur Ruhe fibrender Schluss? — Naeh dem Grund-
karakter aller Tonbewegung muss der Schluss in einen tiefern
Ton fallen, als in den die Bewegung gefiihrt hat. Nun kinnen
wir aber den Schluss selbst nicht édndern, er wiirde ja sonst auf
den Hauptton zuriickfallen. Folglich muss die Aenderung in der
Bewegung des ersten Theils geschehen.

Wir fiihren die Bewegung

iiber ihr nichstes Ziel hinaus,
von Cdur z. B, nach Ddur*); — und nun kénnen wir von da zur
Rube zuriicktreten in die eigentlich erzielle Tonart der Dominante,
haben also Steizerung (und zwar eine stirkere) und beruhigend
hinabfiihrenden Schluss vereinigt.

Soll dasselbe Verfahren in Moll angewendet werden, so wird,
das versteht sich von selbst, die Modulation erst in die Dominante
der Paralleltonart und dann in diese gefiihrt; in Amoll z. B. erst
nach Gdur, dann nach Cdur. Doch scheint hier der Antrieb ge-
ringer; denn der Aufschwung in Moll beruht weniger auf der Er-
hebung in einen héhern Ton, als auf dem Uebertritt in das hellere
kriftigere Daur.

*) Dies ist das niichste und darom am hiinfigsten zup Aunwendung kommende
Mittel, Bisweilen kaunn die blosse Ausbreitung und Verstirkung der Modulation
in die Dominante geniigen, bisweilen lisst man diese sogar ohne eigentlichen
Uebergang (also mittels eines Modulationssprungs, wovon der folgende Abschnitt
handelt) nach einem blossen Halbschluss im Hauplton folgen , bisweilen endlich
schiebt man andre Tonarvlen dazwischen, Fiir die ersten Fille giebt die Sona-
tinenform (']‘h]_ III. 2. Ausgabe, 5. 202) Ih!is[ai:‘.tr, fir den letzten unter
andern Beethoven’s Sonale in Fdur (Op. 10) im ersten Satze. Hier geht
Beethoven, um seinen zweiten Hauptgedanken in Cdur aufzustellen , nicht iiber
@, sondérn iiber E nach C. Beiliufig bemerken wir, dass er den Uebergang
nach £ durch einen Misch-Akkord (m. s. die neunte Abtheilung, den dritten
Abschuitt) f-a-ec-dis bewirkt, so dass diese fernliegende Tonart minder fest
eingeflithrt wird, als durch einen entschieden ihe angehirenden Akkord (/fis-a-e
oder h-dis) der Fall sein wiirde.
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Auch im zweiten Theile zeigt sich jetzt ein unbelriedi-
gender Moment, und zwar ebenfalls im Schlusse. Der zweile Theil
folgt nimlich allerdings seiner urspriinglichen Bestimmung: zur
Ruhe — und darum an irgend einem Punkte zum Hauptlon zu-
riickzufiihren, in dem dann auch geschlossen wird; dieser Schluss,
herabsinkend aus der héhern Dominanten- oder Paralleltonart des
ersten Theilschlusses, entspricht seiner Bestimmung, zu beruhigen.

Aber er miisste zugleich eine gewisse Krafl und Bestimmtheit ba-

ben, denn er vollendel ein grisseres Ganze, ein aus zwei Ganzen
bestehendes, schon einen volien Abschluss in sich enthaltendes Ton-
gebilde. Er miisste mit Erhebung verbunden sein — und doch
auf den Hauption fallen.

Dies in ihnlicher Weise, wie unsre Absicht bei dem erslen
Theile, zu erreichen, filhren wir auch die Modulation des zweiten
Theils iiber ihr eigentliches Ziel hinaus. Wir gehen zur Tonart
der Unterdominante, also zu liel, und kinnen uns nun wieder
zur Krifligung des Endes erheben in den Hauption. Hier ist der
modulatorische Grundriss zu Renstruktionen in Dur —

In dem Beispiel fiir Dur geht die Modulation in rubigster
Weise iiber die Dominante (&Gdur) nach dem zu hohen Tone (Ldur),
um sich nun erst in der Dominante niederzulassen. Am Ende des
zweiten Theiles ist nach der Tonart der Unterdominante nochmals
an die Oberdominante erivpert, und so der Haupllon zulelzt noch
mil seinen nichsten Verwandien vmgeben worden.

Im Mollbeispiele schliesst der Vordersalz nicht, wie bisher,
auf der Tonika, sondern mit einem Halbschluss aufl der Dominante,
wie ehedem unser erster Theil. Warum durften wir uns dies er-
lauben? Es sagl dem auf Erhebung gerichtelen Sinne des gauzen
Theils zu und entzieht uns kein spiter nolhwendiges Mittel, da
wir den ersien Theil ohnehin nicht auf der Dominante, sondern in
der Paralleltonart schliessen, — Nur Eins folgl aus diesem abwei-
chenden Schritte des Yordersatzes: wir diirfen ihn nicht im zweilen
Theile wiederholen; er wiirde sonst abgenulzt und unwirksam er-
scheinen. Allein wir haben gar nicht nothig, den zweilen Theil




bestimmt in Vorder- und Nachsatz zu zerfillen, oder, wenn dies
geschehn soll, den Vordersatz schon in den Haupllon zu fiiliren*).

C. Dreitheil ige Ronstruklion.

Bis jetzt haben wir mit dem Hauptione die Dominant- eder Pa-
ralleltonart verbunden, also die ndchstliegenden Schritte als
die angemessensten und nolhigsten, wie immer. Hiernach griffen
wir zur Dominantentonart der Dominante oder Parallele, als nich-
stem Beistande jener Nebentonarten, und zur Tonart der Un-
terdominante , als niichstem Beistande der Haupttonart.

Wollen wir noch weiler gehn, so werden wir wiederum vor
andern an die niichstverwandten Tonarten gewiesen; dies sind die
Parallelténe des Haupttons und beider Dominanten. Hieran erst
wiirden sich im Vorbeigehn fernere Modulalionen schliessen; dass
wir aber aus besondern Griinden aueh von diesem Weg abgehn
und fernere Tonarlen statt der nihern wiihlen konnen, ist dem
freisinnigen und erfahrnen Beobachler nun schon klar.

Unsre bisherice Errungenschalt ist nicht so reich und nach
o o

allen Seiten hin behandelbar, als dass wir von der Entfaltung
der Modulation fiir jetzt einen andern praktischen Gebrauch ma-

chen konnten, als den:
Liedesgrundlagen

zu entwerfen, wie wir schon friiher fiir salz- und periodenformige
Liedsiitze gethan.

") Die oben gezeigten Modulationen sind keineswegs die einzig zulassigen,
sondern nur die niichsten und darum am hiinfigsten zur Anwendong kommenden.
Niiehst ihnen eriffnet sich eine zweite Reihe von Modulationen , die man
unler dem Namen Modulation der Medianten zwsammenlassen kann ;
Mediante, Ober- and Untermediante ist bekanntlich (allgem. Mausikl. S, 68)

Name der Ober - und Unterterz der Tonika. Der tonische Dreiklang hiingl mit -

den Dreiklingen der Medianlen, wie man hier siecht, mil
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80 nahe zusammen, dass nichls leichter geschieht, als von einem dieser Akkorde
auf den andern zu riicken. Eben so gehl npun auwch die Moduolation. Aber sie
mischt sogar die- fiir das Moll- und Durgeschlecht abgesonderten Wege. Cdur
modnlirt also : statt nach Gdur nach Emoll (ein besunders den neuern lialienern
beliebter Schluss) und — Asdur (so geht Beethoven im grossen Bdur Trio
vou B nach Gdur): Cmoll geht nach Asdur und (wie Beelhoven in der
Sonale i"‘”“"ti'i“"} nach Esmoll, stalt nach Esdur, Ja, diese entleguern, aber
durch die gemeinsamen Tone der tonischen Akkorde vermittelten Modulationen
gescheéhn oft ohne eigeutlichen Uebergangs-Akkord, also in sofern sprungweis.
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Sollen diese Grundlagen sich — namentlich modulatorisch —
erweilern, so erscheint jene aus der Naturharmonie (S. 69) schon
bekannte

dreitheilige Form,
als die giinstigere. In dieser ist der dritte Theil wesentlich
nichts als Wiederholung des ersten, und gehirt, wie dieser, dem
Hauptton an, wihrend der zwischen ihnen stehende zweite Theil
die Bewegung vom Hauptton weg oder das Entferntsein von ihm
und die Riickkehr zu ihm zum Inhalte hat. Hier bielen sich zu-
nichst folgende Honstruktionen.

|

Der erslte Theil steht und schliesst im Haupttone; der
drilte wiederholt ihn. Der zweite Theil kann méglicherweise
wieder im Haupttone beginnen, wiirde aber damit die Grundschwiche
in der Konstruktion des ersten Theils (S. 215) nur noch vermeh-
ren. Vielmehr wird man die Feststellung des Haupttons im ersten
Theile benulzen, um den zweiten Theil snghtil:]l in einer neuen
Tonart einzufihren. Ist von dem Ganzschiuss in dieser Tonart
unmittelbare Wiederkehr des ersten Theils im Haupttone statthaft :
so kann der zweile Theil in seiner Tonart schliessen und der dritte
(Wiederholung des ersten) unmittelbar folgen. Leicht wiirde dies,
wenn z. B. der erste Theil in Cdur und der zweile in Fmoll, —
oder der erste in _4moll und der zweite in Cdur stind.

Offenbar ist diese Konstruklion die lockerste von allen mogli-
chen. Der erste Theil schliesst, ohne Bediirfniss und Erwartung
eines zweiten zu hinlerlassen, der zweile schliesst wieder unbe-
kiimmert fiir sich ab.

]

Dererste Theil steht und schliesstim Hauptton,—essei C.
Der zweile Theil tritt in einer neuen, vielleicht entlegnern Tonart
(es boten sich die Harmonien e-gis-h, k-dis-fis,as-c-es, f-as-c¢
und andre dar) auf oder wendet sich in sie, oder durchwanderl
mehr als eine Tonart und — schliesst nicht bestrmmt fiir sich
sondern wendet sich auf einen Modulationspunkt, von dem aus der
Wieder-Eintritt des ersten Theils im Haupttone gut erfolgen kann.

Welcher Punkt ist das? Es ist vor allen andern die Domi-
nante des Haupllons, — entweder gleich der Dominantakkord,
oder erst die Tonarl der Dominante und dann jener Akkord, als
erstes und giinstigstes Zeichen seiner Tonarl. Bisweilen wird man
in Dursilzen eine Wendung auf den Durakkord der Obermediante
(in Cdur also auf e-gis-h) oder andre Wendungen unterschieben
kénnen, wenn damil Anschluss und Ausprigung des Hauptlons eben
so sicher erlangt werden.
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3.

Der erste Theil schliesst —wie S. 215 und 219 gezeigt wor-
den — in einer andern Tonart; der zweile beginnt in dieser
oder mit einer neuen und wendet sich, wie unter 2 gezeigt worden,
nach dem Hauptton zuriick. Der dritte Theil wiederholt den ersten,
jedoch mit einem Schluss im Hauptione. Die Riickwendung kann
nach S. 218 durch Vorausschickung der Unterdominante verstirkt
werden®?),

D. HKRonstruktion fitr grissere In'mnpo‘-'.-ih'onrm.

Neue Wichtigkeit erhiilt die Verkniipfung verschiedner Tonar-
ten in Einer Komposition, wenn sie (oder einige derselben) als
Gebiete fiir verschiedne Gedanken benutzt werden. Die Grundsiitze
hiingen mit dem Vorausgegangnen so nahe zusammen, dass sie hier
Erwihnung fodern, wenn auch der praktische Gebranch uns noch
fern liegt.

Zuerst erscheint auch in griossern Kompositionen in der Regel
der Hau ptton und fodert Raum, den ersten Satz zu entwickeln und
einzuprdgen. Wollle man ihm schon hier eine andre Tonart bei-
gesellen, so kénnte es zunichst nur die der Unterdominante
sein, — denn die der Oberdominante wird alsbald Sitz eines neuen
Satzes werden. Der Schrilt in die Unterdominante wirkt zwar
zuniichst als Hervabsinken (S. 214), kann aber eben desshalh der
Wiederkehr des Haupttons neuen Aufschwung geben, gleichsam
als Anlauf zu ihm erscheinen.

Nun wird in einem Dursatze die Tonart der Oberdominante
Sitz der Modulation, nachdem ihre Dominantentonart (S. 217)
vorangegangen ist. Ihre Unterdominante ist der Hauptton selber,
der eben da gewesen und zuletzt wiederkehren muss, hier also
in der Regel unndthig, wo nicht ermatiend eintreten wiirde. Soll
daher die Modulation hier weiler ausgedehnt werden, so bietet sich
zuniichst die Parallele der Oberdominante als deren nunmehr
nichster Verwandler dar.

32) Achtundzwanzigste Aufgabe: Durcharbeitung von Liedesgrund-
lagen in Cdor wnd Amoll und zwar
1) von zweitheiligen, deren erster Theil im Haunptlone
2) von zweitheiligen, deren erster Theil nicht im Haupttone
schliesst
3) von dreitheiligen nach allen oben angegebnen HRonstruk-
lionen.
Dass dabei, wie fruber, Gangmotive benutzt, dass die in Cdor oder Amoll
niedergeschriebnen Grundlagen am Instrument in andre Tonarten itiberiragen und
zulelzt aus dem Stegreile __;'1-I]ilLit-.l werden, versteht sich von selbst.
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Der dritte Sitz gebiihrt der Tonart der Unterdominante,
die (S. 218) den Schluss vorbereitet. Ihr wiirde sich zunichst die
Tonart ihrer Parallele anschliessen; denn ihre Oberdominante
ist der gleich folgende und das Ganze schliessende Hauptton, ihre
Unterdominante dagegen wiirde nur noch eine Quinte weiler vom
Hauptton abfiihren, ohne Neues zu bringen. Soll nun diese Paral-
lele vor oder nach der Unterdominante auftreten?

Das Letztere wiirde als folgerichtiger den Vorzug haben, denn
die Parallele hat nur durch die Unterdominante Zutritt, ist nur als
deren Angehoriges, als Folge derselben begreiflich. Aber diese folge-
richtigste Stellung wiirde die neue Tonart da einschieben, wo der
Aufschwung von der Unterdominante in den Hauptton (8. 218) von
Wichtigkeit ist. Wir ziehen daher im Allgemeinen vor, die Paral-
lele der Unterdominante voranzuschicken.

Den Schluss macht natiirlich der Hauptton.

Nur eine nahverwandte Tonart ist noch unbesetzt: die Paral-
lele des Haupttons. Folgerecht wiir' es, sie zu dem Haupt-
ton zu stellen, also entweder in den Anfang, oder an den Schluss
zwischen Unterdominante und Hauptton; aber an beiden Orten wiirde
sic den Aufschwung hemmen, Ibre bessere Stelle ist also da, wo
alle Parallelléne zusammenkommen, hier bildet sich dann eine grosse
Masse von Moll - Modulation, die durch den Zwischentrilt jener

Hauptparallele erst quintenmissig organisirt wird.
So ergiebt sich nun folgender Grundriss einer Modula-
tionsordnung fiir Dur.
Dur. Moll. Dar.

Cdur, Ddur, Gdur, Emoll, 4moll, Dmoll, Fdur, 6d [;_—;{;d ur.

Ueberall zeigt sich folgerichtiger und zwéckmissiger Gang,
zureichender Zusammenbang und — in der Zusammenslellung von
Dur und Moll einfache und darum bestimmt und kriftig wirkende
Massenvertheilung. Wollten wir die Dur- und Mollmassen zersplit-
tern und durcheinanderwerfen, so wiirde keine der Tongallungen
zu voller Wirkung kommen und die Modulation schon dadurch
unsicher und unstdt werden.

Dic Modulationsordnung fiir Moll widerstrebt von Haus’
aus einer so sichern und einfachen Zusammenordnung; dies ist
auch dem triiben, unsichern Karakter der Molltonarten (S. 215)
durchaus angemessen. Der Grund liegt darin, dass gleich der
niichste Hauptpunkt nach dem Anfang einem andern Tongeschlechte
zugehdrt , dem Paralleltone des Haupttons. Diesem Parallelton
kiinnte sich zunichst seine Dominante (oder vielmehr der Parallel-
ton von der Domivante des Haupttons), dann die Dominante des
Haupttons selbst anschliessen. Nun kime die Tonart der Unter-
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dominante in Gesellschaft ihrer Parallele; so ergiibe sich folgender
Grandriss, —

Amoll, Cdur, Gdur, Emoll, Fdur, Dmoll, 4moll.

in welchem besonders die Parallele der Unterdominante sich nicht
wohl anschliesst; — man kinnte zwischen sie und die vorher-
gehende Dominantentonart den Hauption selber eintreten lassen,
oder die widerstrebende Tonart ganz iibergehn, oder manchen
andern Ausweg finden.

Beide Modulationsordnungen haben noch eine Eigenschaft,
welche ihnen Frische und Entschiedenheitertheilt: jede Tonart, aus-
ser dem anfangenden und schliessendenHauptton, erscheint nur ein-
mal. Dann wirke sie, was sie kann und soll, erschopfe ihre Mitlel,
wie es dem Sinne des Hunstwerks zusagt, und weiche, wenn man
an ihr gesitligt ist, einer andern. Es leuchtet ein, dass dies
bestimmtere und grossartigere Wirkung thun muss, als verliesse
man eine Tonart voreilig und kiime dann wieder auf sie zuriick.
Ein solches Hin und Her verwirrt und schwiicht unfehilbar; die
schon einmal dagewesene Tonarl erfiillt bei unzeitiger Wiederkehr,
wenn man auch elwas ganz Neues in ihr sagen wollte, unfehlbar
mit einem gewissen Gefiihl des Ueberdrusses, — es fehlt der
lebendige, riistiz weitertreibende Forigang; selbst das Neue, das in
der verbrauchten Tonart gebolen wird, erscheint alt.

Es folgt aus der ganzen Tendenz unsrer Kompositionslehre,
dass auch diese Modulationsordnungen nicht Schranke und Fessel,
nichl unabiinderliche Vorsehrift sein sollen, sondern dass von ihnen
aus gar mannigfache abweichende Bahnen versucht werden miissen.
Aber die Grundsitze werden sich iberall bewihren. Namentlich
wird der letzle Grundsatz, keine Tonart, ausser dem Haupllon,
mehrmals zu einem Modulalionssiize zu machen, selten ungestraft
verlelzt werden. Gehn wir also von obigen Ordnungen ab, geben
einer Tonart einen andern Sitz: so muss dieselbe Tonart auf ihrem
bisherigen Platze verschwinden und alle ibrigen sich hiernach ein-
richten. Beschlossen wir z. B., einen Dursalz nichl zuerst in die
Dominante, sondern in seine Parallele zu fithren; so diirfte diese
Parallele nicht nochmals in der Mitle auftreten, wohl aber wiirde
die Dominanten-Tonart ihr Recht da verlangen ; es wiirde vielleicht
diese Ordnung —

Clur, 4moll, Dmoll, Gdur, Emoll, Fdur, Cdur

entstehn, in der die Parallele des Haupttons in die der Unterdo-
minante (in ihre eigne Unterdominante) fithrt und die Dominante
des Haupltons mit ihrer Parallele nachfolgt.

Nicht gebunden an diese Modulationsordnung sind Ginge, die
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dureh Harmonien verschiedner Tonarten fiihren; denn in ihnen ist
gar nicht die Absicht, eine Tonart festzubalten, sondern eben,
durch alle durchzugehn. Tonarten, die nur im Vorbeigehn beriihrt,
durchgangen worden sind, konnen auch unbedenklich noch ander-
wiirls, vor oder nachher Sitze der Modulation werden.

Betrachlen wir aber noch aus einem andern Gesichtspunkte,
was wir durch die Modulationsordnungen erlangt haben. — Nicht
blos die Giinge fiihren uns durch verschiedne Tonarten, auch die
Sitze der Modulation sind verschiedne Tonarten, und jeder enthilt
irgend einen wichtigen Theil des Tonsticks; den Vordersatz des
ersten — den Nachsatz des ersten oder des zweiten Theils und so
fort. Das ganze Tonstiick ist gewissermaassen ein grosse-
rer Gang, nur zu bestimmten Zielpunkten, — Schliissen gelenkt,
und eingerichtet.

Dies fiihrt uns zu einer neuen Bewegungsform, zu

Gingen aus Sitsen, — Satzkellen.

Im Grunde sind schon No. 239 und 240 solche Giinge; sie
bestehen nicht, wie andre (z. B. No. 243), aus einer verbundnen
Reihe einzelner Akkorde, sondern aus je zwei zusammengehdrigen
Harmonien: dem Dominant- Akkord und dem darauf folgenden Drei-
klang. In gleicher Weise kann jeder Salz durch Wiederholung
auf andern Stufen zu einem Gange, zu einer Satzkelle werden,
und zwar in mannigfalliger Weise. Hier sehen wir, bei A und B

zwei Beispiele solcher Satzketten vor uns, jede aus einer Verbin-
dung von vier Akkorden bestehend. Der bei A zu Grunde liegende
Satz ist eigenllich in diesen vier Harmonien nicht vollstindig ent-
halten. sondern findet seinen Abschluss erst im fiinften Akkorde,
der aber zugleich der Anfang der Wiederholung des Satzes
ist; die Wiederholung erfolgl rvegelmissig eine Terz liefer. Der
Satz von B ist fester in sich abgeschlossen, aber die Wiederholung
unregelmissiger, — sie ist freier; zuerst wird der Salz im
Grunde pur in einer hohern Lage wiederholt, dabei muss aber von
selbst aus dem Seplimen - ein Nonen- Akkord werden; die folgende
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Wiederholung ist genauer und ebenfalls eine Terz hoher, die lelzten
folgen abwiirts in verschiedner Weise.

Dass auch grissere Siilze solchen Giingen zum DMotiv dienen

konnen, versteht sich von selbst. So sehen wir hjer — aus dem
Motiv No. 281 A hervorgegangen —

einen reicher und weiter ausgebildeten Satz zu einer Kette benulzt,
die regelmiissig eine Terz hinabsteigl; nur ist zum dritten Male
stalt der tiefern die hihere Oklave gewihll. Allein wir sehen auch
schon an diesem Beispicle, dass festere, in sich selbst befriedigen-
dere Silze nicht das Bediirfniss haben, oft wiederholl zu werden.
Die obigen Sitze (No. 281, A und B) waren an sich wenig
hedeutend, und wurden erst durch die Wiederholungen zu einem
bedeutsamern Ganzen. Der Satz in No. 282 dagegen spricht schon
fir sich allein etwas ganz Abgeschlossnes und Befriedigendes aus;
die erste Wiederholung bekriiftigt ihn, zeigt ihn beiliunfig in Moll ;
die zweite Wiederholung kann schon als tiberfliissig und darum
ermiidend angesehn werden und man hat sie, um frischer zu wir-
ken, der hohern Oktave zuschieben miissen. Auch ist es augen-
lillig, dass Ginge, von grossern Siilzen gebildet, leicht eine zu
weite Ausdehnung erhalten 3%)

Siebenter Abschnitt.

Die Modulation unter dem Einflusse des }h‘]mli('.pl'inzi[ut.s.

Fassen wir mit einem schnellen Riickblick alles zZusammen,
was bis hierher unsre Harmonik und Modulationskunst ergeben :
so finden wir, dass ein einziges P rinzip in Beiden gewaltet
hat. Alle Harmonien hatten entweder das Bediirfniss , sich in be-
simmle andre aufzulosen, — so der Dominantakkord und sein

33) Neunundzwanzi gste Aufgabe: Umbildung von Harmoniegiingen
in Satzketlen, indem das Harmoniemotiy unmiltelbar oder erweitert zu salz-
artigem Abschluss erhoben wird.

Marx, Komp, L. 1. 4. Aufl, 15
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Anhang, — oder sie schlossen sich am liebsten denjenigen Harmo-
nien an, die ihnen durch Hindeantung auf verwandte Tonarten oder
gemeinsame Téne am nichsten zugehirig waren. Ueberall galt
mithin
der harmonische oder harmonisch-modulatori-
sche Zusammenhang
als Bestimmungsgrund fir Wahl und Fiihrung der Harmonien. Dies
war das waltende Prinzip der Harmonik.

Daneben hat sich lingst ein zweites gemeldet, das man als
Melodieprinzip bezeichnen darf. Die Melodie ist ihrem Grund-
wesen nach Tonfolge, Tonbewegung, strebt also

nach Bewegsamkeit, Fliissigkeit und Stetigkeit;
die letztere haben wir schon frih (S 39) als Geseiz der Melodie
kennen gelernt.

Butll' Prinzipe miissen nebeneinander walten, sobald man Har-
monie anwendet, da diese ja aus dem gleichzeitigen Zusammen-
treffen von Stimmen, — Tonfolgen oder Melodien, — bestehn.
Auch haben wir lingst (S. 137) aul melodische Stimmfiibrung Be-
dacht genommen. [\u! musste dabei das Harmonieprinzip in der
Regel als vorherrschendes festgehalten werden.

Indess auch das Gegentheil, Vorwalten des melodischen Prin-
zips ist miglich, — wolern nur das andre nicht allzufiiblbar
verletzt wird. Wir haben bereils einen entschiedenen Fall dieser
Art in den Giingen von Sext-Akkorden (No. 173 u. f.) gehabt,
in denen der harmonische Zusammenhang aufgegeben war und der
Mangel durch die Flissigkeil der Stimmen verdeckt und wvergiitel
ward. In den Gingen von Dominantakkorden wurde sogar die Terz
im Widerspruch mit dem Harmonieprinzip abwirls gefiihrt und von
dem fliissigen Stimmgang Begiiligung erwartet.

Jetzt wollen wir dem H ‘lodieprinzip freiern Einfluss gewih-
ren. Da jedoch Harmoniebau und Harmonieprinzip ebenfalls ihr
volles Recht haben, so darf jemes Gewiihrenlassen nicht so weil
gehn, dass es den Akkordbau verdringte, oder Harmoniegeselze
schrofl verletzte; es muss Ausgleichung beider Prinzipe ersirebt,
das Harmonieprinzip darf nur soweit A[lrll{L“’i'le.'“f werden , dass
der Gewinn fiir die allerdings cmplm(lhm Abweichung \ollv Ge-
nugthuung giebt.

Wir gflm hierzu unsre Harmonien der Reihe nach durch
und werden neben Bekanntem mancherlei Neues finden.

L. Dur- und Moll- Dreillinge.

Grosse und kleine Dreiklinge suchen bekanntlich die
niichstverwandlen Dreiklinge zur Verbindung auf, kinnen sich
aber auch (S. 116) fremdern anschliessen. Dies hat friher, im
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Bezirk einer Tonart, nur sehr spirlich slattgefunden. Sobald wir
in andre Tonarten moduliren, ergeben sich Bl’:f,ichungcn unter
fremden Akkorden und Tonarten, die blos auf liissig - melodischer
Stimmfiihrung beruhn. So gehen wir hier bei a

von Asdur (iiber Asmoll, — das auch wegbleiben kénnle) auf
Fdur. Es geschiebt (wie die Modulation No. 222 unter enharmo-
nischer Umnennung der Tone; aber das eigentlich Verschmelzende
liegt in der Stimmfiihrung*). Weiler greifen die unter b und e
stehenden Fille; von Gmoll wird nach Hmoll oder Hdur geschrit-
ten, im letzlen Fall ohne gemeinschafilichen Ton.

Bei den Dreiklingen wollen wir der Sextengiinge gedenken.
Wie sie friilher innerhalb einer Tonart gemacht wurden, so kéinnen
sie jelzt in manniglacher Weise, z, B. ganz chromatisch, wie
bei dy —

oder in einer Stimme chromatisch, aus kleinen und grossen Drei-
klingen (b) — oder in zwei Stimmen chromatisch . aus kleinen,
grossen und verminderten Dreiklingen gemischt (c) gebildet werden.

2. Der Dominantalklord.

Der Dominantakkord ist die erste Harmonie, der wir das Be-
diirfniss einer bestimmten Auflésun

g und zwar in den tonischen
f}l'viki;mg oder den aus diesem erwachsenden reinen Dominant-
oder umgebildeten Septimen- (No. 243) oder Nonenakkord (No. 265)
beigemessen haben. Dies vermige des H;u'nu)nin-I’I'iuzipt-s. Jetzt
fiihren wir denselben innerhalb seiner Tonart so,

wie hier unter @ bis ¢ fir Dur, unter d und e fir Moll gezeigt
ist. Das Harmonieprinzip ist in @, 4, d von den drei Oberstimmen,
in e von den Mittelstimmen befolgt, der grandsitzlich zu erwar-
tende Akkord ist nirgends erschienen, aber dje fliessende Bewegung

") Die Entfernung der Tonarten ist nur scheinbar gross, wenn man aus
Asdur Asmoll macht ; Asmoll , enharmoniseh mit Gismoll gleichstehend , ist
durch diese Verwandlung nur zwei Schritt weit von Edur.

15*
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celinde zu den untergeschobnen Akkorden, die

der Stimmen fiibrt g
vom Geselz abweichenden Stimmen gehen gelind — oder bleiben

(die Septime in & und e, Seplime und Quinte in ¢) ganz slehn.
Brechen wir den Kreis der Tonart, so finden sich zunichst

folgende Fortschreitungen

und lassen sich noch mehr anschliessen. Auch bier zeigl sich das
Harmoniegeselz in einzelnen Stimmen feslgehalten; die Abweichung

von demselben iiberall durch linde Fiihrung aller Stimmen ver-
8

giitet.
Dass die in No. 286 bei a, &, ¢, d, e, f, gy hund ! auf
den Dominantakkord folgenden Akkorde neue Tonarten feststellen,
versteht sich. Allein auch bei den mit ¢ und & bezeichneten Wen-
in die Tonart des fremden Dreiklangs
Nalur-
frischen

dungen fiihlt man sich
(Hmoll, Hdur) versetzt, der so iiberraschend (gegen den
zug des Dominantakkordes) eintritt, dass er gleich einem
Anfang seine Tonart bezeichnel. Von den Wendungen in No. 285

relten ; gleichwoll dienen sie oft als Yorberei-

kann nicht dasselbe g
tung zum wirklichen Eintritt der Tonarlen, auf die ihre Dreiklinge

hindeulen.
Ehe wir zu weitern Bildungen schreiten, miissen wir
hier nahe liegende Frage Rede stebn.
Wenn also — kann man fragen —
des Dominantakkordes moglich sind: mil welchem Iecht ist
Tonika als Grundgesetz aufgestellt, so lange

auf eine

diese Forlschreilungen
seine

Auflsung in die
als -alleinzulissig
demselben die Aullosungen
worden?

Jene erste Aufldsung ist in der That Grundgesetz,
S. 87 aus der Zuriickfihrung des Akkordes auf die zweite Gestalt

fesigehalten, warum sind nicht wenigstens neben
von No. 285 gleichzeiliz gegeben
o =] o

wie schon

der Tonleiter
g a h " d (ke

h d i

o
worden. Auch stimmen Gebrauch und Erfahrung ent-
schieden dafir; tausendfach wird man die natiirliche Aul-
cinzelne Fille jener Abweichungen finden; n ie-
man an

erwiesen

lésung gegen
mals — und dies ist der sprechendere Beweis — wird
entscheidender Stelle, ndmlich am Schlusse, den Domi-
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nantakkord von seinem Naturgesetz abweichen, etwa den Schluss
in Cdur oder 4moll so machen sehn, wie in No. 285,a. Da
bewiihrt sich die unverleugbar innige \nrhmrlun'r und B(,,zmlmn-r
von Dominantakkord und tonischem Dreiklang. Endlich zeigt sich
hier wie schon sonst (S. 196) der Unterschied: dass das Natiir-
liche — jener Grundbezug der Dominante auf die Tonika — in
allen Lagen gut und bequem, das von ihm Abweichende bald in
dieser bald in jener misslichig ist. Man sehe No. 289, a

7

= -—
mit seinen Umkehrungen und vergleiche damit die der
lichen Auflosung.
Wie in No. 242A die Naturfortschreitung einen Gang unter
B ergab, so lassen sich auch aus den neuen Auflésungen Giinge
bilden. Einen solchen sehen wir hier,

urspriing-

der weilerer Fortfihrung fihig wir’, ibrigens kein harmonisches
Motiv verfolgt, sondern blos in der l'ui]:unr' des Basses folgerecht

ist, — theilweis auch in Diskant und AII. Bedenklicher michte
man diesen Gang

finden, der jeden Dominantakkord in den der ﬂ berdominante wendet.
Er ist d.nﬂ. gerade (n-l'enlhm] von J{'m‘m der Nalur selbst entnom-
menen in No. 24 42, B. So sinnvoll sein Moliv in einzelner Anwen-
dung er'.n;vhcinen Ld:m, z. B. bei Beethoven

im grossen Cdur-Quartelt: so geschraubt wird seine Verfolgung.
Zum Schlusse muss noch einer besondern \cr“emlun'f dLI

abweichenden Akkordschrilte in No. 285 und 286 gedacht w mrh‘n

zu deren Erliuterung wir auf die lmmlruLr:um:resﬂtzv (S. 214

zuriickkommen. ]hs\\s‘rlen — besonders bei gewichtvollen b‘ili,(,ll

oder reich ausgefiihrten Tonstiicken — macht sich im Schliessen
selber noch das Bediirfniss fiihlbar, den letzten Satz oder Satztheil
zu wiederholen oder sonst noch einen

S

e e S e e e .
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Anhang
nachzubringen. Sollte dies nach Herstellung des vollkommnen Ganz-
schlusses "PHLIH}III, so wiirde Gefiihl und Erwartung des Horers
beeintriichtigt; man hitte das Ende empfunden, erkannt — und nun
sollte es wieder nicht zu Ende sein. Hier bedient man sich jener
abweichenden Wendungen. Man fiihrt auf den Schluss zu, stellt
den Dominantakkord in Bereitschaft auf, fiibrt ihn aber dann ab
vom tonischen Akkorde mit einer der oben gezeigten Wendungen,

— (- )
=S S==S

.
um ihn sogleich oder spiler zuriick- und in den wirklichen Schluss
zu fiihren. Der vorstehende Satz stellt den Schluss eines grissern
Tonstiicks vor; der zweile Takt bereitet den Schlussakkord vor, —
statt dessen tritt die Wendung nach Amoll (bei a) einj die Ein-
leitung des Schlusses w mdmlmll sich, fiihrt aber wieder auf einen
Abweg (b) vom Schlussakkorde, nach Gmoll — aus dem Gdur wird
__ iiber Amoll nach Cdur (¢) und nun erst erfolgt mit Nachdruck
der wirkliche Schluss. Eine solche Abweichung nennt man
Trugschluss

und bedient sich seiner, um bedeutendere Sitze mit mehr Nachdruck
und Fiille zu Ende zu fiihren. Auch sie tiuschen die Erwartung
(daher der Name) aber ihr Inhalt giebt Ersatz®).

3. Der .S'r;uff'mcwmﬂ‘f,'m'd des grossen Nonenakkordes

pimmt innerhalb der Tonart an den Wendungen des Dominantakkor-
des Theil,

und deutet, wie jener, auf die Tonart der Dreiklinge, die ihm fol-
gen, obwohl der t'wvmhLlw Uebergang erst noch erwartet werden

*) Man erinnre sich, dass alle Beispiele sich voller und besser darstellen
lassen.
34) Dreissigste Aufgabe: der Schiler moge ein Paar Liedesgrund-
lagen durch Anhiinge mittels Trugschlisse verldngern.
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muss. Auch bietet er mancherlei unmittelbare Ausweichungen dar,
von denen wir hier

einige als Beispiel geben.

Reichhaltiger als alle bisherigen Akkorde zeigt sich

4. Der verminderte Septimen - Alkord,

weil er sich durch Enharmonik in drei andre verminderte Septimen-
akkorde (S. 205) umwandeln lisst, folglich jede seiner Wendungen
vierfach gilt, z. B. der Akkord gis-/h-d-f durch blosse Um-
nennung dieses oder jengs Intervalls in vier verschiedne Tonar-
len weisel.

Zuanichst nun nimml der verminderte Septimen-Akkord an den
Wendungen des Dominantakkordes innerhalb der Tonart Theil,

wobei die erste Wendung als die ihm urspriingliche nicht weiter

mitzihlt. So gut aber diese durch enharmonische Umnennung in
No. 263 vierfache Anwendung erhalten, so gebiibrt dasselbe auch

den neuen Wendungen in No. 294, Wir fiihren denselben Akkord

- nur umgenannl (oder, wenn man sich schiirfer ausdriicken will,
vier nur dem Namen nach verschiedne, der Tonung nach einheitliche
Akkorde) wie hier —

nach je vier Akkorden, die ebensoviel Tonarten (D - F- ds-Hmoll,
dann F, As, Ces oder H, Ddur) andeulen, wenn auch nicht abso-
lut feststellen. — Die ersten vier Modulationen konnten auch nach
den Durtonarten auf D, F, As, H, gefiihrt werden.

Fiir die nachfolgenden Schritte moge man sich erinnern, dass
der verminderte Septimenakkord nichts ist, als ein kleiner Nonen-
akkord mit weggelassnem Grundton. Fiihrt man seine Septime (die
urspriingliche None) einen Halbton abwiirts, so fillt sie in die Ok-
tave des Grundtons und verwandell den verminderten Septimen-Ak-
kord in einen Dominantakkord,

S —————

R




was iibrigens keine neue Modulation, hochslens eine Anniherung an
Dur ergiebt™).

Was ist hier geschehn? Wir haben jedesmal eine Stimme
hinabgefiihrt und drei stehen lassen, — folglich einen Ton den
andern niher gebracht. Dasselbe dusserliche Resultat erhalten wir,
wenn wir drei Stimmen hinauffiibren und eine stehn lassen; dies
ergiebt aber

vier neue Modulationen nach B, Des, F und Gdur.

In No. 296 haben wir die Septime um einen Halbton ernie-
drigt. Wenn wir sie eben soviel hinauffiibren, so erscheint der
Septimenakkord des grossen Nonenakkordes, ohne neue Tonarten
zu Gffnen. Nur haben wir damit die eine schreitende Stimme von
den andern entfernt. Wenn wir eine Stimme stehn lassen, drei
aber enlfernen — und zwar um einen Halbton abwiirts :

i) Wir wissen bereits, dass es dieser Anpiiherung nicht bedarf, sondern der
verminderte Septimenakkord unmittelbar nach dem Lréstlichen Dur gefihrt wer-
den kann statt in das triibe Moll. Nirgends ist diese Wendung tiefer emplunden
worden, als von Mozart in dem Rezitaliv der Douna Apna:

Quel sanguc! I Quella piaga

das siisseste reinste Herz in Pein und Angst zusammengepresst!
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so erhalten wir hinsichts der Entfernung der Stimmen von einander
dasselbe Resultat; aber wir erlangen damit vier neue Tonarten,
As, Hy, D und Fdur*).

Wir haben nun jede Stimme eine halbe Stufe hinab oder
hinaul gefiihrt; folglich ist das allen Stimmen geschehn, nur ab-
wechselnd einer oder dreien. Hier

sind gleichzeitig alle Stimmen abwirts und aufwiirts gefiihrt.
Ob Beides nacheinander geschehn? — ob nur Eines so weil oder
noch weiter verfolgt werden soll? — das komm! hier nicht zur
Untersuchung ; genug, wir haben erkannt, was geschehn kann,
wissen auch das hier und anderwiirts Aufgewiesne durch Umkeh-
rungen, andre Akkordlagen, weite Harmoniestellung u. s. w. man-
nigfaltiger und bisweilen anmuthiger zu machen.

In No. 300 kommt keine Stimme den andern niher ; jede (z. B.
dic erste) tritt ebensoviel ab- oder anfwirls, als die andern. Sollte
cine niher kommen, wihrend die andern sich entfernen, so miisste
sie doppelt schreiten, — einen Ganzlon weil. Dies fihrt hier,

wenn man sich die Querstinde gefallen lassen will, zu vier Modu-
lationen nach B, Des, E und @, die sich den Schritten in No. 298
anschliessen, und hier

zu vier andern, die sich an No. 299 anschliessen, nach s, H, D
und Fdup.

Wir brechen ab, ohne die sich ergebenden Miglichkeiten er-
schopft zu haben. Nicht dies ist Aufgabe der Lehre., sondern
das, die Bahnen zu erschliessen und zu erhellen, die zum Vollbesitz
kiinstlerischen Vermigens fiihren. Daher bedarf zuletzt

D. der verminderte Dreilelang
nur flichtiger Erwiihnung. Als Theil des Dominant- oder vermin-
derten Septimenakkordes nimmt er an ihren Wendungen trotz sei-

¥} Es sind dieselben Tonarten, die sich in No. 205 ergeben habeu, aber sie
sind auf anderm Wege erlangt.
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nem beschriinktern Vermigen Theil; wir fihren beispielsweis fol-
gende Modulationen )

PR T AR
. x S pE=C
308 e =R =

(keineswegs alle) und zum Schlusse der ganzen Erérterung aus
Seb. Bach’s wohltemperirtem Klavier (Th. II, Préiludium aus
I .

Dmoll) einen aus verminderten Dreiklingen gebildeten Gang

=

304

auf, der sich nur darin von unsern ”;!I‘mnniegéingml anterscheidet,
dass er die Akkorde in melodischer Form, einen Ton nach dem
andern, oder nach dem Hunsinamen

in harmonischer Figuration
(spiter wird von ihr die Hede sein) darstelll*).

Achter Abschnitt.

Die S]Il"llr]:_*"“'f-i.‘\‘c Modulation.

Zu den mit unsern jetzigen Mitteln ausfiihrbaren Fonstruktionen
reichen zwar die bisher milgetheilten Modulationsweisen vollkommen
hin. Da wir aber schon im sechsten Abschnitte begonnen haben,
fiic kiinftige grissere Gebilde feste Grundlagen vorzubereiten: so
gehn wir noch einmal iiber die Grinzen des zuniichst Anwendbaren
hinaus, um eine neue, aus dem Bisherigen leicht hervorgehende
Gestaltenreihe darzustellen.

Wir haben bis jetzt unsre Ausweichungen durch Akkorde be-
wirkt, die mehr oder weniger deutlich aussprachen, dass wir nicht
mehr in der bisherigen Tonart modulirten, sondern in einer andern
fest bestimmten oder zu vermuthenden. Durch den Uebergangs-
Akkord widerriefen wir gleichsam die Tonart, die wir bisher als
Sitz der Modulation inne gehabt; hiitten wir das erste Tonstiick,
statt in einen andern Ton iiberzugehen, ganz geschlossen, so hitlen
wir ein zweites Tonstiick natiirlich in jedem andern Ton anfangen
kionnen, ohne dass es eines Uebergangs bedurft hiitte.

35) Binunddreissigste Aulgabe: Aufsuchung und Versueh in Akkord-
fiibrungen unter Einfluss des Melodieprinzips; — nicht Auswendiglernen.
") Hierzu der Anhang V.




Diesem, sich eigentlich von selbst verstehenden Satze fiigen wir
noch die Erinnerung bei, dass unser ausweichender Akkord bisher
stets fester oder lockrer, wenigstens durch einen gemeinschaftlichen
Ton, mit der vorhergehenden Melodie zusammenhing.

Nun folgern wir: wenn ein Tobsatz gleichsam schliesst,
kann ein folgender Tonsatz, gleichsam als wire er ein neuer,
auch ohne Uebergang in einem neuen Tone anheben.

Nehmen wir an, es hille in einer gréssern Homposilion ein
grosserer , in sich befriedigender Salz so, wie hier —

in Gdur, vollkommen geschlossen. Nur eine Stimme hilt einen
Ton in irgend einer rhythmischen Gestaltung fest; wir haben also
nach dem Schlusse noch eine Fortselzung, einen neuen Satz, viel-
leicht auch nur eine Wiederholung des ersten eben geschlossnen
Satzes zu erwarten, und der festgebaline Ton ist die Verbindung
beider Sitze. Dieser kann nun ohne weilere Riicksicht auf die
vorhergehende Harmonie und Tonart Grundton, Terz, Quinte, Sep-
time, grosse oder kleine None eines dazu passenden Akkordes
werden und somit folgende Harmonien
1. als Grundlon, b - d,
m = hiad,
h -d - f,
als Terz , . h,
g - b,
b - des,
als Ouinte, -~ oo bl A e
c- @
c - e by
als Seplime, ...ccovvseesrsiomacorvens @ = €IS - €
als None, . Jis -5 -eis - e -
Ko-a - 665 =0,
ergeben. Yon diesen wiirde zuvirderst der zweile Akkord (g-4-d)
nicht in Betracht kommen, weil es derselbe ist, von dem wir aus-
gegangen ; dagegen wiirden die Dominant- Akkorde g-k-d-f, es-
g-b-des, e-e-g-b, a-cis-e-g nach C, 4s, F und Ddur
oder Moll, die Nonen-Akkorde nach Hmoll (oder Dur) und Bdur
fihren, die Dreiklinge aber wiirden als Bezeichnung der Ton-
arten Gmoll, Emoll, Esdur, Cdur dienen und hiermit in diese Ton-
arten einfihren. Denn wir nahmen unsre Komposition bei No. 305
gleichsam fiir geschlossen und so bezeichnet die nene Harmonie ohne
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Weiteres den Eintritt einer neuen, — der von ihr angegebnen Ton-
art. Dies- ergiebt 14 oder 15 Modulationen, nimlich nach Cdur
(zweimal), As, F, D, B, H und Esdur, vach C, As, FeD. H,
G und Emoll.

In No. 305 haben wir den Grundton des Schlussakkordes fest-
gehalten; allein eben so wohl konnten wir die Terz (k) oder die
Quinte (g) festhalten. Bei jedem dieser Tiéne konnte folglich eine
gleiche Reihe von Modulationen, — bei & konnle Edur (zweimal)
C u. s. w., bei 4 konnte Gdur u. s. w. angekniipft werden.

Allerdings ist in allen diesen Fillen der liegenbleibende Ton
auch Verbindungston der Harmonie. Aber stirker haben wir darauf
gerechnet, dass der Salz im Grunde vorher geschlossen war und
die Harmonie aufgehort hatte; daher gestalteten wir uns, zu Har-
monien fortzuschreiten, die trotz des liegenbleibenden Tons vom
Ausgangspunkte gar fern entlegen sind, z. B. von Gdur nach s,
Es, Hdur.

Gehen wir nun wirklich eine Zeitlang von aller Harmonie

ab. Hier
:', enlw eiler

stellen wir uns vor, es schlisse ein Theil einer grossern KRompo-
sition in € ab. Von da gehen wir — nicht mehr harmonisch, son-
dern mit einer einzigen Stimme (oder im Einklang, in Oklaven,
mit mehrern oder allen Stimmen) weiter in einem beliebigen Gang
aufwirls, bis zu einem beliebigen Punkte. Den letzten Ton fassen wir
gleichsam als hinaufsteigendes Intervall eines Dominant- oder Nonen-
akkordes und lassen die Tonart folgen, die durch diesen eingefiihrt
werden wiirde. Oben haben wir erst bei ¢, dann bei @ angehalten und
damit die Tonarten Des oder B ergriffen; wir konnten auch bei
jedem andern Ton anhalten und andre Tonarten ergreifen, konnten
auch statt des diatonischen einen chromatischen Gang

bilden.




Oder wir fiihren einen solchen Gang abwiirts und fassen seinen
letzten Ton als das hinabsteigende Intervall eines Dominant- oder
Nonenakkordes, —

mithin als Quinte, Septime oder None, die uns in den folgenden
Melodieton und die eine Terz tiefer liegende Tonart fiihrt.

Es ist aber auch gar nicht ndthig, den letzien Gangton als
Intervall eines Modulations-Akkordes anfzufassen. Hiep —

fiihren wir den ersten Gang aus No. 306 mit seinem letzlen Ton
nach D). Wie es scheint, wird Gdur oder Gmoll folgen (weil wir
vorher ¢ und b gehirt, das nicht an Ddur erinnert) und der Akkord
sich in d-fis-a-¢ verwandeln; es kann aber auch Diur werden.

In all’ diesen Fillen hat der Gang die Harmonie ginzlich ab-
gebrochen und dadurch natiirlich auch den harmonischen Zusammen-
hang aufgehoben. Nun bilden wir statt der einstimmigen harmoni-
sche Ginge, —

und gehen an einem helichigen Punkte mit ihnen in eine beliebige
Tonarl. Hier ist nicht die Harmonie, wohl aber ihr Zusammen-
hang aufgegeben, denn der Gang bildet keine harmonisch, nur eine
melodisch zusammenhiingende Akkordfolge (S. 226) zwischen dem
vorangehenden Schluss und der neuen Tonart?*).

") Hierzu der Anhang N.
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Endlich: wir haben in all' diesen Fillen in einen Dreiklang
eingefiihrt; eben so wohl konnlen wir einen Septimen- oder Nonen-
Akkord setzen.

Hiermit sind wir schon dahin gelangt, den harmonischen Zu-
sammenhang aufzugeben, kinnen uns endlich - auch dieser letzlen
Verkniipfung begeben, und ohne alle Vermittlung in irgend
eine fremde Tonart treten. Hier

S e e e

Eiata

B

sehen wir zwei solche Fille. Bei a wird im zweiten Takte in €
abgeschlossen. Der Schluss ist ein ganzer und vollkommner; nur
dic minder rubige Rhythmisirang des Schlussakkordes lisst einen
Fortgang oder ein beruhigenderes Ende erwarten, — oder doch
vermuthen, wiewohl bei einem erregtern Tonstiicke auch beweglere
Weise des Schlusses sinngemiiss und genugthuend sein kann. Nun
aber, nachdem gleichsam geendet ist, geht das Tonstiick weiler,
and zwar ohne Vorbereitung gleich in einer fremden Tonart. Mit
welchem Rechte? — Weil dieser Fortgang gleichsam ein Salz
fiir sich, ein neues Tonstiick ist, das den Faden, der im ersten
angesponnen war, an einem andern Orte, vielleicht auch in anderm
Sinne wieder aufnimmt. Und eben, weil die Foriselzung im drit-
ten Takt als neuer Satz, gleichsam als zweiler Anfang auftritl,
nehmen wir den neuen Akkord H-dis-fis sogleich als tonischen,
als Eintritt der Tonart Hdur, obgleich dieselbe ohne Dominant-Ak-
kord erscheint. Ja, wenn der weilere Fortgang unsrer Vorausset-
zung nicht entspriiche, wenn der Einsatz sich z. B. so

fortselzle, also nach Edur wendete, wiirde unser Geliihl doch den
ersten Akkord als Eintritt von Hdur, und den zweiten als eine
zweile Ausweichung nach Edur auffassen.

In No. 311, b tritt ein zweiter Fall gleicher Art auf, indem
der fremde Akkord nicht einmal durch Pausen vom Vorhergehenden
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getrennt ist; die fremden Harmonien riicken ohne alle Scheidewand
an einander.

In No. 311, a und 312 haben wir den entschiedensten Fall
vor Augen, ndmlich den unvorbereiteten Eintritt der tonischen Har-
monie einer fremden Tonart. Dass ebensowohl jede andre Harmo-
nie, z. B. der Dominant-Akkord einer [vemden Tonart auftreten
kinnte, versteht sich von selbst und zeigt No. 311, b.

Alle diese — besonders die von No. 306 an aufgewiesnen Ue-
bergangsarten fassen wir unter dem INamen der sprungweisen Mo-
dulation zusammen. Wir bediirfen ihrer, wie gesagt, jetzt nicht,
und noch weniger kann es einer Uebung fiir sie bediirfen, da sie
ganz in der freien individuellen Bestimmung des Tonsetzers liegen.
Wobl aber sind sie uns schon hier, ehe wir sie in unsern Kompo-
sitionen gebrauchen, wichtig, um unser System wieder nach einer
Seile hin abzuschliessen,

Die Natur selbst (Anm. 8. 193) hat uns darauf hingewiesen,
von einer Tonart zur andern, wie auch (S. 57) von einer Harmo-
nie zur andern in stetiger Verbindung fortzugehen, und diese Ver-
bindung, dieser Zusammenhang des Zusammengehdrigen, erscheint
auch als nichste verniinflige Foderung unsers Geistes, wiir’ ihm
selbst jener Nalurzusammenhang unbewusst. Aber unser Geisl kann
sich auch von dem Naturbande loslosen, die nichsten, ja zuletzt
alle Mittelglieder des Zusammenhangs verschweigen und verhiillen,
und in grossartigem oder heftigem Fortschritte das Ferne und Ent-
legenste erreichen. Pem entsprechen dann die unzusammenhiingen-
den Modulationen.

Neunter Absehnitt.

Der Uz'gt'flnlukl:.

Wir haben nunmehr eine Masse von Harmonien entwickelt
und die Moglichkeit erkannt, alle beliebigen Tonarten mit ihrer
gesammten Modulalion zu einem einzigen einheilvollen Satze zu
verbinden. Machen wir von dieser lirafl nur einigermaassen ausge-
dehnten Gebrauch, so entsteht ein Uebergewicht der Bewegungs-
masse gegen die beruhigende Masse des Haupttons, das noch weit
stirker ist, als das der ausgearbeiteten Tonleiter (S. 51) gegen die
Tonika, Damals fanden wir in der ersten harmonischen Masse eine
Verstirkung der Tonika. Jetzt mochten wir eine idhnliche Verstiir-
kung fiic den Hauptton finden.

Welcher=-ist denn eigentlich der Anfang und Ursprung aller
Bewegung? — Der Dominant-Akkord; wir haben dies im
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ganzen Entwickelungsgange gefunden, und S. 209 ausdriicklich an-
erkannt,

Die Dominante aber triigt nicht blos den Dominant- Akkord,
die Nonen- und abgeleiteten Septimen-Akkorde; sie ist auch Grund-
ton des Dreiklangs, den wir bald als eine Harmonie der Hauptton-
art, bald (S. 85) als tonischen Akkord der Dominantentonart ange-
sehn haben; endlich kann die Dominante auch Quinte im tonischen
Dreiklang des Haupllons, also Grundlage eines Quartsext- Akkordes

=

als Halteton (S. 73) von grosserer Wichtigkeit. — Schon eine
solche Ansammlung von Harmonien wirde ungleich gewich-
tigere Riickkehr in den Hauptton ergeben, diesen, als Schluss des
Ganzen, nach einer reichen Modulation in fremden Tonen, un-
gleich wirksamer und entscheidender einfiihren, als ein blosser Do-
minant- Akkord, wiirde derselbe auch noch so lange gehalten. —
Wir miissen aber weiler.

Der Dominant-Akkord selbst ist ja (S. 54) nichts als ein Aus-
fluss der Tonika, rubend auf einem Ton ihrer Harmonie. Wir ha-
ben schon S. 75 gelernt, diesen Ursprung in Tdnen auszusprechen
und den Dominant-Akkord (damals war es blos die zweite harmoni-
sche Masse — der noch nicht vollstindig erkannte Dominantakkord)
zu der fortklingenden Tonika

einzufiihren. Da nun jeder Ton eine neue Tonika sein kann, so
diirfen wir auch unsre bisherice Dominante als nene Tonika be-
trachten und mit ihrem Dominant- Akkorde krinen; also zu g den
Akkord d-fis-a-¢ (wie oben zu ¢ den Akkord g-A-d-f)

-
nehmen.

Nun erst ist diese Dominante wirklich als Tonika eingeselzk,
und wir verwenden sie in dieser und ihrer urspriinglichen Eigen-
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»tlm (also einmal @ als Tonika von Gdur, dann & als Dominante
(dm) zu folgender Harmoniegestaltung.

oder auch in gedringterer Form miltels der bekannten Seplimen-
und \nnruhsIf'ml —

zu einem moch reichern Inbegriffe von Harmonien, in dem das
sentliche aller Modulation —
der tonische Dreiklang als Quartsext- Akkord,
der Dominant- Akkord des Haupttons, — der beiliufig
grossen und kleinen Nonen - Akkord wird, —
der Dominantdreiklang als Harmonie der Haupttonart,
derselbe als tonischer Akkord der michst verwandten Tonart, als
erstes und wichtigstes Ziel der Ausweichung und dazu mit
dem erfoderlichen Dominantakkord — wund sogar einem
daraus entstandnen Nonen - Akkord — ausgeriistel,
zusammengefasst ist.

Nun lockt aber, wie wir schon in den Konstruktionsordnungen
gesehn haben, die Dominante. wenn sie zu einer Tonarl und zu
einem “udul.mumsum (S. "l'i) wird, wieder ihre Dominanten-
Tonart herbei; und wir haben eben (11|- Dominante, &, als neue
Tonart betrachtet. F olglich bietet sich uns Aussicht auf deren Do-
minante dar.

Und so werden allmiblig immer mehr Akkorde in den Wirbel des
Dominant - Akkordes, wie Fluten in eine unersiittliche Charybdis,
eingeschliirft; z. B.

| |/"“\.'

|—

16
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und dbnliche hinab- oder hinaufgehende Ginge, in denen gleich-
sam der ganze Inhalt der Modulation noch einmal in Einer Hand
zusammengefasst und in die tonische Harmonie des Haupttons
miichiig hineingefihrt wird*).

Soleche Verkettung der Harmonien heisst

Orgelpunkt

und ist das letzle und stirkste Miltel, einen modulationsreichen
Satz entscheidend, gewaltig, mit voller Sittigung in den Hauption
zuriick - und zum Schlusse hinzufiihren™).

Wiihrend im Orgelpunkte die Hette der Akkorde [in den
Hauptton zuriickzieht, dient der ausharrende Bass als festes und
durch die Dauer immer tiefer einwirkendes Bindemittel fiir die
von ihm getragnen Akkorde. So zeigt sich der Orgelpunkt in zwie-
facher Hinsicht als eine der energischsten Tongeslaltungen: durch die
festgeschlossne auf ein bestimmtes Ziel hinarbeilende Akkordreihe
und durch den Alles zusammenhaltenden und tragenden Bass.

Eben desshalb ist er nur da am rechten Orte, wo weitge-
fiihrte , reiche Modulation ihn als Gegengewicht herbeiruft; nur da
wirkt auch der festgehaline Bass bekriftigend, zur Sammlung des
Gemiithes, wie der Tine.

So gut nun jede Dominante fiir die Tonart ihres Grundtons
Tonika werden kann, eben so kann jede Tonika Dominante werden ;

ja, wir wissen (Anm. S. 193), dass die erste harmonische oder
tonische Masse schon hindeutet auf den in ihr liegenden Dominant-
Akkord. Folglich kann die ganze Orgelpunkt-Entwickelung auch
auf der Tonika statt finden. — Vereinigt man zulelzt die Orgel-
punkte auf Dominante und Tonika :

*) Wie ist in No. 319 der Akkord az-¢is-e-g zn erkliren? Fir sich allein
passt er sicher zn dem Halteton g, der in ihm enthalten ist; es kann also
nur von seiner Stelle in der obigen Modulation die Rede sein.

Wir haben den ersten Akkord nicht als Dreiklang der Dominante in €dur,
sondern als tonischen Dreiklang von Gdur aufgefasst. Nun lag die Modulation
in die Dominante von Gdur (nach D) nahe, und dazu wurde a-cis-e-g einge-
fiihrt. Dies musste sich nach d-fis-a oder d-f-a auflisen; es geschieht letz-
teres , aber iiber dem liegenbleibenden g. Folglich — tritt uns statt des Drei-
klangs d-f-a der Nonenakkord von Cdur, g-d-f-a oder g-h-d-f-a, ent-
gegen. Es ist im Wesentlichen die in No. 286,a gezeigte Modulation, nur dass
wir slatt des dortigen verminderten Dreiklangs den Nonen-Akkord erfassen.

h) Gen. B.

13) Die Bezilferung des Orgelpunkts kann nicht anders geschehn, als
durch Apzeichnung aller Intervalle; die iiber dem Bass erschei-
nen, — oder wenigstens so vieler, dass der Akkord iiber dem
aushaltenden Basse hinliinglich bezeichnet ist. No. 314 bis 319
findet man Beispiele solcher Bezifferung.




so kann dies den vollsten und majestitischsten Schluss bilden; im
vorsiehenden Beispiel ist, nach so reicher Anwendung der Ober-
dominante, zuletzt noch die Unlerdominantenharmonie zu Hiilfe
gerufen worden.

Diesem Sinn entsprechend kann nun der Orgelpunkt mehr
oder weniger ausfiihrlich auch zu Anfang eines Tonsticks Anwen-
dung finden, dem reiche Modulation zugedacht ist; in hdchster
Erhabenheit ist so der Anfang der Matthiischen Passion von Seb.
Bach auf einen Orgelpunkt gebaat. — In einer andern Bedeutung,
mit dem Drang leidenschaftlichen, schmerzlichen Festhallens, setzt
das Allegro von Beethoven’s Sonate pathétique und vonMozart’s
Don Juan-Ouvertiire in orgelpunktihnlicher Weise ein. Auch das
Allegro von Beelhoven’s Quvertire zu Leonore beginnt mit
cinem 32 Takte langen Orgelpunkt, iiber dem sich die erhabne
Melodie gehalten und kiihn aufschwingt.

Je reicher und michtiger aber diese Geslaltung ist, desto triib-
seliger nimmt sie sich aus, wenn sie ohne wiirdigen Anlass, oder
als stehende Manier, oder in sich selbst drmlich entfaltet, erscheint.
Dann ist sie, im besten Fall, unniitzer Schwulst von Ténen; dann
auch wirkt der ohne tiefern Grund liegen bleibende Bass triige und
faul. In dieser Weise horen wir ihn besonders in franzdsischen
Opernouvertiiren und #hnlichen Erzeugnissen viele Takte durch
summen, oder in rhythmischen Schligen sich unserm widerwilligen
Obr einbliuen, ohne dass die lange und diinne Vorbereitung irgend
cine Folge bitte, die der Miihe lohnte; es ist vielmehr stum-
ples, bewusstloses Fortbriiten, als lebendig quellende Tonentfaltung
Zu nenmnen *).

*) Die alten Tanzweisen unter dem Namen Musette (Seb. Bach hat ein
Paar liebliche geschrieben) ecine Erinnerung an die Weise des Dudelsacks,
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Setzen wir nun Zweck und Ursprung des Orgelpunkis bei
Seite und halten uns blos an seinen Inhalt; so erscheint dieser als
zwiefacher; auf der einen Seite ist es die Reihe der sich
aus- nnd nacheinander entwickelnden Akkorde; auf der andern
der fiir sich bestehende Halteton, der bald Bestandtheil
der Akkorde ist, bald nicht. Da er fiir sich allein eine be-
sondre eintonige Stim me abgiebt, so kinnen wir ihn auch beliebig
durch Oktaven verdoppeln, ohne Riicksicht auf das Gewebe
der andern Slimmen.

Alle diese Oktaven gehiren nicht zur Harmonie der Akkorde,
sondern sind blos Verdopplung des Urgrundtons, und erheben
dessen Macht gegen den andringenden Harmoniestrom nur noch
gewalticer: Die Tonika herrscht ruhig iiber die ganze
Erregung. :

Und so rechtfertigt sich auch die Umkehrung des Orgel-
punktes, wenn nimlich der Urgrundton im Bass aufgegeben und
in eine Mitielstimme,

|

wird.

allen Formen, obwohl nicht leicht in so reicher Ausdehnung,
wie in den letzlern Beispielen, kann der Orgelpunkt auch im Laule
der Komposition vielfache Anwendung finden, und dann kann jeder
andre Ton an der Stelle der Tonika oder Dominante, oder viel-
mehr als eine solche, Halteton des Orgelpunkts werden. Der-
gleichen Anwendungen finden sich hiiufig, wo eine Stimme gleich-
sam sinnig weilen soll, wihrend die andern dahin wallen, —

berubn ebenfalls anf der Form des Orgelpunkts. Sie sprechen davin ihren
dsslichen, phlegmatisch-triiumerischen Sinn aus.
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und in viel dhnlichen Fillen. — Beildulig sehen wir hier, im zwei-
ten und dritten Takte, den pach fis-a-c-es zu erwartenden Ak-
kord g-h-d nicht sogleich, sondern erst nach einer Pause ein-
treten. Wir konnen in diesen Pausen nichts sehn, als stumme
Verlingerung des vorigen Akkordes; — oder sie kinnten uns
auch, da wir schon den Grundion des folgenden Akkordes verneh-
men, ein noch leerer fir denselben bestimmter IRaum sein. In
beiden Deutungen beeintrichtigen sie, wie wir sehn, den ord-
nungsmissigen Fortschritt des ersten Akkordes nicht; sie ent-
ziehen, verbergen ihn uns einen Augenblick, und schiirfen dadurch
das Verlangen, oder den Drang des Akkordes nach Lidsung und
Frieden. *)

Zehnter Abschnitt.

Schlusshetrachiu ngen.

Die Entfaltu ng der Harmonie.

Wir stehen jetzl wieder an einer wichtigen Scheide ; ein wich-
tiger und iiberaus reicher Theil der Tonentwickelung liegt vor uns
zu klarer Ueberschanung und sicherer Handhabung.

Die beiden Tongeschlechte und ihre Tonleitern sind melodisch
und harmonisch festgestellt.

Die Melodie ist auf diatonischer und harmonischer Grundlage
mit Hiilfe des Rhythmus und der ersten Grundsitze musikalischer
Konstruktion zur Entfaltung gekommen.

Die Grundformen musikalischer Konstruktion und einige weitere
Folgerungen sind aufgewiesen.

Bei Weitem das Reichste und Wichtigste aber ist die Entfal-
tung der Akkorde, so weit sie aul harmonischem Wege, durch
den Terzenbau selbst enstehn, oder durch Abiinderung der da-
durch gefundnen Stufen, die wiederum in der Modulation ihren

=) Hierzu der Aphang @.
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Grund haben. — Diese Entfaltung der Harmonie zog die Modulation
in fremde Tonarten nach sich. Beide zusammen beschiftigten uns so
ganz, dass das melodische Element, die Stimmfibhrang, sich ihnen
unlerordnen und die weitere Entfaltung der Rhythmik und Kon-
struklion zuriickgesetzt werden mussle.

Erwiigen wir nun, was wir in dieser rastlosen und grinzen-
losen Enlwickelung erlangt haben.

Mit dem anschwellenden Reichthum sind uns zahllose Mittel
und Wege zu den mannigfachsten Zwecken erdffuet. Wir kénnen
Nichts von allem entbehren. Aber die Urkraft der ersten
Bildungen, — der hesondre Sinn und Werlh jedes friihern Ge-
bildes besteht fort.

Keine aller spitern Harmonien reicht in Klarheit, Wiirde, ein-
geborner milder Kraft an den Urakkord, an jene erste Harmonie,

326

welche die Mutler aller iibrigen, und nach Lage der Tone und
Verhiiltniss der Verdopplungen ihr Muster ist.

Wir hatten sie aus den Hinden der Natur empfangen; sie
war der harmonische Grundbegriff des ersten Tonreichs, des Dur-
geschlechts.

Ihr bestimmendes Intervall, die helle sichre grosse Terz, wurde
verringert, zur kleinen Terz erniedrigt, getriibt; — und in ge-
minderter Rraft, getriibt in der urspriinglichen Naturheiterkeit, stand
der kleine Dreiklang, der harmonische Grundbegriff des Moll-
geschlechts, vor uns. —

Kein spiterer Akkord spricht zugleich so bestimmt und mild
das Verlangen nach der Rube des Anfangs aus, als der Domi-
nant-Akkord, mit dessen Austritt aus der Ruhe des erslen
Dreiklangs die Bewegung in die Harmonie gerufen wurde, die auch
nicht anders, als durch ihn wieder zur Ruhe eingeht.

In den ersten Nonen-Akkorden war eben nichts, als ein
iiberquellender Dominant- Akkord waltend. Was an Tonfille,
an Steigerung des Verlangens, auch an Bestimmtheit des Tonge-
schlechls gewonnen worden zu schirferm, ja i berschweng-
lichem Ausdrucke, wird uns vielfiltig willkommen sein, ist
aber auf Kosten der Milde, der Klarheit und leichten Beweglich-
keit erlangt. — Wiederum erscheint der kleine Nonen - Akkord als
das Getriibte des grossen, wic der kleine Dreiklang gegen den
grossen, oder Moll gegen Dur. Aber auch die Nonen-Akkorde, wie
die ihnen vorhergehenden, sind unmittelbare Harmonien, 516
ruhen insgesammt auf ihrem eignen Grundtone.
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Schwankender und in sich unsichrer erscheinen die abge-
leiteten Akkorde, die nun schon des eigentlichen Grundtons
entbehren; um so sprechender tritt aber auch in ihnen der Aus-
druck der Nonen und der Septime hervor. Von hier ab in die
umgebildeten Septimen- und Nonen-Akkorde entfernen
wir uns immer weiter von der Iilarheit und Sicherheit der ersten
Naturbildungen. Die umgebildeten Akkorde sind zum Theil so
fremdartig, dass man sie nur im Zusammenhang der Giinge, wo sie
entstanden, klar zu fassen und einzufiihren sich getraut.

Wenden wir unsre Betrachtung auf die Modulation in fremde
Tonarten, so ist gewiss, dass durch dieselbe unsre Bewegungsmitiel
unermesslich vermehrt und gesteigert, nur dadurch lichte , klar ge-
sonderte Réume fiir griossere Ronstruktionen gewonnen
sind. Aber damit sind wir herausgetreten aus dem sicher und fest-
geschlossenen Kreise der einen Tonart und je mehr wir uns von
ihm entfernen, desto weiter gehen wir von der Einheit und
Ruhe der einheimischen, in einer einzigen Tonart weilenden Modu-
lation hinweg.

Immer wird in dieser einheimischen Modulation die sichersle,
rubigste Haltung, in den ndchsten Ausweichungen (Dominante, Unter-
dominante, Parallele) der einfachste, klarste, verbundenste Fort-
schritt, in entferntern Modulationen ein des sichern Zusammen-
hangs kiihn sich entschlagender Schwung oder Sprung, in gebiuf-
ten Modulationen Beweglichkeit und rastloser Trieb, in ungeordnet
hin und her fiibrenden Unstitheit bis zur Unordnung und Verwir-
rung, in wohl geordneten bestimmter Einherschritt, feste Entwicke-
lung ausgesprochen sein. Ja, wir werden geheimere Beziehungen
auf enllegnere Tonarten gewahren, die uns in gewissen Fillen eher
auf diese, als auf die niichstliegenden fiihren, die aber nicht hier,
sondern anderswo zur Sprache kommen. Jelzt ist unsre Aufgabe:
uns all’ dieser Bewegungen zu bemeistern, um sie da, wo es kiinf-
tig recht erscheinen wird, anzuwenden.

Merkenswerth ist, dass wir bei dem Eintritt in die Harmonik
durch die Masse des Neuen und die Arbeit an ihrer Bewiiltigung
von der Melodik eine Zeit lang ganz abgezogen wurden, all-
mihlig aber (besonders seit der fiinften Abtheilung) wieder nach
ihr hiniiberblicken mussten und kiirzlich (im siebenlen und achten
Abschnitte) das Melodieprinzip eingreifen sabn in die Harmonik.
Dies deutet auf innigere Verschmelzung beider Prinzipe hin, die
wir in den folgenden Abtheilungen zu gewdrtigen haben”)

*) Hierzu der Anhacg IP.
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