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Slebente Abtlieilung.

Die Modulation in fremde Tonarten.

Unsre bisherigen Bildungen haben sich nur im Umkreis irgend
einer bestimmten Dur - oder Molltonart bewegt ; keine andern
Töne und Akkorde enthalten , als die iu dieser Tonart einheimi-
schen . Auch fanden wir innerhalb der einen Dur - oder Mollton-
art , in der wir uns befanden , keinen Antrieb , — das heisst keine
Nothwendigkeit , neue Harmonien aufzusuehen . Wollen wir jetzt
unsern Arbeiten weitern Spielraum , grössern Ton - und Akkord-
reichthum gebeu ; so ist das Naehste , dass wir statt der Töne und
Harmonien einer einzigen Tonart die Mittel zweier oder mehrerer
Tonarten zu einer einzigen Komposition vereinigen . Die Kunsl-
spraehe nennt das : in fremde Tonarten moduliren, braucht
auch wohl kurzweg den Ausdruck Modulation, obgleich darunter
im weitern Sinne ( S . 150) das ganze Harmoniegewebe verslanden
wird.

Die Vereinigung mehrerer Tonarten in einem einzigen Ton-
stücke kann nun so gdschehn , dass man die bisherige Tonart ver-
lasst , urn eine andre blos beilaulig zu berühren , einen oder einige
Akkorde , allenfalls einen Gang aus ihr anzunehmen . Dann heisst
dieses vorübergehende Abgehn vom friihern Ton : Ausweichung.
Wenn also z . B . in einem Tonstück aus Gdur gelegentlich Satze
und Gange , wie diese , —

mit Akkorden erscheinen , die nicht in Gdur einheimisch, nicht aus
den Tonen von Cdur gebildet sind , die aber keine weitern Folgen
haben , die man nur im Vorbeigehen berührt , ohne Gdur ernstlich
mit einer andern Tonart zu vertauschen : so heissen die 1

'remden
Akkorde Ausweichungen . So hat Boieldieu in einem Ddur Satze
— bei a —
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die Akkorde g - b - d und g - b - e gesetzt , nm gleich darauf in
Ddur i

'ortzufahren ; b ist vorübergehend und blos in augen-blicklieher Stimmung statt h geselzt worden . In gleicher Weise
setzt Mozart (im erslen Finale des Don Juan ) bei b Takt 3 das
tragische as — an Cmoll oder ^ dur erinnernd — statt des in
Cdur einheimischen a ; erst nachher wird Cdur entschiedner ver¬
lassen , aber dafiir keine Tonart , in der as enthalten ware , sondern
Gdur eingeführt . Das dritte Beispiel geliört Sponlini an; mitten
in einem ^ moll - Satze ( bei c) erscbeinl ohne weitere Folge der
fremde Akkord d -f - b. Ausführlicher verlasst Mehül in dieser
Stelle (bei a)

und Mozart in dem Sextett aus Don Juan ( b ) die Tonart ; ersterer
geht rait Bestimmtheit (wir werden bald die Zeichen und Miltel

g - b - es an ; letzterer geht eben so bestimmt nach ZCmoll und spaternach / /moll , wirft aucli eine Erinnerung an Dmoll dazwischen, ohne

Ürrffff
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kennen lernen ) nachFdur und schliesst dann auch den fremden Akkord
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dass ernstlich die Tonart aufgegeben und eine andre statt ihrer
festgesetzt würde *

) .
Es ist aber auch ein Andres möglich : dass man eine Tonart

für immer oder auf langere Zeit verlasst , urn in einer andern das
Tonstiick zu Ende zn bringen , oder wesentliche Partien desselben,
selbstandige Gedanken (Satze — Perioden — Liedsalze ) aufzustellen.
Dann wird der Wechsel der Tonarten , oder der Schritt aus einer
in die andre Uebergang genannt . So hat K . M . Web er das
Allegro seiner Freischütz - Ouvertiire in Cmoll geselzt und dasselbe
mil dem ersten Thema (dein ersten Satze , Hauptsatz genannt)
eröffnet. Spater wendet er sich nacb Es dur , um bier einen ganz
neuen selbslandigen Satz (den Seitensatz)

ein - und durchzuführen ; noch spater kehrt zwar die Ouvertiire
nach Cmoll zuriick , schliesst aber nicht da , sondern in Cdur . Auch
der Niehtmusiker erkennt an diesem Fall in Vergleich zu den vori-
gen den Unterschied von Ausweichung und Uebergang . Dieser Un-
terschied liegt in dem Zwecke, den man bei der Modulation vor
Augen hat . In der Forin, — darin , dass eine Tonart oder der
Inbait einer Tonart mit einer andern oder deren Inhalt (z . B . mil
Akkorden aus derselben ) vertauscht wird , — und so auch in den
Mitteln, wie man sich aus der einen Tonart in die andre begiebt,
sind Ausweichung und Uebergang nicht unterschieden . Verstehen
wir daher , einen Uebergang zu machen , so können wir denselben
nach Belieben blos als Ausweichung benutzen , das heisst , in der
neuen Tonart nur kurz verweilen , sie alsbald wieder verlassen und
in den ersten Ton zuriickkehren , oder noch weiter zu einem neuen
Ton fortschreiten ; dies ist der Grund , warum wir nicht abgesondert
von Ausweichung und Uebergang zu reden haben , vielmehr den
Unterschied zwischen ihnen für jetzt ganz aus den Augen lassen
dürfen . Wir fassen beide unter dem Gesammtnamen der Modula¬
tion zusammen.

*) Was in obigen Beispielen noch ausserhalb der bisherigen Mittheilungen
liegt, kann auf sich beruhen ; es gehort nicht znr- VerstandiguDg iiber das hier
Darzustellende.
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ErsterAbschnitt.

Das M o d u la t i o nsve r fah r e n.

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

c ) d, e , ƒ , g , a , h , c
mit seinen drei grossen Dreiklangen auf Tonika und beiden Domi¬
nanten (C , G , F) u . s . w . den andern bestimmlen Ton , z . B.
Ainv —

a , h , cis , d , e , fis , gis , a
mit seinen drei grossen Dreiklangen , auf A , E , Dn. s . w . neh-
men . Dies ware die vollstandigsle , aber aucb umstandliehste Weise
zu moduliren.

Wir sehn aber sogleich , dass hier manches Ueberflüssige mit
unterlauft . Beide Tonarten , so enlfernt sie auch von einander sind,
haben mehrere Töne (a , h , d , e) mit einander gemein , in denen
sie sich also nicht unlerscheiden , an denen wir also nicht er¬
kennen , dass jetzt statt Cdur ^ dur eingetreten ist . Diese gemein-
schaftlichen, nicht unterscheidenden Töne brauchen mithin nicht an-
gegeben zu werden.

Hiernach bleiben die unterscheidenden Töne fis , cis, gis übrig,
um den Uebergang zu bezeichnen . Allein wenn uns aucb dieselben
sagen sollten , dass wir nicht mehr in Cdur sind , so bezeichnen sie
darum noch nicht , dass wir uns nun in ^ fdur belinden ; denn diese
Töne gehören verschiednen Tonarten (^ fdur , Einr , H&nr u . s . w.
JYsmoll , fömoll u . s . w . ) an , können also nicht das Zeichen einer
einzigen von ihnen sein . Vielmehr wissen wir aus eigner Erfah-
rung an unsern Gang- und Satzbildungen in der einstimmigen Kom-
position , dass man im Lauf einer Komposition fremde Töne anbrin-
gen kann , ohne die Tonart zu verlassen . Hier —

1——r-

tritt sogar die vollstandige chromatische Tonleiter auf und halte
wieder durch alle - Erniedrigungen abwarts gefiihrt werden können;
und doch fühlen wir uns ununterbrochen in Cdur , werden auch
bald (in der neunten Abtheilung bei No . 377) zu der Einsicbt
kommen , dass und warum wir diese Tonart trotz aller fremden Töne
nicht verlassen haben.



Einzelne Töne können also nicht das bestimmte Zeichen
einer Ton art sein . Folglich können sie uns auch nicht als Mit-
tel dienen , eine neue Tonart fiir uns sicher festzustellen , uns in
dieselbe bestimmt überzuführen . Wir bedürfen dazu vielmehr eines
Mehreru , einer Harmonie.

Welches sind aber die Harmonien , die als sichre Zeichen des
Uebergangs dienen können ? Die , welche am sichersten ihre Ton¬
art anzeigen . Der grosse und kleine Dreiklang vermag dies nicht,
weil jeder grosse oder kleine Dreiklang in mehrern Tonarten zu lin¬
den ist , c - e - g z . B . in Cdur, Gdur , .Fdur , Emoll, .Emoll, a - c - e
in ^ rooll , Cmoll , Cdur , Cdur , Cdur.

Wohl aber wissen wir hereits ( S . 108) vom DJominant-
Akkorde, dass jeder nur in einer einzigen , — in seiner Ton¬
art möglich ist , das heisst in der Tonart , auf deren Dominante
er sleht . Tritt also in unsrer Modulation ein fremder Dominant-
Akkord , z . B . in Cdur der Akkord

e - gis - h - d

auf: so ist es unmöglich, dass wir uns noch in Cdur, dass wiruns
überhaupt in irgend einer andern Tonart , als in A belinden . Denn
in’ C, in G und D, so wie in allen mit Be’en vorgezeichnelen Ton¬
arten giébt es kein gis, in Cdur und allen folgenden Durlonarteu
giebt es kein d, auch in allen Molltonarten wird irgend ein Ton
des Akkordes (z . B . in / ftnoll gis, in EVsmolla) fehlen.

Der Dominant-Akkord ist das bestimmte Zeichen für seine Ton¬
art und deren Eintritt . Aber er ist kein Zeichen lïir das Tonge-
schlecht, denn er ist in Dur und Moll ( S . 152) gleich . Der
obige Dominant-Akkord sagt uns bestimmt , dass wir nicht mehr in
Cdur , sondern in A sind . Aber er lassl unentschieden , ob AAmï
oder ^ moll folgen wird . Dies entscheidet sich ersl spater , — in
der Regel durch den folgenden lonischen Dreiklang ; heisst derselbe
a - cis - e, so sind wir in ^ fdur, heisst er a - c - e, so sind wir nach
^ moll gekominen.

Hiermit haben wir im Dominanlakkord ein beslimmles Modu-
lationsmittel erkannt . Er ist gleicbwohl nicht das einzige ; es werden
sich noch andre gleich bestimmte , bestimmtere , weniger bestimmte
linden , — denn da im menschlichen Geist und Gemüth nicht Alles
beslimmt ist und sich sogleich bestimmt offenbart , so muss es
auch für die unbestimmten Momente gleich unbestimmte Ausdrücke
geben . Ja , wir werden in der Reihe der Mod .ulationsmittel auch
solche linden (Durdreiklange , einzelne Töne) die wir oben als un-
zulanglich abgelehnt haben . Sie mussten zuerst abgelehnt werden,
weil Anfangs die grösste Klarheit und Bestimmtheit Gebot ist;
spater , nachdem diese gewonnen sind und uns sichergestellt haben,
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kann auch das Unbestimmtere , zulelzt die blosse Andeutung anrechter Stelle zur Geltung kommen.
Die weitere Erörterung knüpfen wir an das erste Modulations-miltel ; dies ist also

Die Frage , die uns zunachst beschaftigt , ist:
Wie bewirkenwir dieModulation aus einerTon¬art in eine andre?

Für jetzt antworten wir:
durch Einführung des Dominant - Akkordes der Tonart , indie wir übergehn wollen , in die bisber herrschend geweseneTonart.

Da die Umkehrungen wesentlich ganz gleich sind ibrem Grund-akkorde , so versteht sich , dass wir statt des Dominant - Akkor¬des seinen Quintsext - , Terzquarl - oder Sekund - Akkord nehmenkönnen.
Da ferner der Dominant - Akkord in Dur und Moll gleich ist,so hangt es von uns ab , die Modulation nach Dur oder Moll zulenken , so dass jeder Dominant - Akkord eigentlich zwei Tonarten

(Dur und Moll auf der Tonika seines Grundtons) eröffuet.Dies ist der Kern der Lehre . Ueber das Verfahren bedarf esnur weniger BemerkuDgen.
Er stens muss die Einführung des Dominant - Akkordes , wiesicb von selbst versteht , fehlerlos geschehn . Wollten wir z . B.von C nach G in der Weise , wie bei a —

Quinten macben . Es müsste , wie bei b oder auf andre Weisedein Fehler ausgewichen werden.
Zwei ten s muss , — wie wir ebenfalls wissen , — der Zusam-

menhang in der Harmonie erhalten werden , oder wenigstens mus¬sen wir ihn zu erhalten verslehn für Falie , wo wir nicht be-
sondre Gründe haben , ihn aufzugeben . Wir mussen also vermogen,den Dominant - Akkord mit dem letzten Akkord unsrer bisherigen

*) Durch die Formel der drei ersten Akkorde (tonischer Dreiklang , Dorai-nant - Akkord , tonischer Dreiklang) ist die Tonart , von der wir ausgehn wollen,fes t ge s t etl t . In allen tuigenden Beispielen wollen wir dies als geschehenvoraussetzen und statt dieser Formel nur den tonischen Dreiklang notiren.Marx , Komp. L . I . 4. Aufl . 12

1 . der Dominantakkord.

1) . c

-—-ö - -C-

G

moduliren , so würden wir zwar unser Ziel erreichen , aber dabei
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Modulation in Zusammeuhang zu setzen ; der Zusammenhang zweier

Akkorde zeigt sich aber bekanntlich im Vorhaudensein gemein-
schafllicher Töne . Wollten wir also von C naeh Es so

moduliren , so wiirden wir unser Ziel zwar richtig erreight , aber

den die Modulation bewirkenden Akkord zusammenhanglos gesetzt
baben . Mag dies auch , wie gesagt , kein Fehler sein , so miissen

wir doch verstehn , den Zusammenhang zu erhalten . Wir wollen

dies also fürjetzt in allen Fallen thun.

Wenn nun der nöthige Dominant - Akkord mit dem Ak¬

korde , von dem wir ausgehn , keinen ZusammenhaDg — das heisst,

keinen gemeinschafllichen Ton hat , wie ist der Zusammenhang her-

zustellen ? — Dadurch , dass wir einen oder mehrere Akkorde zwi-

schen beide schieben^ die sowohl mit dem einen , als mit dem an-

dern zusammenhangen . Hier

ist die obige Modulation in zusammenhangender Harmonie ausge-
führt ; das erste Mal mit einem Akkorde , das andre Mal mit zweien.

Wir werden uns in der Lehre durchaus auf einen einzigen Akkord,

um den Zusammenhang herzustellen , beschranken . Dies ist das

Nöthige ; die weitern Umschweife kann nach den frühern Uebun-

gen Jeder selber suchen und versucben.
Die zwischentretenden Harmonien , durch die wir den Zusam-

menhang herstellen , nennen wir vermittelnde Akkorde.

Welche Akkorde können wir als solche brauchen ? — Vor

allen Dingen nur solche , die in der bisherigen Tonart vorhanden

sind ; denn nahmen wir fremde (wollten wir z . B . die in No . 218

gemachte Modulation durch den Akkord f - as - c vermitteln , so

wiirden wir ja schon mit diesem Akkorde Cdur verlassen halten,

wiirden uns — wir wissen noch nicht, wo ? — befinden, also nicht

mehr von C aus nach Es gehn , was doch unsre Aufgabe war.

Eben so wenig können Septimen - , Nonen - Akkorde und

verminderte Dreiklange zu einer Vermilllung dienen . Denn diese

alle haben den Trieb , sich in die tonische Harmonie, nicht aber (so

viel wir bis jelzt wissen) in einen fremden Dominant - Akkord auf-

zulösen . In Cdur oder Crnoll streben bekanntlich

c Es

s
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- h - d - ƒ
- h - d - f - a oder as

h - d - f - a oder as
h - d - f

d - f - . as
nach c - e - g oder c - es - g und könoen desswegen nicht nach
b - d -f - as führen.

Es bleiben also nur die grossen und kleinen Dreiklange der
Tonart als Vermittlungs - Akkorde übrig , z . B . in (7dur und moll

C -dur . C -moll.

die vorstehenden , an die wir anknüpfen können . Gehn wir nun
vom tonischen Dreiklang aus , so haben wir in Dur fünf und in
Moll drei Vermittlungen , wenn der treinde Dominant-Akkord nicht
schon mit jenem unmitteibar zusammenhangt . — Wir wollen in
allen folgenden Aufweisungen stets von Cdur und zwar vom toni¬
schen Dreiklang ausgehen.

Welcher von den Vermittlungs - Akkorden wird aber in
jedem besondern Fall anwendbar, — und welcher von allen an-
wendbaren der geeignetste sein ? — Anwendbar ist jeder,
der mit den beiden zu verbindenden Akkorden gemeinschaftliche
Töne enlhalt ; bei einer Modulation von C nach E z . B . wiirden
alle vorhandnen Vermittlungs - Akkorde , wie man hier —

:0 = j -r=ë:_ m-

• g

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

*) VVüssten wir dies nicht gleich auszulinden , so wiirde unser bekanntes
Schema ( S . 101 ) uns zurechtweisen . Wir wiederkolen es hier mit Zufiigung
der (vorgezeichnelen oder nicht vorgezeichnelen ) Erhöhungen und Erniedrigungen.

( ein (?) F C G ( ein # )
d a e

(ein (? , ein #) (ein Jj) (zwei $ )
12 *
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Erhöhungen ausweichen , so dienen uns die Dreiklange auf E , G,
A , D , — wollen wir in Tonarten mit Erniedrigungen ausweichen,
so dienen uns die Dreiklange auf F und D am besten.

Bisweilen , bei der Modulation in sehr entlegne Tonarten,
scheint kein Y' ermittlungs - Akkord seinen Zweck erfiillen zu können.
Wenu wir z . B . von Cdur nach Cwdur moduliren wollen , braucben
wir den Dominant - Akkord von Cis , gis - his - dis -jls ; keiner die-
ser Töne ist in f?dur vorhanden , kann also von keinem Akkord in
Cdur erreicht werden . — Dann hellen wir uns durch enharmoni-
sche Umnennung *) . Wir verwandeln CYsdur und dessen Domi-
nant - Akkord in .Desdur und den Dominant - Akkord as - c - es - ges
und haben hiermil —

C Des C Cis C Cis
- r ^i—r- r ~i—fcrO— —

i %S-
unser Ziel erreicht ; oder wir unterlassen , wie beim lelzten Nolen-
beispiel , die Umnennung , da die Verbindung doch vorhanden ist.

D rit lens wollen wir — wie schon friiher S . 143 ausge-
sprochen und slets möglichst beobacbtet worden — auch bei der
Modulation in fremde Tonarten unsre Slimmen so bequem wie
möglicb führen , jede auf ihrem Ton slehen lassen , wenn dieser im
folgenden Akkorde wieder gebraucht wird , jede , die fortschreiten
muss , in den nachstgelegnen Ton des neuen Akkordes führen.
Diese -uns schon gelaufige Weise ist besonders wichtig bei der
Einführung fremder Akkorde ( z . B . der zur Modulation dienenden
Dominant - Akkorde) mit fremden Tonen . Würde sie hier versaumt,
z . B . in diesen Akkordfolgen, —

223 320“: :zlO=4p-rczziotrniqiaq:
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so entsland ’ ein Widerspruch zwischen den Stimmen , die dieselbe
Stufe in verschiedner Tonhöhe (z . B . die eine als e , die andre

*
) Enharmonisch beissen bekanntlich (wie die allgem . Musiklehre naber

angiebt) ïöne , Intervalle, Akkorde , Tonarten , die bei gleicber Tonböhe ver-
schiedne Namen führen . Die Töne cis und des , die kleine Terz c - es und die
übermiissige Sekunde c - dis, der Seplimeu - Akkord h - d -f - as und der Quint-
sext - Akkord h - d -f - gis oder der Terzquart - Akkord h - d - eïs - ■gis , die Ton-
leiter Ges dur (oder Moll ) und FisAuc ( oder Moll ) sind der Tonböbe , der
Tonung nach dasselbe ; cis klingt wie des , c - es wie c - dis u . s . w . und
wird auf denselben Tasten angegeben ; sie haben aber . (aus Gründen , die nicht
hierher gehören) verscbiedne Benennung , sind also enkarmoniscke Töne, Tnter-
valle u . s . w.
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als es) nehmen , der im Hörer das Gefiihl erweckte , es sei eine
von ihnen falsch . Dies würde im Verein mit der von ihrem niich-
sten Wege so weit abgeleiteten Stimmfühning die in ihrem Kern
richtigen und guten Modulatioiien verhasslichen , ja widersinnig er-
scheinen lassen . Ein solcher Widerspruch heisst in der Kunst-
sprache Querstand und hat , wie wir eben in No . 223 gesehen,bisweilen — nicht immer! — etwas Verschrobenes an sich.
Wir dürfen indess urn seine Vermeidung nicht sorgen *

) . Sobald wir
an der Regel festhalten , jede Slimme so bequem wie möglich zu
fiihren , werden wir jede Erhöhung oder Erniedrigung in die Stimme
setzen , die vorher schon dieselbe Stufe gehabl hat , die nnn ver¬
wandelt werden soll . Hiermit sind die fehlerhaflen Querstande dann
vermieden, wie wir gleich sehn werden.

Nach dieser Vorbereitung baben sammtliche Modulationen mit
Hülfe des Dominant - Akkordes keine Schwierigkeit . Sie folgen hier,der Reihe nach, in alle Töne.

C — Cis. D. Es. E.

c —
b© -

F.

1—“ bcr
-P — —■ CD—

c — Fis. As.

zm- mx :C ~ zo~
s - #s=

= P = b gSiS
C — A. C — B. c —

I
H.

•—O—S—fectpi — - o ~i-W—:g —ips - g - 3
-©-

■1— *—
-Y-
1

- O- tt-a-
«5=
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Alle Modulationen sind so kurz wie möglich gemacht ; nur bei
der Ausweichung nach H h 'atle der Vermittlungs - Akkord erspartwerden können , halten wir nicht den Schritt der übermassigen Se-
kunde (S . 154) vermeiden wollen.

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

*) Hierzu der Anhang H,**) In No . ?21 sind für eine einzige Modulalion fiinf verschiedne Vermitt-
lungen enthalten ; dies diene als Erinnerung . Der gewöhnlicbe Spracbgebrauchbezeichnet übrigens jede nene Vermittlung als besondre Modulation , so dassnach ihm No . 221 fünf Modulationen enlhielte. Dies ist otfenbar unrichtig, daalle bis jetzt zur Anwendung kommenden Vermittlungsakkorde der alten Ton-art angehören , mithin sie nicht den Uebergang in die neue bewerkstelligen.Aber wegen ihrer wirklichen Notbwendigkeit muss man sich die Vermitllungen— und zwar alle — gel '

aufig machen.



jede deren mehrere giebt . Jede Vermittlung ist durch einen einzi-

gen Akkord bewerkstelligt ; wir wissen , dass man auch deren
mehrere nach einander anwenden kann.

Ist nicht bei der Modulation nach D ein Quersland vorhanden,
■da die Unterstimme im ersten Akkorde c und die Oberstimme im
zweiten cis bat ? — Nein; denu die Oberstimme batte ebenfalls
c vor cis, dieses ist also auf dem nachsten Wege eingeführt.

Hatte man dieselbe Modulation nicht auch in der Weise

ausführen können , dass der Schritt von c nach cis (wie in a ) der
Unterstimme zugefallen ware ? — Ja ; indess wird man im Allge-
meinen die frühere Weise (No . 224) vorziehn , da die Oberstimme

sich fiihlbarer macht, mithin nach ilirem c das cis in ihr und nicht

in eiuer andern Stimme erwartet wird . Aus demselben Grunde wird
die Modulation bei b auffallend , und noch mehr als die bei a , da

der Fortschritt von g zu gis sich in einer Mittelstimme verbirgt 28 ) .
Eine Modulation fehlt jn unsrer Uebersichl No . 224 ganzlich:

die von der Durtonart in ihre (die auf derselben Tonika stehende)
Molltonart , von Gdur nach 6'moll — oder umgekehrt . Sie scheint
auf den ersten Hinblick die nachstliegende , da beide Tongeschlechte
denselben Dominantakkord

haben . Allein eben hieraus ergiebt sich die Unziflanglichkeit dieses
Modulationsmiltels . Da der Dominantakkord beiden Geschlechten

gemeinsam angehört , so kann er nicht als Unterscheidung des einen
vom andern , folglich nicht als bestimmtes Zeichen des Uebergangs
aus einem in das andre dienen . In No . 226 gehen wir aus Dur
nach Moll und aus Moll nach Dur , aber vollkommen unkriiflig,
weil das neue Geschlecht ohne Unterscheidungszeichen , gleichsam
ganz zufallig auftritt . Die bessere Lösung dieser Aufgabe wird sich
erst spater linden.

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

.25) Z w e i un d z w an z i gs t e Aufgabe: Durcharbeitung sammtlicherMo-
dulationen erst von Cdur , dann von Cinoll aus , erst in moglichster Kiirze,
dann mit allen sicb darbietenden Venniltlungen ; Dorcbübung derselben in

gleicher Weise von andern Tonarten aus am Instrumente.
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obliegen , auch die übrigen Modulalionsmittel aul'zusuchen . Indess
isl das Wesenlliche schon erreicht:

wir sind in den Stand gesetzl , zu mod uli ren, —
gleiehviel ob mit einem oder mebr Mitteln . Daher wenden wir uns
sol'ort znr Anwendung des Erlangten und verweisen weitere For-
schungen auf spiitere Zeit.

Zweiter Abschnitt.

Anwendung der Modulation auf Behaiullung gegebner
Melodien.

Unsre bisherigen Harmonisirungen baben an grosser Einseitigkeit
gelitten , weil sie auf eiue einzige Tonart beschriinkt waren und
wir nur Melodien behandeln konnten , die in einer einzigen Tonart
verweilten . Jelzt können wir die Mittel verschiedner Tonarten im
Wege der Modulation vereinigen , folglich auch solche Melodien
behandeln , die sich nicht in eine einzige Tonart einschliessen.
Hiermitt trilt ein Unterschied ein , den wir bisher nicht zu beobachlen
batten : zwischen Melodien , die den Eintritt in fremde Tonarten
nothwendig machen, und solchen , wo dies nicht der Fall , obwolil
die gelegentliche Benutzung fremder Tonarten möglich sein kann.
Den fremden Tonarten gegenüber heisst die Tonart , von der aus-
gegangen und in der geschlossen wird,

Hauptton
oder Haupltonarl . Der Hauptton der Koriolan- Ouvertiire von Beet¬
hoven ist Cmoll , obwohl sie nach Esdur und anderu Tonen Aus-
weichungen und Uebergange macht. Auch die Freischiitzouverliirc
( S . 174 ) hat Cmoll zum Hauptton , obwohl auch sie nach Esdur
und andern Tonen modulirt und zuletzt aus dein S . 174 angedeu-teten Grund in Cdur schliesst . Die Tonarten , in die modulirt wird,
heissen

Nebentöne
im Gegensatze zum Hauptton.

Die erste Frage nun , die wir von jelzt an bei der Behandlung
einer Melodie zu beantworten haben , ist:

ob sie Modulationen in fremde Töne nothwendig macht,oder
ob dergleicheu Modulationen wenigstens ralhsam sind ? —

deun möglich sind sie überall.



- 184 - -

Rathsam and zulassig ist im Allgemeinen die Modulation in
fremde Tonarten , wenn durch sie die Beslimmtheit. und das Vor-
walten des Haupttons nicht beeintraehtigt , wenn nicht. ANzuf'remdes,
Allznentlegnes — und das Fremde nicht in allzngrosser Ausdehnung
angewendet wird . Wollte man eine möglicherweise mit den Mitteln
von Cdur allein behandelbare Melodie so , wie hier

j- j- U -J- La

rii ii uw*
geschehen , mit dem zweiten Akkorde (a) nach dmo \ \ , dann nach
einer Erinnerung an den Hauptlon (b) nach Cdur (o) fiihren und
den Vordersalz (d ) in Cdur schliessen — und wie die Modulation
dann weiter hin und her taumelt : so würde nicht nur das Gefühl
vom Haupttone ganz ertödtet , sonderu alle Einheit und Haltung
des Satzes verloren . Der Kundige begreil

'
t nicht , wie dieses jF/'smoll

(e) nach Cdur und der Vordersatz nach Cdur kommt u . s . w . —
und der Ununterrichlete würde durch diesen sleten Irrgang in seinem
Fühleu verwirrt und verstimmt werden *) .

So gewiss dies hei gröblicber Yerirrung (wie oben ) allgemein
erkannt wird , so wenig lasst sich gleichwohl im Allgemeinen bestim-
men , wieviel und wie weit modulirt werden darf ; man kann nur
als allgemeinaunehmbaren Rath aussprechen : dass der Hauptton
allen Nebenlönen vorgeht , besonders aber am Schluss — und in
der Regel aueh zu Anfange festgestelll werden muss ; dann : dass
von den Nebentönen in der Regel die verwandlen den f

'remdern
vorgehn . Hauptfehler in No . 227 waren also dieModulationen nach
Cdur und jFmnoll und das allzuschnelle Aufgeben des Haupttons.

Nahcre Belehrung wird sich weiterhin (im sechsten Abschnitt)
ergeben ; für jetzt wollen wir aus Vorsicht nur bescheiduen Gebrauch
von der Modulation und besonders von der in fremdere Tonarten
machen : der Irrthum und die Eitelkeil , auf die gehaul'te oder fremde
Modulation Werth zu legen , kann uns ohnehin nichls anhaben,
seit wir geschil , dass alle Modulationen sich mit ziemlich gleicher
Leichtigkeit vollbringen lassen.

*
) Dieser ï ’all zcigl wieder , wie wichtig Zusammenhang und Folgericlitig-

keit auch in der Musik sind . Im Einzelnen ist in No . 227 Alles richtig, es ist
kein Schritt geschehn , der sich nicht reclitfertigen liesse ; — und das Ganze
ist ohne sonderliche Harte musikalischer Unsinn zu nennen.
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Bestimmter zeichnet sich unsre Obliegenheit, wenn die Melodie
selbst Modulation nothwendig macht . Dies kann ausserlich durch
fremde Melodietöne, innerlich (und weuiger deutlicb) durch den
besondern Gang der Melodie keunbar werden.

1 . Aeussere Merkmale.
der Nothwendigkeit einer Modulation sind fremde (dein Hauptton
nicht angehörige) Töne in der Melodie. Wenn in einer Melodie
aus Cdur fis erscheint , so kann dies ein Zeiohen sein , dass der
Satz nicht mehr in Gdur bleibt ; denn diesem ist fis fremd . Sind
wir daim durch den fremden Ton in eine andre durch ihn angedeu-
tete Tonart — wir nehmen an , Gdur — gekommen , so ist von
diesem Augenblick an Alles aus dem Gesichtspunkte dieser Tonart
zu beurtheilen ; wir betinden uns nicht in Cdur , wie Anfangs , son-
dern in Gdur und haben zunachst an die Töne, ' Harnionien , Ver-
wandtschaften von Gdur zu denken. Erschiene dann wieder ein
Ton , der nicht nach Gdur gehort , z . B . ƒ : so könnte der fremde
Ton wieder Anlass zu einer Modulation werden . — Wir sagen:
es könnte so sein . Spater wird sich auch die Möglichkeit zeigen,
dass fremde Töne ohne Einfluss auf Harmonie auftreten *) . Indess
für jetzt soll jeder Ton als zugehörig zur Harmonie und einfluss-
reich auf Modulation geiten.

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

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

fis - dis - cis - e
d - fis - a - c

h - dis - fis - a
gis - kis - dis - fis

und damit dem Tonarten H, G , E , Cfsdur oder moll angehören.
Allein erstens beschrankt sich dies durch die Riicksicht auf die dem
Akkord eigenthiimlichen Fortschreilungen ; fis kanu nur Grundton
oder Oktave sein , wenn es nach II geht oder liegen bleibt, — kann
nur Terz sein , wenn es einen Schritt hinauf nach g geht , nur

’ ) Ein Vorspiel haben wir schon in No . 44 bis 50 gesehn , wo unser Satz
dnrch fremde Töne durchging, oline im Wesentlichen Cdur zu verlassen.
Gleiches zeigt No . 216.
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Septime , wenn es einen Schritt hinabgeht nach e oder eis, — nur
Quinte , wenn es einen Schritt hinab nach e oder hinauf nach g
oder gis geht, oder allenfalls eine Quinte (No . 161 , d) abwarts nach
h. Zwei te ns wird man selbst unter den zulassigen Tonarten in
der Regel die wahlen , welche dem vorhergehenden und dem Haupt-
ton am nachsten verwandt ist.

Vor allem muss aber jetzt bei jeder Melodie , die wir bear-
beiten wollen , der Hauptton festgeslellt werden , da sich von ihm
aus die ganze Modulalion bestimmt. Die Vorzeichnung fiir sich allein
reicht dazu nicht aus, weil sie zwei Tonarten (den Paralleltönen)
gemeinsam ist ; wir mussen sehn , in welchem der beiden Töne der
nöthige (S . 108) vollkommne Ganzschluss möglich ist.

Nehmen wir folgende Melodie —

zur ersten Anwendung . Ihre Nicht - Vorzeichnung deutet auf Cdur
oder ^ moll ; ein vollkommner Ganzschluss ist zu ihren letzten Tonen
nur in Cdur möglich , — in AmoW müsste die Terz in der Ober-
stimme liegen und überdem verdoppelt werden.

lm dritten Takt erscheint fis und nöthigt , Cdur zu verlassen.
Da es einen Schritt aufwarts geht nach g , — so kann es nur Terz
oder Quinte eines Dominantakkordes (d -fis - a - c oder h - dis - jis - a)
sein , nur nach Cdur oder Cmoll führen . Wir ziehen Ersteres vor
wegen seiner nahern Verwandtschaft mit Cdur und wenden uns
hier nach Cdur . — lm fünften Takt erscheint dis als fremder
Ton und nöthigt zu neuer Ausweichung . Dieser Ton wiederholt
sich , also das erste dis bleibt stehn , könnte mithin Grundton (Ok-
tave) eines Dominantakkordes (dis -fisis - ais - cis) sein und nach Gis
dur führen ; allein an diesen entlegnen Tou ist nicht zu denken.
Wir nehmen vielmehr dis als Terz des Dominantakkordes von Cmoll,
bleiben also in der Verwandtschaft von Gdur und Emoll , bis das
folgende f uns zwingt , auch diesen Ton zu verlassen und nach
Cdur zurückzukehren . Hier

229

f=f= P& r!i n 7 =.

3i 3 2 6 6 6 7
4 4 5 4

ist eine Ausführung des oben Erwognen.
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2 . Innere Merkmale
der Nothwendigkeit einer Modulation sind Melodiewendungen , die
ohne Ausweichung in fremde Töne nicht angemesseii behandelt
werden können , ohwohl die Melodie selber an der Stelle , wo mo-
dulirt werden niuss , keinen fremden Ton enthalt . Dieser letzte
Umstand kann den Uebertritt in andre Tonarten keineswegs aus-
schliessen , da auch einheimische Töne fremden Dominantakkorden
(z . B . f den Akkorden

f - a - c - es
des - f - as - ces

b - d - f - as
und nun erst demDominantakkorde g - h - d -f) angehörig sein können.

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

“ 1 77- 1- ! t — (L
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beobachten , die sich durch Vorzeichnung und Schluss (und schon
Anfangs durch das wiederholte gis als ^ moll zugehörig erweist.
Man kann sie bis zum vierteu Takte in dieser Tonart stehn lassen
(wie hier —

231
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bei a) bis der folgende Ton Querstand und Stillstand zugleich
bringt . Es geht nicht weiter und man sieht , dass g mit einer bis
zu ihm hingeführlen ^ moll-Modulation , wie die obige, unvereinbar
ist ; man batte schon friiher ^ moll verlassen sollen . Die zweite
Halfte der Melodie kann ziemlich lange in Cdur bleiben, bis endlich
bei gis ^ moll nothwendig wird , hier aber nur ungeschickt einge-
führt werden kann . Besser ware diese Behandlung.
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Zweitens kann die Nothwendigkeit einer Modulation in der Kon-
struktion der Melodie liegen , wenn diese periodischer Gestalt ist
und nicht ohne Ausweichung in Nebentöne sich darstellen liisst.
Hiervon wird bald gründlicher die Rede sein ; einstweilen wollen
wir dem S . 121 Mitgetheilten die Bemerkung zusetzen :

dass der Vordersatz bisweilen statt des Halbschlusses eine
Ausweichung in die Tonart der Dominante und in dieser
einen Ganzschluss macht.

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

233
oder oder
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ab , so zeigt sich kein fremder Ton — und gleichwohl die Unmög-
lichkeit , mit den Iiarmonien von Cdur einen befriedigenden Abschluss
zu erlangen ; man müsste den Vordersatz so
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schliessen , entweder in unangemessner Feierlichkeit (was bleibt
hiernach für den Schluss des ganzen Satzes übrig ?) wie bei c und
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e , oder lahm wie bei a , oder hinfallig wie bei d , oder noch abrup¬
ter wie bei f und b. Eben diese let zie Wendung weiset auf den
rechten Weg . Man muss diese Schliisse in die Tonart der Dominante
wenden , —

èi
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um dem Vordersatz zu geniigen und für den Nachsatz Rückwendung
und Scbluss im Hauptton übrig zu behalten.

Blieken wir nun noch einmal auf jene Modulalionen zurück,die nicht nothwendig aber (S . 184) moglich sind : so werden wir
um so bereitwilliger sein , bei unsern Uebungen 28) in ausweichen-
der Modulation nur sehr besehrankten Gebrauch von ihnen zu ma-
ehen , je mehr wir Modulationen mit Nothwendigkeit — also gewiss
berechtigt eintreten sehn.

Dritter Abschnitt.

Modulationsgiinge mit Dominantakkorden.

Jede Einführung eines neuen Akkordes ist als neues Moliv
anzusehn und kann als solches fu'r sich allein oder im Verein mit
andern zu Harmoniegangen benutzt werden . Dies — und das
Yerfahren dabei ist aus Früherm hinlanglich bekannt , so dass
wenige Beispiele genügen , es auf die neuen Mittel anwenden zu
lassen.

Die naohstliegeude Modulation (wenn man auf Yerwandtschaft
der Tonarlen sieht) ist die in die Oberdominante . Seizen wir sie
fort , gehen wir aus jeder Tonart in ihre Oberdominante , —

26) DreiundzwanzigsteAnfgabe . Ausarbeitung der in der Beilage XIV
gegehnen Melodien , — sogleich mit Benutzung der Modulalionswenduagen,
die sie erfodern.
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so erhalten wir einen Gang , der stetig von C nach G, von G nach
D, von da nach A, nach E , H , Fis fiihrl . Von Fis batten wir

mit gis - his - dis -Jis nach CYsdur, von da nach G/ .sdnr gelui können,
his nach Hisiav, dies hatte nach Tonarten mit 7 , 8 ,

'12 Kreu-
zen gebracht . Wir zogen vor , den oben genannten Akkord enhar-
monisch in as - c - es - ges nmzuwandeln und kommen auf diesem

Wege nach Des , As bis Cdur , mit 5 , 4 Been und oline Vor-

zeichnung.
Man bemerke , dass wir nicht blos hinsichts der Zielpnnkte

( der jedesmaligen Oberdominante ) sondern auch in der Ausgestal-
tung des Ganzen streng folgerichtig gegangen sind ; es zeichnel
sich ein stets wiederkehrendes Motiv von vier Takten , durch den

Bogen veranschaulicht . Derselbe Gang hatte auch in andrer Weise

folgerecht gestaltet werden können.
Ein eben so nahliegendes iMotiv , der Schritt in die Gnterdo-

minanle , hatte einen ahnlichen Gang ergeben , auf den wir spater
kommen miissen.

Wir könnten einen Gang bilden , der uns slets in die , eine

grosse Terz aufwartsliegende Tonart brachte,

von C nach E , von E nach Gis — wofür wir beqnemer As setzen,
von As nach C.

Andre Gange könnten uns durch kleine Terzen aufwiirts , andre
durch grosse — oder durch kleine Terzen abwarts bringen.
Dieser Gang

j l .i J J

J
0 T I f

führt in die eine grosse Sekunde höher liegenden Tonarten , von
C nach D , E , Fis , Gis , Ais , His, — für welclie erleichternd
As , B , C geselzt ist ; man könnle in derselben Weise abwiirls
schreilen , von C nach B , As , Ges , E , D , C.

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

G
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239
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von C nach D , E , F , G , H , C *) durch eine kleine Inkonse-
quenz der Ausgestaltung im dritten und vorletzten Takte ist dieser
Gang möglich geworden , der nicht blos vermehrten Inhait , sondern
auch besser zusamniengehörige Zielpunkte hat . Die starre Konse-
quenz in No . 238 ist unkünstlerisch ; die Tonkunst kennt nicht
den Fortschritt in lauter Ganztönen ; sie mischt im Dur - und
Mollgeschlecht Ganz - und Halblöne und hat , wie die Natur , nie
anders als im Verschmelzen von Gleichartigkeit und mildem Wecbsel
ihre Befriedigung gefunden * * ) .

Dass man in ahnlicher Weise die Durtonleiter hinab , die
Molltonleiter hinauf - und hinabschreiten , dass man in die jedesmal
einen Halbton höhere Tonart bei («)

e
¥ T t TT

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

Eben so bedarf es nur der Erinnerung , dass jeder Gang in
mannigfachen Lagen , in enger und weiter Harmonie , kurz mit all’
den Abwechslungen , die sich sehon S . 116 gezeigt haben , ausge-
fiihrt werden kann . Man wird gewahr , dass das Element der
Harmoniegange hier erst zu voller Ausdehnung gelangt . Wahrend
dies der Uebung des Schuiers überlassen bleiben darf , stehn uns
noch zwei merkenswerthe Fortschritte zu Gebote . Sie knüpfen sich
an den sehon oben erwiihnten Gang in die jedesmalige Unterdomi-
nante, der hier

241 *" ) ■ -S —tO — § oizgzzz tl!=..--S - bs — g — g —bS-
-© -
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"
) Hier ist zugleich Ad1« ss , die Ausdehnung unsers Vermogens zu ermessen.

Zuerst war uns die Tonleiler nichts als eine Reihe einzelner, obwohl zusam-
mengehöriger Töne ; dann lernten wir sie harmonisiren ( No . 98) aber ohne
Gleicbgestalt ; dann — in den Se&takkordgangen — fand sich Gleicbgestalt
und jeder Ton der Tonleiter ward Grundton eines Akkordes ; jetzt ist jeder
Ton Tonika einer neuen Tonleiter.

Diese Wahrheit könnte als Verurtheilung aller so weit gefiihrten Harmo¬
niegange , namentlich der in No . 240 angefangnen , wieder ganz gleicharligen,
geiten , wenn man nicht im Auge behielte, dass die Weite der Ausführung nur
als Uebung für den Schiller einpfohlen , im künstlerischen Wirken aber dem
Ermessen des KüusHers überlassen ist.

***) Bei diesen und den folgenden modulationsreichen Gangen soll jede Vor-
zeichnung nur der Note geiten , vor der sie steht , ohne dass es eines Wider-
rufs bedarf.
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eine Strecke weit hergestellt ist , und in dem wir , beilaufig bemerkt,
die Terz und Quinte der Dominantakkorde mit der in No . 116 auf-
gewiesnen Freiheit behandelt haben.

Wir sehen hier , soweit wir gehn wollen , einen rastlosen
Gang aus jeder Tonart in die Tonart der Unterdomiuante . Zugleichhat — iibereinstimmend mit unsern bisher befolglen Grundsatzen
— jeder Dominantakkord seinen tonischen Dreiklang zur Folge.Allein eben diese Dreiklange bilden so viel Ruhepunkte und Ein-
schnitte , man könnte möglicherweise bei jedem derselben den Gangabbrechen . Dies aber ist im Grunde dem Wesen eines Gangesnicht ganz enlsprechend . Nun ist aber jeder der störenden Drei¬
klange im folgenden Dominantakkorde schon enthalten , kann also
— so scheint es — ohne wesentliche Einbusse erspart werden und
somit erhalten wir einen

Gang von Dominantakkorden.
Urn ihn in seinem Entstehn und den wesenllichen Zügen ganzklar vor Augen zu haben, stellen wir ihn mit No . 241 zusammen

und beide fünfstimmig auf,

242

SïE°

damit wir jene von der ursprüngliehen Regel (S . 87) abwei-
chenden Schritte der Terz und Septime vermeiden , ohne die
Vollstandigkeit der Akkorde einzubiissen . Bei A ist jeder Ak-
kord vollkommen regelrecht behandelt . Bei B dagegen erlangtkein Dominantakkord seinen Ruhepunkt ; jeder Dreiklang hat sich
gleichsam im Entstehn in einen neuen Dominantakkord verwandelt,c - e - g in c - e - g und b,f - a - c in f - a - c und es, und so fort.

Durften wir uns das erlauben ? — Ja ! , óenn es ist
1 . jeder übergangne Dreiklang , wie gesagt , in dem an seiner

Statt eingeführten Dominantakkorde enthalten,2 . jeder Schritt in den einzelnen Slimmen regelrecht , — mit
Ausnahme der Terz , die überall einen Halbton abwarts statt
aufwarts geht,
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3 . die Abweichung aber in einzelnen Intervallen , und nament-
lich in der Fiihrung der Terz keineswegs etwas Unerhörtes;

endlich ist
4 . diese Abweichung nicht willkiilirlicber Einfall oder Versehen,

sondern eines künstlerischeu Zweckes willen getroffen , —
denn allerdings kann es künsllerisch nothwendig werden , sich im
Gange rasllos und gewissermassen schrankenlos zu bewegen . Dies
ist die Hauptsache bei allem künsllerischen Gestalten.

Was nun jene Abweichung von der Regel des Terzenschritts
betrifft, so ist sie nicht die erste ; schon früher (S . 110) haben wir
die Terz abwarts statt aufwarts — und zwar eine Terz hinabge-führt . Nur gesehah das in Miltelstimmen , hier abwechselnd in der
Oberstirome, z . B . vom zweiten Akkorde zum dritten . Allein ge-rade die beiden Stimmen , in denen die Terz von ihrer Regel ab-
geht (Diskant und Alt in No . 242 , B) sind am folgerichtigstenund sanftesten geführt , sie gehn durchweg chromatisch . Wir dür-
fen auch hier (wie S . 145 bei den Gangen von Sextakkorden ) hof-' fen , dass das Fliessende der melodischen Bewegung den Anstoss,der in der Harmonieführung liegt, beseitigen werde *

) .
Sofort ergiebt sich nun aus dem Gewinn des Ganges von Do-

minanlakkorden ein neuer Fortschritt . Dieser Gang stellt eine
Verkettung von Akkorden dar , in deren keinem Ruhe , Befriedi-
gung , sondern nur Trieb zu neuem Fortschritte waltet ; jederSchrift fiihrt zu neuer Harmonie — und zugleich zu neuerTonart . Man kann des Erstern ohne das Letztere bedürfen : rast-
losen Fortdrangens von Akkord zu Akkord , aber ohne die Einheit
der Tonart aufzugeben.

Warum sind wir nun eigentlich in No . 242 B, bei jedemAkkord in eine neue Tonart gerathen , z . B . durch c - e - g - b
nach Fdur , durch f - a - c - es nach Rdur ? — Die nachste Antwort
lautet : weil jeder dieser Akkorde Dominantakkord , ausschliessliches
Eigenthum , Zeichen seiner Tonart ist . Aber , genauer angesehn,sind in c - e - g - b nicht die Töne c - e - g ausschliessliches Ei-

*) Was wir hier frei gebildet und aus der vernunftmassigen Entwickelungdes Harmoniewesens gerechtfertigt , ist schon in der natürlicben Entwickelungdes Tonwesens vorgebiidet.
Wir habeD bereits S . 54 angemerkt , dass nach den ersten sechs vonder Natur gegebnen , in den einfachsten Verbaltnissen ( 1 : % : 3 : 4 : 5 : 6)stekenden Tonen , z . B.

C , e , g , c , e , g,
ein siebenter dort ungenannter , — und dann erst die Reihe der andern
Töne,

c , d , e, u . s . w.
erscheint .

'
Dieser siebcnte Ton (das Tonverhaltniss 6 : 7) kann und muss uns fiir b

Marx, Romp. L . I . 4 . Aufl. 13
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genthum und Zeichen von Fdur , sondern ihr Verein mit b *) ist
es , der die Modulation macht . Sobald wir dieses b, dieses es und
alle die noch folgenden erniedrigten Töne von ihrer Erniedrigung
befreien , erhalten wir in einer jeden Tonart einen

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

geiten obgleich er etwas tiefer als nnser b stebt, aber böher als a; das Ge-
nauere gehort der Musikwissenscbaft an.

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

Ja , selbst die leiblicbe Vorbildung des hier theoretisch Vollbrachten
bat uns die Natur gegeben in der Folge der mitklingenden Töne , iiber die die allg.
Musiklehre oder irgend eine Akustik Naheres mittbeilt . Man befreie die Saiten
eines Klaviers von der Fessel der Diimpfung und gebe einen tiefern Ton , z . B.
C, mit Kraft an , so erscheinen nach - und mitklingend — in der Zeit auf eiu-
ander folgend , wie sie hier geschrieben sind — c , g, c , e , g und hierauf b;
die Natur spielt unsre Akkord - Erweiterung c - e - g . . . . und ! . . . . b richtig
vor . Hiermit ist nicht blos der Gang No . 242B gerechtfertigt, sondern ein tief-
bedeutender Karakterzug der Musik , das Verlangen nach der Tiefe, bezeichnet.

Hier endlich zeigt sich , warum S . 105 die Oktave des Grundtons vom Do¬
minantakkorde stehen bleiben und in dem Anfweis der Grundregel ( S . 87)

g a h c d e f
g h d f

cc e
der Grundton zum Fortschritt in die Tonika verwiesen werden konnte . Aller-
dings hatte das vorstebende g liegen bleiben diirfen und sollen , denn es ist
nur die Oktave des Grundtons, der bei dieser Aufweisung noch nicht dargestellt
werden konnte . Nehmen wir — v'ie oben im Texte C — jetzt G als Urgrundton
an, so wiirde das vollstandigere Schema sich so

g
G g d g

c g
darstellen und, in allen Schritten gerecht , den Tonbau auf G in den der
Unterdominante C wenden.

*) Der Ton b für sich allein ist es ebenfalls nicht ; der konnte , ahnlich
wie die Erhöhungen in No . 216 ganz einflusslos auftreten.
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beide Gange über einander:
Mit welchem Rechte haben wir anscheinend willkiihrlich eine

Reihe von Akkorden umgestaltet und die Naturbildung verlassen?
Wir durften es '

) , weil eiiie kiinstlerische und vernünftige Absicht
uns leitete , und die Naturbildung dein Künstler zwar den ersten
und sichersten Stoff bietet , nicht aher Fessel und Granze seiu darf.
Denn der Geist des Menschen ragt weit hinaus über die Schranken
der ihm gegenüberstehendeu Natur ; er setzt sich — auch in der
Kunst, und vorzüglich in ihr — seine eignen Zwecke . Gleichwohl
werden wir bald enipfinden mussen , dass wir den Weg der Natur
verlassen haben.

Zun 'achst ist nun in No . 243 , C ein Gang von fest ineinan-
dergreifenden Akkorden gewonnen , der rasllos vorwarts strebt und
in keinem seiner Momente Ruhe , Stillstand gewahrt . Gehn wir
dann auf das Einzelne , so finden wir ausser dein Dominantakkorde
zum Anfang und Schlusse

1 . zweimal Akkordgestalten,
c - e - g - h
ƒ - ö - c - e,

mit grosser Terz , grosser Quinte , und grosser Septime,
27) Hier zeigt sich, dass der Gang B auch schon in No . 242 so weit und

nicht weiter fortgeselzt werden musste. Es schliesst hier die Reihe der Ak-kord - Umgestaltungen in C, indem der Dominantakkord — und nach ihm die
ganze Akkordreihe wiederkehrt.’) In der That ist auch der kleine Dreiklang nichts als Umgestaltung des
grossen — oder veranderte Nachbilduog desselben . Zwar lassen sich seineTöne aus der Naturtonreihe

123456789
C c g c e g b c d

. g b d
heraussuchen . Aber der so gefundne Dreiklang g - b - d bat keine modulatoriscbe
Beziehung zu seinem Ursprunge (mag man c - e - g oder c- e - g - b, Cdur oderEdur dafür ansekn ) und seine Verhaltnissreihe
, . 5 : 6 , 6 : 7, 7 : 9hat keine Folgerichtigkeit.

13 *
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h - d - f - a,
mit kleiner Terz , kleiner Quinte , kleiner Septime,

3 ) dreimal Akkordgestallen,
e - g - h - d
a - c - e - g
d - ƒ - a - c

mit kleiner Terz , grosser Quinte , kleiner Septime,
die wir allesammt als Se ptimenak kord e (S . 86) anerkennen
mussen, fiir die übrigens besondre Namen nicht nothwendig schei-
nen *) . Die mit 1 uud 3 bezeichneten sind offenbar neue Gestalten,
die mit 2 bezeichnete scheint die altbekannte vom grossen No-
nenakkord (S . 165) abgeleitete Harmonie zu sein . Diese musste sich
indess in die Tonika auflösen ( h - d - f - a nach c - e - g) wahrend
die oben aufgeführte ganz anders schreitet.

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

wollen sich bald in diese bald in jene Sfellung noch weniger als
in die Grundstellung schicken ; natürliche werden — vereinzelt und
verbunden , — tausendfaltig anwendbar befunden , umgestaltete nur
selten . Meistens erscheinen sie nur in jener in No . 243 , C auf-
gewiesnen Verkettung und zwar vom Dominantakkord ausgehend bis
zu dem mit 2 bezeichneten , einer Naturbildung gleicben Akkorde,
der in die tonische Harmonie schreiten kann, —■ also die ersten

*) Einige Ilarmoniker nennen die mit 1 bezeichneten Akkorde (z . B.
c - e - g - /i) grosse Sep t ime n a kk o r d e , den mit 2 bezeichneten (h - d -f - a)
wie schon friiher gesagt , kleine n S eptim en a k ko rd. Bei der dritten Reihe
{d -f - a - c) feliit schon der Name ; man nennt sie weiche Dreiklange mit
kleiner Septime, obwohl sie nicht Dreiklange sondern Septimenakkorde
sind . Uns scheint es keineswegs Bedürfniss , jeder voriibergebendenGestalt einen
Namen anzuhangen ; nur die einflussreichen und wichtigen verdienen genannt
zu werden.
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vier, oder die letzten fiinf , oder alle acht Ilarnionien.
Odcr es wird einer der mil 2 oder 3 bezeichncteu Akkorde stalt
eines Dominantakkordes gesetzt und sogleich in einen Dominant-
akkord übergefiihrt , um den Schlussfall desselben zu verstarken *

) .
Nehnien wir die Tonfolge c , h , c als Schlussformel eines Satzes
in 6’dur an , so bieten sich jetzt — abgesehn von andern bekann-
len — folgende Wendungen,

t
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von denen die bei b den Dominantakkord d -fis ~ a - c aus dem
Beispiel a in d -f - a - c verwandelt , dessgleicbeu die bei d stalt
der in c gesetzten zwei Akkorde f - as - c und d -Jis - a - c, den
sie beide gleichsam verschnielzenden Septimen - Akkord d -f - cts - c
( in No . 243 , C mit 2 bezeicbnet ) einfiihrt . Auch in diesen (and
ahnlichen zum Tbeil spiiter zu erwahnenden) Fallen waltet der oben
gegebne Vernunflgrund vor ; ausserdem wird man stels die reine
Naturbarmonie vorziehn . •—

Fasseu wir noch einmal die ganze Entwickelung dieses Ab-
scbnitts zusammen , so baben wir

1 ) eine Reihe von Harmoniegangen aus bekauuten Moliveu und
nach fester Regel,

2) einen Gang von Dominantakkorden,
3) einen Gang eiuheimiseher Septimenakkorde,

letztere beide nacli eignem Gesetz — und im letzten drei neue
Septimenakkorde gefunden . In der erslen Reihe sind manche Bil-
diingen uur angedeutet , andre ganz übergangen ; erschöpft ist kein
Motiv , — und wir mochten uns nicht verpflichten , irgend eins zu
erschöpfen . Man erwage , welche Mannigfaltigkeit durch Stimmzahl,
Umkehrung , Lagenwechsel erreichbar ist , — der rhythmischcn
Ausgeslaltung nicht zu gedenken , — um die Absicht , Alles gebenzu wollen bedenklich zu fiuden . Glei (ihwobl bietet schon der Ein-

) Hierzu der Anhang I.
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Iritl . in (lieses Gebiet viellalligen YVeehsel fïir vcrscliiedue Lagen
und Stiininungen ; der Gang in No . 240 , a gewiuul hier

246 Ï- ®
r r br

I

-£=Ltd_
Ö “ l?ks - +- fc0— ■

t= s = b£ fe

i i f
—

»
4m

oder in weiler Lage,

2 47

J 4- i - ]■ cM* -
Cl-JL-
© b» - 1 - ÊEbS

_dbi
bp-- h-

=fj*

:-=^ ïê = t= z

=U bPL bJ- — \t:

-i *-
te- te- - ttg-

der Gang No . 242 , B gewinnt in diesen Umkehryngen , vier oder
lunlslimmig (die i

'iinfle Stimme ist in Viertelnoten geschrieben und
kann wegbleiben)
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ein ganz andres Ansehn . Diese Umgestaltungen beeintrachligen
sieh allerdings gegenseilig , wenn man deren mebr oder viele nach
einander bört , weil sie im Wesentlichen offenbar denselben In-
lialt haben — und endlich alle Gange in ihrer Unslandhaftigkeit
keine bleibende Stimmung erwecken , leicht iibersattigen und erniü-
den können . Allein im Verlaule forlgeselzter kiinstlerischer Tha-
tigkeit kann bald diese bald jene - Wendung die angemessene sein,
und dies geniigt , die fleissige Durchübung der Gange hier dringend
zu empfehlen2S

) .
Dass endlich die Folgeriehtigkeit der neuen Gange fiir die

Harmonisirung gegebner Melodie ruit demselben Vortheil benulzt
werden kann , wie wir bereits ( S . 122) bei frühern Gangen gezeigt

28) Vierundzwanzigste Aufgafae : Ausarbeitung einer Reihe vou
Gangen schriftlicli, Durchfiihi 'ung derselben in versebiednen Lagen und Uinkeli-
rungen am lustrumente. Die aus No . 243 C sieb enlwickelnden Gange miissen
in versebiednen Tonarten ausgefiibrt, alle bis zur Geliiufigkeit in Gangbildungen
geiibt werden.
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haben , bedarf keines nochmaligen Erweises , sondern kann olme
Wciteres versucht 29) und benutzt werden *) .

Vierter Abschnitt.

Die weitern Modulationsmittel.
Wir haben im Dominantakkorde (S . 176) das erste , keineswegs

aber einzige Modulationsmittel erkannt . Er zeigle sich dazu brauch-
bar , weil er das bestimmte Zeichen seiner Tonart ist und eben
desswegen das bestimmte Zeichen , dass dieselbe an die Stelle der
vorberigen Tonart trete.

Fragen wir nun , welche andre Mitlel sich zur Modulation dar-
bieten , so findet sich , dass alle Akkorde um so mehr zur Bewerk-
stelligung eines Uebergangs geeignet sein mussen , je mehr sie an
der Eigenschaft des Domiuant-Akkordes , die Tonart zu bezeichnen,
das heisst , je mehr sie an dem Tongehall desselben Theil haben.
Es bieten sich also zuniichst die Nonen - Akkorde dar , die den
vollstandigen Dominant - Akkord in sich enlhalten ; — dann die aus
ibnen gebildeten Septimen -Akkorde, die zwar den Grundton des
Dominant- Akkordes eingebüsst , dafür aber die None gewonnenhaben ; — dann der verminderte Dreiklang, — zuletzt der
grosse Dreiklang. Dieser Reihe schliessen wir —- den kleinen
Dreiklang an , um alle Akkorde zu überblicken , obgleich derselbe
mit dem Dominant - Akkorde nichts gemein hat . Dass die letztern
Akkorde nur ungeuügende Uebergangsmittel sind , wofern ibnen
nicht irgend eine Unterstülzung wird , folgt allerdings schon aus der
S . 176 geniachten Bemerkung , dass sie verscbiednen Tonarten ange-
hören , mithin für keine ein sichres Zeichen sind.

Wir gehen diese Mittel der Reihe nach dureh, bei dem Noneu-
Akkord , als zweitem (nach dem Dominant - Akkorde) , beginnend.

2 . Die Nonen - Akkorde.
Da die Nonen - Akkorde den ganzen Dominant - Akkord enthal-

ten , so mussen sie auch eben so bestimmt , wie dieser , Zeichen
ihrer Tonart uud Mittel , in sie überzugehn , sein . Sie geben also
dieselben Ausweichungen an die Hand|, wie die Dominant-Akkorde,

29) Fttnfundzwanzigste Aufgabe : Benutzung (ter Gangmotive , so-wie der in No . 245 aufgewiesnen ScMussformen bei der Bearbeitung alterer
und der in der Beilage XV gegebnen Melodien.’) Hierzu der Anbang HL,
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fodern und linden wie diese ihre Vermittlung , nur dass sie , wie
wir (S . 159) bereits erfahren haben , wegen ihrer grössern Ton-
rnasse schwerer beweglich , umstandlicher sind.

Ibrer Natur gemass sind sie aber auch Kennzeichen des Ton-
gcschlechts , •— und darin haben sie ursprünglich den Vortheil
absoluter Bestimmtheit selbst vor dem Dominant - Akkorde voraus;
der grosse Nonen - Akkord (a) lasst Dur , der kleine (b)

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

250 I
O'

lïïhrt aus Dur nach Moll , der grosse (b) aus Moll nach Dur.
Indess leidet dieser Gewinn sogleich wieder eine kleine Ein-

schrankung . Wir wissen schon, dass der Durdreiklang nalurfrisch,
heil , kral'

tig , der Molldreiklang nur aus jenem abgeleitet oder ge-
macht , dass er getrübt , unkraftiger ist , dass dieselben Karakter-
ziige sich am Dur - und am Mollgeschleehte wiederlinden . Daher
verlangt — wo nicht besondre Stimmungen Anderes gebieten —
das Gemüth aus Moll nach Dur *

) , oder statt der Moll - , Durhar-
monien . Daher löset man o ft den kleinen Nonenakkord in den
Durdreiklang auf,

251 È
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statt in den zu erwartenden Molldreiklang **) . Es geschieht ent-
weder , urn sich nach voraufgegangnem Moll an Dur zu erfrischen,
oder umgekehrt , urn in das für manche Stimmung allzuhelle (oder
auch für spiitere Wirkung aufzusparende) Dur Mollharmonien

9

*) Daber werden sehr h 'aufig Mollkompositionen in Dur geschlossen , wah-
rend das Unigckebrte sehr selten ist . Beethovens mysliscbe Cmoll - Sonate
( Op . 111 ) seine C moll - Symphonie , der Riesenbau seiner neunlen (D moll)
scliliessen mit Finalen in C und 1) dur . So viele Werke von Haydn und
Andern.

**
) Sogar zuletzt wird der Molldreiklang auf der Unterdominante statt des

Durdreiklangs zu einem Kirchenschlusse (S . 1?1 ) verwendet.
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gleichsam zur Dampfung des Lichts , das aus Dar hricht , einzu-
mischen. Hiermit ist aber die bestimmte Kraft wenigstens für den
kleinen Nonenakkord wieder zweifelhaft geworden

3 . Der Septimenakkord des grossen Nonenakkordes.
Derselbe entsteht bekanntlich aus dein Nonenakkorde dureh

Weglassung des Grundlons und deutet nach seiner Ableitung
sowohl auf den Nonen - und Dominantakkord , als (mit diesen) auf
die Tonart . Demnach — auch abgesehn von seinem ganz andern,
in No. 242 B aufgewiesuen Enlstehen — hat er nicht die voll-
kommne Bestimmtheit dieser Akkorde ; er kann namlich seinem
Toninhall nach auch in derParalleltonartstattfinden , z . B . h - d -f - a
ebensowohl in ^ moll , als in Cdur. Indess wird dieser geringe
Zw'eifel dureh den folgenden Akkord beseitigt ; auch entscheidet
das Gefühl im Voraus für diejenige Bedeutung und Fortschreitung
des Akkordes , die seiner Ableitung gemass ist , erwartet also, dass
z . B . der Akkord h - d -f - a den Nonen- oder Dominant-Akkord von
Cdur andeuten und nach dieser Tonart (a)

3T 1 S en1 a I-Z) |
4

führen werde, - der Schritt nach ^ moll (b) erscheint ihm als eine
— wenn auch nicht unzulassige , doch unerwartete Abweichung, ja
an und für sich nicht als vollkommen befriedigend , sondern eine
beslimmtere Bezeichnung (wie bei c) erwarten lassend . Aus wel-
chem Grund übrigens die Wendungen bei b und c , gegen das bis¬
herige Gesetz (S . 165) zulassig sind, wird sich spaler zeigen.

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

253 :25cs
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c.

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

4 . Der verminderte Septimen - Akkord.
Wir wissen , dass er aus dem kleinen Nonen - Akkorde dureh

Weglassung des Grundtons gebildet wird und mit jenem Akkorde
vorn Dominant - Akkord abstammt ; er muss folglich an der Kraft
beider, Ausweichungen zu bewerkstelligen und zu bezeichnen , Theil
nehmen . Er gehort , wie der kleine Nonen - Akkord , dem Mollge-
schlecht an , bezeichnet dasselbe ursprünglich , wie jener , geht aber
auch — wie er , von diesem ursprünglichen Sitze weg nach Dur
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(a ) , ja , stellt sich in Dur selbst ohne Weiteres auf (b ) , zwischcn
Durakkorde milten hinein , —

gleichsam als batte man die Absicbt gehabt, mit ihm nach Moll zu
gehn , war ’ aber dann wieder nach Dur zuriickgékehrt . So behan¬
delt ihn hier bei a —
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Beethoven, so liebt jugendlicher Ungestüm (im Komponi-
sten oder in der Situation ) Wendungen , wie die bei b , — wrobei
die Auflösung von dis -Jis - a - c nach e - g - c und das Beharren des
Basses unter Akkorden , zu denen er gar nicht gehort , bis auf Wei¬
teres unerörtert bleiben moge.

Nach seiner ursprünglichen Stellung müsste der verminderte
Septimenakkord durchaus auf seine Molllonart (also z . B . gis - h-
rf -ydurchaus auf AmoW) bezogen werden , wenn sich nicht jener
Hang nach Durwendungen auch bei ihm zeigte . Dagegen ist ihm
die andre Unsicherheit , die wir an dem vorigen Septimenakkorde
bemerkt haben , nicht eigen ; er kann nach Abstammung und Ton-
inhalt nur einer einzigen Tonarl angehören ; z . B . der verminderte
Septimen -Akkord h - d -f - as kann nur in Cmoll (von den Tonen in
Cmoll ) errichtet werden , was jeder sich selbst beweisen mag . Von
einer ganz andern Seite werden wir übrigens diesen Akkord spater
(S . 205) kennen lernen.

5 . Der verminderte Dreiklang.

Wir haben diesen Akkord (S . 134) zuerst kennen gelernt als
einen Dominant-Akkord mit weggelassnem Grundton ; h - d -f z . B.
erschien uns zuerst als unvollstandiger Dominant - Akkord von C.
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Allein , da der verminderte Dreiklang , eben wie der verminderte
Septimen- Akkord durchweg , aus übereinandergesetzten kleinen Ter¬
zen besteht , so können wir ihn auch (wie schon S . 160 gezeigt
worden) aus diesem Akkorde durch Weglassung des Grundtons
bilden und auf dessen Tonart beziehen . Im ersten Fall deutete
h - d -f auf g - h - d -f , also auf die Tonart Cdur oder Cmoll . Im
andern Fall deutet es auf gis - k - d -f, also auf e - gis - h - d -f, also
auf die Tonart ^ moll.

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

können auf Dominant-Akkorden (auf c , f, e, fis) fussen und nach
Fdur , /Mur , AAw , / /dur oder Moll führen ; man könnte ihnen
aber auch verminderte Septimen - Akkorde (oder deren Nonen - Ak¬
korde auf a , d , cis , dis) unterschieben und sie nach Z/moll , Gmoll,
FVsmoll und Cwmoll (oder Dur ) leiten.

_= £>—IrJtiS-
iisis

Erst die Schlussakkorde in jedem der Beispiele zeigen , welche Ton¬
art wirklich folgt.

Uebrigens erwartet bei dem Eintritt eines verminderten Drei¬
klangs unser Gefühl zunächst diejenige der beiden möglichen Ton¬
arten , die der vorangehenden Tonart am nächsten liegt . Tritt z . B.
in G'dur , wir hier —
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bei a der Akkord h - d -f ein , so fassen wir ihn als aus g - h - d -f
entsprungen und erwarten Cdur , weil dieses mit Gdur näher ver¬
wandt ist , als ^ fmoll . Erscheint aber derselbe Akkord wie oben
bei b in Cmoll , so deutet er auf gis - h - d - f, wir erwarten
-4moll , weil dieses Cmoll näher liegt , als der Tonart Cdur.

6 . Der Dominant - Dreiklang.
Dem Dreiklang auf der Dominante fehlt offenbar die Bestimmt¬

heit in def ^Bezeichnung der Tonart , die dem Septimen - Akkord
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auf der Dominante mit seinem Anhänge beiwohnt , da er als grosser
Dreiklang ( S . 176) fünf Tonarten augehört ; der Akkord g - h - d
z . ß . eben sowohl der Tonart Gdur oder Gdur , als Gdur, C- und
Zfmoll . Gleichwohl haben wir schon sonst *) bemerkt , dass der
Dreiklang auf der Dominante , wenn der tonische Dreiklang folgt,
gleichsam wie ein unvollständiger Dominant - Akkord wirkt und
geleitet sein mag . Daher kann nun auch der grosse Dreiklang
Zeichen und Mittel der Ausweichung werden , wenn er sich ent¬
schieden von der bisherigen Tonart lossagt und gleichsam als un¬
vollständiger Dominant - Akkord in die Harmonie der Tonika seines
Grundtons geht . So hier —

a . b .
'
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bei a . Der Satz steht nach Ausweis der ersten Akkorde in ^ moll.
Dieser Tonart widerspricht der Dreiklang auf G ; da nun derselbe,
gleich dem wirklichen Dominant - Akkorde g - h - d - f nach dessen
tonischer Harmonie geht , so bezeichnet er deutlich genug den Ueber-
gang aus ^ moll nach C. Freilich hätte er auch , wie bei b , nach
Gdur oder gar nach D geführt werden können ; wir erkennen hierin
den Mangel an vollkommner Bestimmtheit . Aber auch hier entschei¬
det das Gefühl im Voraus ; es erwartet die erste Ausweichung (a)
nach C, denn ^ moll steht mit seinem Paralleltone Cdur in nächster,
mit G oder Ddur aber nur in entfernterer Beziehung , wird also
mehr Neigung haben , nach C zu gehen , sich mit C zu verbinden,
als mit den andern Tonarten , in die der Dreiklang auf G möglicher
Weise führen könnte.

Endlich kann auch

7 . der kleine Dreiklang
Zeichen der Ausweichung sein , wenn er nämlich fremde (der
bisherigen Tonart und Tonleiter nicht angehörige ) ;Töne enthält.
Er zeigt damit wenigstens soviel , dass für den Augenblick nicht
mehr die alte Tonart herrscht ; man muss dann erwarten , was fol¬
gen wird , ob ( wie bei a , —

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

’) Anhang D.



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

261 i
auch zur Einleitung und Verstärkung der S . 1 $2 zu schwach be-
fundnen Modulation aus Dur in Moll auf derselben Tonika . Die
umgekehrte Modulation aus Moll in Dur wird noch besser durch
den Umweg über eine Tonart , die mit Dur nächstverwandt ist , z . B.
262 - O - Ö^ - ;0 . I

r
befestigt.

Dies sind die aus dem bis hierher herrschenden Harmonieprinzip
entwickelten Modulationen . Ehe wir auf die Anwendung der zuletzt
gefundnen Mittel übergehn , erhalten diese noch einen Zuwachs , der
sich am verminderten Septimenakkord ergiebt und den wir als

Enharmonik des verminderten Septimenakkordes
bezeichnen wollen . Dieser Akkord ist schon oben (S . 202) als
bestimmtestes Zeichen der Tonart aufgewiesen , zugleich aber darauf
hingedeutet worden , dass wir ihn von einer andern Seite kennen
lernen würden.

Der verminderte Septimenakkord besteht nämlich aus lauter
kleinen Terzen , der von ^ fmoll z . B . aus den Terzen gts - h, .
h - d, . und d -f. Kehrt man ihn um , setzt also zunächst den
Grundton über die Septime , —

kl . 3 . kl . 3 . kl . 3 . üb . 2.
gis ■ - h - d - f

h - d - f - gis
*) Einen ebenfalls hierhergehörigen Fall kann man in No . 471 sehen . Die

Modulalion stand zuletzt in Cmoll . Die dritte Strophe beginnt mit dem Drei¬
klang c - es - g , also ohne Frage in Cmoll . Nun folgt der Dreiklang g - b - d
und sagt uns , dass wir nicht mehr in Cmoll sind . Vielleicht kommen wir
also nach Gmoli . Aber gleich der folgende Akkord as - e - es widerlegt das;er ist so wenig in Gmoli möglich , als g - b - d in Cmoll. Endlich schliesst die
Strophe mit es - g - b und wir müssen — nicht wegen eines bestimmten Zei¬
chens , sondern in Erwägung aller einzelnen Umstände — annehmen , dass wir
uns wieder im Hauptton , iu Esdur befinden.
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so bilden diese Töne eine übermässige Sekunde , die aber enhar-
monisch gleich ist einer kleinen Terz , für die wir also ohne
Einfluss auf die Wahrnehmung durch das Gehör eine kleine Terz
setzen können , — es würde hier die Terz f - as sein . Der erste
Septimenakkord ist Abkömmling des Nonenakkordes von ^fmoll,

E . gis - h - d - f,
der neuentstandne würde dem von Cmoll

G . h - d - f - as
angehören *) .

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

d - f - as - h
d - f - as - ces —

einen neuen verminderten Septimenakkord , der auf den Nonenak¬
kord b - d -f - as - ces und auf Esmoll zurückweist . Dessen Quint¬
sextakkord würde aber durch enharmonische Umwandlung seines
Grundions —

J - as - ces - d
J" - as - ces - eses —

einen Septimenakkord ergeben , der auf den Nonen - Akkord des -j-
as - ces - eses und auf Gesmoll zurückwiese ; bequemer setzte man,
abermals in enharmonischer Umwandlung , dafür

Cis . eis - gis - h - d
und Ffsmoll . Ueberall wäre die Tonung — der Eindruck der
Töne auf das Gehör — dieselbe geblieben , nur die Nennung,
mit dieser aber der Standpunkt des Akkordes und seine Tonart

geändert.
Hiermit ist festgestellt:

1 . dass die Umkehrungen des verminderten Septimen - Akkordes

gleich lauten andern verminderten Septimenakkorden , die den

jedesmaligen tiefsten Ton zum Grundton haben,
2 . dass jede Umkehrung als ein neuer verminderter Septimen¬

akkord aufgefasst und behandelt werden kann **) .
Ersteres ist von keinem andern Akkorde zu sagen (z . ß . die

Umkehrungen d -f - g - h und e - g - c unterscheiden sich von ihren
Grundakkorden durch die zum Vorschein kommende Sekunde und

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

**) Drittens folgt daraus, dass es im ganzen Tonsystem nur drei der
Tonung nach verschiedne verminderte Septimenakkorde geben kann , ( weil jeder
noch drei andre in seinen Umkehrungen in sich fasst) während jeder andre
Akkord — mit Ausnahme noch eines später sich findenden — zwölfma) in
verschiedner Tonung vorhanden ist.
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Quarte unzweideutig) letzteres bewirkt , dass wir mit jeder Ornkeh'
rung , wie man hier

$=~m -te M 3—j # fcfo =ttw -iß—r^
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( Grundton ; E

Cis)
sieht , ohne Weiteres in eine neue Tonart übergehn können.

Fünfter Abschnitt.

Gangbildung und Harmonisirung mit den neuen Mitteln.

A . Gang bildungen .

Ueber den Gebrauch der im vorigen Abschnitt gefundnen Mittel
zu neuen Gangbildungen können wir uns kurz fassen , da hier die¬
selben Grundsätze wallen , die uns im dritten Abschnitte bestimm¬
ten . Mit Uebergehung aller Gänge , die sich aus der Mischung
alter und neuer Motive von selbst ergeben , knüpfen wir bei
No . 242 , B, bei dem Gang von Dominantakkorden wieder an.

Aus Dominantakkorden sind die Nonenakkorde erwachsen.
Versuchen wir , was in No . 242,2 ?, den Dominantakkorden abge¬
wonnen worden , auf Nonen -Akkorde zu übertragen . Hier

V ^ i-O Jä .S - -
xfa—©- ferrcHiC- 0 - Î0 - : p © ©. . o O :^ -o o -©. -©T1 C JO -© - b -© - ^+ C O -© - -© - ■*

— - — fl — fc- s— - ©-- - ^3 — - ü _ © 3
ist der Anfang eines Ganges von lauter grossen , eines zweiten von
lauter kleinen Nonenakkorden , eines dritten , in welchem diese
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Akkorde , wie in No . 243 , C die Dominantakkorde , auf eine ein¬
zige Tonart zurückgefiihrt sind . Eben so könnte man Nonen -
und Dominantakkorde , grosse und kleine Nonenakkorde

^ te . »Q io - —
: S . O 20 —k/- -o -O- 1 o to -©- b©1

- zo ° - — —be—
mischen. Wieviel hiervon annehmlich befunden werden mag ? und
wo ? ■— das ist hier nicht zu untersuchen ; der Jünger muss ein¬
mal daran erinnert worden sein , und es mag dann gelegentlich
versucht oder abgewartet werden , ob es Frucht trägt . Nur möge
man sich nicht durch die überladne Weise der obigen Darstellung
im Voraus gegen das Wesen der Sache einnehmen lassen . Die¬
selben Akkordfolgen erweisen sich , mit weniger Stimmen dargestellt,
humaner . So würde aus der Verkettung grosser und kleiner No¬
nenakkorde in No . 265 folgender Septimengang bei a hervorgehn,

aus einer Folge grosser Nonen -Akkorde der Seplimengang b , —
aus einer Folge kleiner der Septimengang c , aus der Folge umge¬
wandelten Nonenakkorde aus No . 264 diese Folge von Septimen¬
akkorden,

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

J—J—i- 1-*•— i — s»— § ■

*) Hier endlich finden wir auch Gelegenheit , einen Nachtrag zu den S . 117
gefundenen Gängen zu bringen . Dort , namentlich in No . 132 , legten wir den
Schritt in die Oberdominante zum Grunde ; jetzt nehmen wir als Motiv den
Schritt in die Unterdominante. Hier —

268
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und rückwärts hier —
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Hier erscheint es wirklich einmal angemessen , einen Augen¬
blick zu weilen und uns durch einen

feslzustellen , ehe wir in Forschung und Uebung weiter schreiten.
Die entlegensten Bildungen waren jene neuen Septimenakkorde,

und (wenn man sie. verwenden will) die in No . 264 angedeuteten
neuen Nonenakkorde , die wir im Gang — oder als Motiv flüssigenFort - und Ausgangs gefunden hatten und die nichts waren , als Um¬
bildungen und Folge jenes Ganges von Dominantakkorden , der wieder

aus einem einzigen Motiv,
aus der Verbindung zweier Dominantakkorde , — eigentlich

aus der Uebergehuug eines einzigen

setzten . Erwägen wir nun, dass nebst dem verminderten Drei¬
klang in zweierlei Ableitung zwei Nonenakkorde mit fünf Septi¬
menakkorden in der That

folgen, das im Dominaulakkorde gegeben, in der zweiten harmo¬
nischen Masse aber und der zweiten Stellung der sieben Ton-
slufen (S . 87) schon im Voraus angedeutet war : so wird die
tiefe innere Einheit offenbar , welche die ganze Tonentfaltung zu¬
sammenhält.

Endlich sehn wir in dieser reichen Entwickelung von Modu¬
lationen, Harmoniegängen und neuen Akkorden , die alle aus dem
Dominantakkord — und mit ihm aus der zweiten harmonischen
Masse und der zweiten Gestalt der Tonleiter hervorgegangen sind,
im vollsten Maasse die Berechtigung , jenen Akkord als

Ursprung der harmonischen Bewegung
zu bezeichnen . Er gehört gänzlich dem Prinzip der Bewegung.

haben wir das Motiv gerade durch ausgefiihrt. Ist es aber auch statthaft,
bei a , b , c und d von dem Gesetz des Dominant - Akkordes und verminderten
Dreiklangs abzuwejchen, die Auflösung dieses fis - a - e in g - h - d zu unter¬
lassen , die Septime c hinauf nach d, die Terz zu verdoppeln und bald eine
Quarte hinauf , bald eine Terz hinunter zu führen ? —

Auch diese Abweichungen werden gleich denen in No . 242 , B und ähnli¬
chen schon besprochnen durch die Folgerichtigkeit und den dadurch gefestetenEinherschritt des ganzen Ganges gedeckt und gerechtfertigt , bei a und b kommt
sogar der rechte Auflösungsakkord — nur später und in andrer Lage — bald
nach ; dass dies auch bei c und d der Fall ist, werden wir weiterhin erfahren.

Marx, Komp . L . I . 4 . Aufl . 14

Rückblick

hervorgegangen ist , indem wir statt
1 . 2. 3.2. 3.

270

einem einzigen Gesetze
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Zunacht strebt er in die Tonika und zieht die Nonen , sowie die

abgeleiteten Akkorde mit sich ; dann führt er und sein Gang als

bewegende Kraft der Modulation aus einer Tonart in die
andre ; endlich, wenn er der Tonika und der in ihr gebotenen Lö¬

sung seines Verlangens entsagt , wird seine Bewegung auhalt - und
schrankenlos ; dann findet keiner der aus ihm hervortretenden Gänge
in sich selber irgend Befriedigung und Stillstand , jeder treibt un¬
aufhaltsam durch alle Stufen der Tonleiter , bis man unbefriedigt,
willkührlich abbricht oder sich irgendwo in eine tonische Harmonie
hineinrettet.

Eben so gerechtfertigt ist ihm gegenüber die Bezeichnung
der tonischen Dreiklänge als

Sitze der Ruhe;
denn sie sind Ziel , wirkliche Befriedigung und Endschaft aller
harmonischen Bewegung , so wie sie — namentlich der grosse
Dreiklang — ihr Ursprung waren als Grundlage des Dominant¬
akkordes . Sie für sich haben keinen Trieb der Fortbewegung,
jeder steht für sich allein, ohne das Bedürfniss , sich in einen an¬
dern Akkord zu bewegen . Daher bringen sie auch , nachdem aus
ihnen der Dominantakkord hervorgetreten ist , keine neuen Akkorde
und keine nothwendig zusammenhängenden Harmouiegänge hervor ;
ihre fliessende Verbindung , die Folge von Sextakkorden , hängt nur
melodisch durch gleiche Richtung der Stimmen , harmonisch
aber gar nicht zusammen . Nun erst begreifen wir den Namen

Dominante
vollständig . Dominante heisst der Ton ; — denn

er beherrscht und lenkt
alle Tonverbindung und Tonbewegung ; er ist der Angel , um den
sich die beiden ersten Harmonien , um den sich alle Tonbewegungen ‘

und alle Modulationen drehn 30
) .

B . Verwendung der neuen Mittel bei Harmonisirungen.

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

Bei den letzten Uebungen musste jeder fremde und konnte jeder

30 ) Sechsandzwanzigste Aufgabe : Uebung in den neuentdeckten
Gängen mit Ausscheidung alles Ueberladenen oder sonst Missfälligen . Es soll
der Schüler nicht alles Mögliche, sondern nur das ihm Zusagende sich aneignen
und sein eignes Empfinden zu selbständigem Uriheil erziehen.
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einheimische Ton als Bestandtheil eines Dominantakkordes angesehen,
jede Modulation konnte nicht anders als mittels dieses Akkordes bewirkt
werden . Jetzt kann jeder Ton möglicherweise mit jedem Dreiklang,
Septimen- oder Nonenakkorde harmonisirt werden , dessen Grund-
Ion , Terz , Quinte , Septime oder None er ist *) , — und für die
Modulation können neben dem Dominantakkord ’ alle andern Mittel
benutzt werden.

Hätten wir z . B . früher folgende Melodie

271 „ « -
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bearbeiten wollen , so mussten wir hei es , des — kurz bei allen
fremden Tönen moduliren , konnten aber nirgends andre Mittel , als
Dominantakkorde verwenden und würden wahrscheinlich so —

a— # — « - *

• - <=}

gesetzt haben . Jetzt könnte der Fremdton es Terz eines Molldrei¬
klangs sein , dem wieder g - h - d folgte , — so dass wir uns
in Cmoll glauben müssten . Oder wir könnten aus dem ersten
g - h - d -f ein g - h - d -f . . . und! . . . as machen , könnten so —

oder, noch folgefesler an den vierten und fünften Akkord anschlies¬
send, so —

*
) Hierzu der Anhang Ij.



und noch auf mancherlei Weisen vorwärts gehn , die Jeder selbst
versuchen mag . Bis man unmittelbar alle möglichen Wendungen
beherrscht , frage mau sich überall :

1 ) welchem Akkord ’ ein Ton angehören kann?
2) was für weitere Harmonien aus dem genannten Akkorde

abgeleitet werden können,
3) welche von ihnen allen möglicherweise in den Gang des

Satzes passen — und welche schi ckli ch erweise (ohne all¬
zufremd aufzutreten oder im Zusammenhänge mit der übrigen
Modulation allzugrosse Unstetigkeit in die Harmonie zu brin¬

gen ) angedeutet werden dürfen.
So konnte im obigen Beispiele der vierte Melodieton f

als Grundton zu f - a - c
oder f - as - c

gehören ; aus f - a - c konnte möglicherweise f - a - c - es werden,
dies war aber wegen des nächsten Melodietons (e) nicht anwendbar.
Es konnte ferner der Ton f

Terz in d - f - a
oder des - f - as,

Quinte in h - d - f
oder b - d - f
oder b - des - f

sein ; wir hielten es — da wir in Cdur sind —
als Quinte in h - d - f

oder Septime in g - h - d - f
fest und konnten aus diesem Akkorde g - h - d -f- as und hieraus
wieder h - d -f - as bilden.

Gelegentlich mag man sich fragen , ob die wiederholte Quinten¬
folge (kleine und grosse Quinte) einer Verbesserung bedarf ? ob
man nicht lieber , oder auch so —

-fr—1J-J- J-, d rr\
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setzen könne , ungeachtet der Terzenverdopplung ? Auch der quer¬
ständige Schritt im dritten Takte fodert Ueberlegung ; er scheint
durch folgerichtige Stimmführung bedingt und gerechtfertigt.

Die letzte Bemerkung gilt der Benutzung des Dominantdreiklangs
zur Modulation ; warum ’ sollte man ihn, und nicht lieber den be-



215
stimmtern Dominantakkord und die aus ihm erwachsneD Harmonien
anwenden ? — Der Komponist kann in seiner Stimmung , in der
Idee seines Werks Gründe dafür finden ; uns auf unserm jetzigen
Standpunkte können nur allgemeine Gründe bewegen . Ein solcher
kann , — wie diese Melodie zeigt —

in der Melodie liegen . Die vorstehende , die olfenbar in ^ fmoll
steht aber in Cdur schliesst (man muss sie für den ersten Th eil
eines Liedsatzes halten) kann sich im fünften Takte mit g - h - d -fnach Cdur wenden ; man kann aber auch durch die Stimmung
bewogen werden , den Uebergang erst in den folgenden Takt zu
setzen. Dann würde der Dominantakkord unter dem nach e schrei¬
tenden d Verdopplung der Terz zur Folge haben und der einfache
Dreiklang g - h - d vorzuziehen sein 31) .

Tonarten besteht in der Begründung festerer und weiterer Ton¬
stücke , als innerhalb einer einzigen Tonart ausführbar sind . Ob¬
gleich wir für das Erste noch nicht an grössere Kompositionen,
die weiter Modulation bedürfen , gehen — noch nicht weit

salze hinausschreiten können : so wollen wir die Grundsätze für
modulatorische Konstruktion schon hier , wo sie leicht zu fassen sind,
aufstellen . Die Einsicht in sie wird jedenfalls bei der kunst-
mässigen Begleitung gegebner Melodien , an die wir ehestens kom¬
men , zur Förderung gereichen.

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

31 ) S i e b e n u n d z w a n z igs t e Aufgabe : Ausarbeitung einiger Melodien
aus der vorigen Beilage , auch der aus No . 271 , — die noch einmal unter
Weglassung aller chromatischen Zeichen also (e , e, d, d . h , h, a, « . . . . )gebraucht werden kann.

« *

Sechster Abschnitt.

Modulatorische Konstruktion.

Die letzte und wichtigste Anwendung der Modulation in andre

über die Gränze der schon früher geübten Grundlagen für Lied-
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Theil konnte rhythmisch , nicht aber tonisch ganz befriedigend ab¬

gerundet werden ; wir hallen zu seinem Abschlüsse nur den Halb-

schluss des Vordersatzes auf der zweiten Masse.
Aus dieser ist nun längst der Dreiklang der Dominante gewor¬

den, der an die Tonart der Dominante erinnert , und zum

Schlüsse des Vordersatzes dient . Es bleibt nur noch ein

Schritt zu thun : wir nehmen statt des Dreiklangs die Tonart der

Dominante *) selbst zum Schlüsse des ersten Theils. So

haben wir bereits vorgreifend in No . 274 und 275 den Vordersatz

mit einer Ausweichung in die Dominante geschlossen ; nur war
der Schluss in rhythmischer Beziehung ein unvollkommner. Dies

ist die
A . erste zweitheilige Konstruktion.

Der erste Theil sehliesst als Ganzes für sich befriedigend
ab , durch einen vollkommnen Ganzschluss . Aber er macht diesen

*) Aber warum geht die Modulation des ersten Theils in die Oberdomi¬

nante, z . B . von Cdur nach Cdur? warum nicht nach der Un t e r d omi n ant e

/ '’dur, oder in einen andern Ton , z . B . die Parallele ^ moll?
Der nächste Antrieb zur Modulation ist vor Allem das Bedürfniss der Be¬

wegung , der Ortsveränderung ; würde im Hauptton geschlossen , so wäre der

Satz mit voller Befriedigung zu Ende gebracht und kein Bedürfniss einer Fort¬

setzung , eines zweiten Theils , vorhanden . Soll aber überhaupt modulirt wer¬
den , so haben im Allgemeinen die nächstgelegnen , das heisst nächstverwandten
Tonarten den Vorzug, — also beide Dominanten und die Parallele.

Nun aber bedarf der erste Theil, eben so wie ( S . 211) der Vordersatz, der

Erhebung oder Steigerung; nur diese machen einen Fortgang (einen zweiten

Theil) nothwendig und begreiflich , die Herabstimmung oder Beruhigung würde

nicht Weiterstreben , sondern Abschluss , das Ende , bedingen . Diese Erhebung
aber giebt die Dominante . Denn sie ist der höhere Ton zur Tonika , da sie

nach der bekannten Tonentwickelung
I : 2 : 3 .
C c g

aus ihr und über ihr hervortritt ; so ist — wie auch das Gefühl uns schon

sagt — der Dominant -Akkord der gespanntere Akkord , der sieb herabsenkt in

die Ruhe der tonischen Harmonie , und so ist also auch die Tonart der Domi¬

nante die höhere zur Tonika.
Die Uoterdominante ist von alle dem das Gegentheil . So gewiss G Domi¬

nante von C, g - h - d -f nach C führend , Gdur höher als Cdur : so gewiss ist

C wieder Dominante von F , c - e -g (und 6 ) nach F führend und folglich F

tiefer als C.
Die Parallele kann schon als trüberer und schwächerer Mollton nicht Er¬

hebung gewähren.
Ausnahmsweise kann aus besondern Gründen in entlegnere Tonarten

modulirt werden ; soll das nach Mull geschehn , so wird man lieber die Paral¬

lele der ( höher liegenden ) Dominante wählen , als die Hauptparallele. Nicht

einen einzigen Fall wüssten wir aber, dass der erste Theil in der Unter-

doininante geschlossen worden wäre . Dies erscheint im Widerspruche mit dem

Sinn eines ersten Theils.
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nicht im Hauptton , sondern in einer andern Tonart , lässt also bei
aller Befriedigung des Schlusses noch höhere Befriedigung , die
Rückkehr des Haupttons * erwarten.

So tritt denn der zweite Theil als ein Erwartetes , zum
ersten Gehöriges auf und führt in den Hauplton zurück , um da sich
selbst und das Ganze vollkommen abzuschliessen.

Der erste Theil ist Fortsehreitung, Steigerung bis zum
Aufschwung in eine höhere Tonart ; der zweite Theil beruhigende
Rückkehr in den Hauption . Es ist also wieder die alte S . 29
aufgewiesne Grundform , nur in höherer , reicherer Erfüllung.

Dies ist die Regel für Dursätze. Der erste Theil eines Ton¬
stücks in Cdur wird also in der Regel nach Gdur übergehn und
daselbst schliessen . Dies ist das Nächstliegende und genügend , bis
später grössere uud freiere Bildungen mit vollem Grund uns wei¬
ter führen . Eine ausnahmsweise und an sich selber schwächere *)
Gestaltung ist die , den ersten Theil mit vollkommnem Ganzschluss
im Hauplton zu schliessen und dafür dem Vordersatz einen eben¬
falls vollkornmnen Ganzschluss in der Dominante zu geben . Ist der
Komponist auf diesen geführt worden , dann muss er sich wohl —
er müsste denn den ersten Theil in der Parallele der Dominante
oder noch fremder enden — zu jenem entschlossen , um nicht zwei¬
mal auf demselben Punkt und in derselben Weise zu schliessen.

In Mollsätzen würde derGang in dieMolltonart der Dominante
Moll auf Moll , Trübes auf Trübes häufen **) . Denn der Molldrei¬
klang ist, wie wir schon S . 96 erwogen haben , nicht hell und
sicher , wie der in den einfachsten Naturverhältnissen des Tonwe¬
sens gegründete Durdreiklang , sondern aus diesem durch Verkleine¬
rung der Terz herausgebildet , gleichsam ein getrübter Dur¬
akkord. Dieses sein Wesen geht auch auf die Mollgallung über,

"
) Schwächer ist diese Konstruktion im Allgemeinen desswegen , weil sie

(man sehe die Anmerkung S . 214) den ersten Theil so befriedigend abscbliesst,
dass kein Verlangen nach VVeitrem entsteht , mithin der zweite Theil mit
dem Gefühl , als sei er unnöthig und überflüssig , entgegen genommen wird. In
einzeluen Fällen — namentlich bei übermässigem Vordringen des Vordersatzes
— kann jedoch diese Form nothwendig , in andern Fällen , wo sie nicht inner¬
lich nothwendig ist , kann sie durch einen vorzüglich anziehenden Inhalt ge-
wissermaassen vergütet werden . Zu beiden haben namentlich Beethoven und
Mozart unwiderstehliche Beweise geben.

*’
) Auch das kommt in Betracht , dass die Molltonart mit ihrem Parallel-

durtone mehr gemeinsame Töne und in sofern näheres Verhältniss hat , als mit
der MolltonarL ihrer Dominante , wie dieser Vergleich

cdefgahc
a h e d e f gis a h c d e

e fis g a h c dis e
erweist.
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die auf Molldreiklängen beruht und sich (wie wir gesehn haben)
lange nicht so frei und ebenmässig bildet , als die Durgaltung . Auch
ist die Molltonart in der That mit ihrer Dominante nicht so eng
verbunden , wie die Durtonart . Denn in Dur ist der Dominantdrei¬
klang sogleich der tonische Dreiklang der Durtonart auf der Do¬
minante ; z . ß . in Cdur deutet der Dominantdreiklang g , h , d gleich
auf Gdur . In Moll aber findet sich bekanntlich auf der Dominante
ein grosser Dreiklang ( z . B . in ^fmoll e - gis - h) , der also nicht
auf die Molltonart der Dominante hinweist.

Daher wendet sich in Moll die Modulation in der Regel
nicht in die Molltonart der Dominante , sondern dafür in die nächst-
verwaudte Durtonart , also in den Parallelton , von ^ moll z . B.
nach Gdur. Dies ist ihr regelmässiger Gang , dem wir folgen , bis
bestimmte Gründe und freiere Ausbildung auch hier zu Abwei¬
chungen berechtigen . Unsere erste zweilheilige Konstruktion stellt
sich demnach in folgenden Grundrissen dar : für Dur,

und für Moll

filfülLfi

an 'S
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Wir sehen hier die zwei Theile in dem ursprünglichen Maasse
von je acht Takten ; den ersten im Vorder- und Nachsatz getheilt,
bei dem zweiten noch unentschieden , ob auch in ihm eine solche
Abtheilung statthaben soll . Den Anfang des ersten Theils macht
die tonische Harmonie ; dass auch mit andern angefangen , ja sogar
der Anfang in einer fremden Tonart gemacht werden kann , darf nur
als Ausnahme gelten . Der Vordersatz des ersten Theils steht
und schliesst nach der Regel (S . 65) im Haupttone . Dann erhebt
sich der Dursatz schon im nächsten , der Mollsatz erst im vorletz¬
ten Takt in den Ton , in welchem der erste Theil schliessen soll;
der Ort des Uebergangs ist freier Wahl überlassen und bestimmt
sich nach dem besondern Sinne jedes Tonstücks . Im zweiten Theile
wird entweder gleich wieder im Hauplton (No . 278) oder im zu¬
letzt dagewesnen (No . 277 ) oder in irgend einem nahegelegnen
begonnen und in den letztem Fällen früher oder später in den
Hauptton zurückgelenkt.

Dies ist der modulatorische Grundriss . Im Uebrigeu treten die
bekannten Gesetze ein.
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B . Ziveite ziveitlieiluje Konstruktion.

Unser erster Theil ist nun zu einem durch vollen Schluss
abgerundeten Ganzen geworden . Aber dieses Ganze ist seiner Na¬
tur nach ein einseitiges; eine fortgehende Erhebung , — man
könnte sagen : ein Anlauf bis au den Schlusspunkt . Allerdings
bringt dann der zweite Theil die andre Seite der Tonbewegung,
die Zuriickführung in die Ruhe des ersten Anfangs ; aber er ist ja
gewisserinaassen vom ersten Theile getrennt . So widerspricht aber
der Karakter des ersten Theils dem Sinn jedes Schlusses , welcher
ein beruhigender , befriedigender sein soll . —

Wie ist nun Beides zu vereinen : eine Steigerung des ersten
Theils, und ein zur Ruhe führender Schluss ? — Nach dem Grund-
karakter aller Tonbewegung muss der Schluss in einen tiefem
Ton fallen , als in den die Bewegung geführt hat . Nun können
wir aber den Schluss selbst nicht ändern , er würde ja sonst auf
den Hauption zurückfallen . Folglich muss die Aenderung in der
Bewegung des ersten Theils geschehen.

Wir führen die Bewegung
über ihr nächstes Ziel hinaus,

von Gdur z . B , nach / >dur *) ; — und nun können wir von da zur
Ruhe zurücktreten in die eigentlich erzielte Tonart der Dominante,
haben also Steigerung (und zwar eine stärkere ) und beruhigend
hinabführenden Schluss vereinigt.

Soll dasselbe Verfahren in Moll angewendet werden , so wird,
das versteht sich von selbst , die Modulation erst in die Dominante
der Parallellonart und dann in diese geführt ; in ^ moll z . B . erst
nach Gdur , dann nach Gdur. Doch scheint hier der Antrieb ge¬
ringer ; denn der Aufschwung in Moll beruht weniger auf der Er¬
hebung in einen höhern Ton , als auf dem Ueberlritt in das hellere
kräftigere Dur.

’
) Dies ist das nächste uDd darum am häufigsten zur Anwendung kommende

Mittel . Bisweilen kann die blosse Ausbreitung und Verstärkung der Modulation
in die Dominante genügen , bisweilen lässt man diese sogar ohne eigentlichen
Uebergang ( also mittels eines Modulationssprungs , wovon der folgende Abschnitt
handelt ) nach einem blossen Halbschluss im Hauptton folgen , bisweilen endlich
schiebt man andre Tonarten dazwischen . Für die ersten Fälle giebt die Sona¬
tinenform ( Thl . III . 2 . Ausgabe , S . 202) Beispiele , für den letzten unter
andern Beethoven ’ s Sonate in Fdur ( Op . 10 ) im ersten Satze. Hier geht.
Beethoven , um seinen zweiten Hauptgedanken in Cdur aufzustellen , nicht über
G, sondern über E nach C. Beiläufig bemerken wir , dass er den Uebergang
nach E durch einen Misch - Akkord (m . s . die neunte Abtheilung , den dritten
Abschnitt ) f - a - c - dis bewirkt , so dass diese fernliegende Tonart minder fest
eingeführt wird , als durch einen entschieden ihr angehörenden Akkord (fis -a-c
oder h - dis) der Fall sein würde.

A
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Auch im zweiten Theile zeigt sieh jetzt ein unbefriedi¬
gender Moment, und zwar ebenfalls im Schlüsse . Der zweite Theil
folgt nämlich allerdings seiner ursprünglichen Bestimmung : zur
Ruhe — und darum an irgend einem Punkte zum Hauption zu¬
rückzuführen , in dem dann auch geschlossen wird ; dieser Schluss,
herabsinkend aus der höhern Dominanten - oder Paralleltonart des
ersten Theilschlusses , entspricht seiner Bestimmung , zu beruhigen.
Aber er müsste zugleich eine gewisse Kraft und Bestimmtheit ha¬
ben , denn er vollendet ein grösseres Ganze , ein aus zwei Ganzen
bestehendes , schon einen vollen Abschluss in sicli enthaltendes Ton¬
gebilde. Er müsste mit Erhebung verbunden sein — und doch
auf den Hauptton fallen.

Dies in ähnlicher Weise , wie unsre Absicht bei dem ersten
Theile , zu erreichen , führen wir auch die Modulation des zweiten
Theils über ihr eigentliches Ziel hinaus . Wir gehen zur Tonart
der Unterdominante , also zu lief, und können uns nun wieder
zur Kräftigung des Endes erheben in den Hauptton . Hier ist der
modulalorische Grundriss zu Konstruktionen in Dur —
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In dem Beispiel für Dur gebt die Modulation in ruhigster
Weise über die Dominante ( Gdur) nach dem zu hohen Tone ( Ddur ) ,
um sich nun erst in der Dominante niederzulassen . Am Ende des
zweiten Theiles ist nach der Tonart der Unterdominanle nochmals
an die Oberdominante erinnert , und so der Hauptton zuletzt noch
mit seinen nächsten Verwandten umgeben worden.

Im Mollbeispiele schliesst der Vordersatz nicht , wie bisher,
auf der Tonika , sondern mit einem Halbschluss auf der Dominante,
wie ehedem unser erster Theil . Warum durften wir uns dies er¬
lauben ? Es sagt dem auf Erhebung gerichteten Sinne des ganzen
Theils zu und entzieht uns kein später nolhwendiges Mittel , da
wir den ersten Theil ohnehin nicht auf der Dominante , sondern in
der Paralleltonart schliessen . ■— Nur Eins folgt aus diesem abwei¬
chenden Schritte des Vordersatzes : wir dürfen ihn nicht im zweiten
Theile wiederholen ; er würde sonst abgenutzt und unwirksam er¬
scheinen . Allein wir haben gar nicht nölhig , den zweiten Theil
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bestimmt in Vorder - und Nachsatz zu zerfallen , oder , wenn dies
gescheht! soll , den Vordersatz schon in den Hauption zu führen *) .

C . Kreitheilige Konstruktion.

Bis jetzt haben wir mit dem Haupttone die Dominant - oder Pa¬
ralleltonart verbunden , also die nächstliegen den Schritte als
die angemessensten und nölhigsten , wie immer . Hiernach griffen
wir zur Dominantentonart der Dominante oder Parallele , als näch¬
stem Beistände jener Nebentonarten , und zur Tonart der Un-
terdominante , als nächstem Beistände der Hauptionart.

Wollen wir noch weiter gehn , so werden wir wiederum vor
andern an die nächstverwandten Tonarten gewiesen ; dies sind die
Paralleltöne des Haupttons und beider Dominanten . Hieran erst
würden sich im Vorbeigehn fernere Modulationen schliessen ; dass
wir aber aus besondern Gründen auch von diesem Weg abgehn
und fernere Tonarten statt der nähern wählen können , ist dem
freisinnigen und erfahrnen Beobachter nun schon klar.

Unsre bisherige Errungenschaft ist nicht so reich und nach
allen Seiten hin behandelbar , als dass wir von der Entfaltung
der Modulation für jetzt einen andern praktischen Gebrauch ma¬
chen könnten , als den:

Liedesgrundlagen
zu entwerfen , wie wir schon früher für satz - und periodenförmige
Liedsätze gethan.

*) Die oben gezeigten Modulationen sind keineswegs die einzig zulässigen,
sondern nur die nächsten und darum am häufigsten zur Anwendung kommenden.

Nächst ihnen eröffnet sieh eine zweite Reihe von Modulationen , die man
unter dem Namen Modulation der Medianten zusammenfassen kann;
Mediante , Ober - und Untermedianle ist bekanntlich (allgem . Musiki . S . 68)
Name der Ober - und Unterterz der Tonika. Der tonische Dreiklang hängt mit
den Dreikläugen der Medianten , wie man hier sieht , mit

e g h es g b
C E G C Es G

ace as c es

so nabe zusammen , dass nichts leichter geschieht, als von einem dieser Akkorde
auf den andern zu rücken . Eben so gehl nun auch die Modulation . Aber sie
mischt sogar die - für das Moll - und Durgeschlecht abgesonderten Wege. Cdur
modulirt also : statt nach Gdur nach jEmoll (ein besonders den neuern Italienern
beliebter Schluss ) und — z/sdur (so geht Beethoven im grossen Bdur Trio
von B nach Gdur ) ; Cmoll geht nach AsAav und (wie Beethoven in der
Sonate pathétique) nach jEsinoll , statt nach Æsdur . Ja , diese entlegnem, aber
durch die gemeinsamen Töne der tonischen Akkorde vermittelten Modulationen
geschëhn oft ohne eigentlichen Uebergangs -Akkord , also in sofern sprungweis.
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Sollen diese Grundlagen sich — namentlich modulatorisch —
erweitern , so erscheint jene aus der Naturharmonie ( S . 69) schon
bekannte

drei th eilige Form,
als die günstigere . In dieser ist der dritte Th eil wesentlich
nichts als Wiederholung des ersten, und gehört , wie dieser , dem
Hauptton an , während der zwischen ihnen stehende zweite Theil
die Bewegung vom Hauptton weg oder das Enlferntsein von ihm
und die Rückkehr zu ihm zum Inhalte hat . Hier bieten sich zu¬
nächst folgende Konstruktionen.

1.
Der erste Theil steht und schliesst im Haupttöne; der

dritte wiederholt ihn . Der zweite Theil kann möglicherweise
wieder im Haupltone beginnen , würde aber damit die Grundschwäche
in der Konstruktion des eisten Theils ( S . 215) nur noch vermeh¬
ren . Vielmehr wird man die Feststellung des Haupttons im ersten
Theile benutzen , um den zweiten Theil sogleich in einer neuen
Tonart einzuführen . Ist von dem Ganzschluss in dieser Tonart
unmittelbare Wiederkehr des ersten Theils im Haupttone statthaft •,
so kann der zweite Theil in seiner Tonart scbliessen und der dritte
(Wiederholung des ersten ) unmittelbar folgen . Leicht würde dies,
wenn z . B . der erste Theil in Gdur und der zweite in Fmoll , —
oder der erste in ^ /moll und der zweite in Gdur ständ.

Offenbar ist diese Konstruktion die lockerste von allen mögli¬
chen . Der erste Theil schliesst , ohne Bedürfniss und Erwartung
eines zweiten zu hinterlasseu , der zweite schliesst wieder unbe¬
kümmert für sich ab.

2 .
Der erste Theil steht und schliesst im Hauptton, — es sei C.

Der zweite Theil tritt in einer neuen , vielleicht entlegnem Tonart
(es böten sich die Harmonien e - gis - f>, h - dis -ßs,as - c - es , f- as - c
und andre dar) auf oder wendet sich in sie , oder durchwandert
mehr als eine Tonart und — schliesst nicht bestimmt für sich
sondern wendet sich auf einen Modulationspnnkt , von dem aus der
Wieder -Eintrilt des ersten Theils im Haupttone gut erfolgen kann.

Welcher Punkt ist das ? Es ist vor allen andern die Domi¬
nante des Haupttons, — entweder gleich der Dominantakkord,
oder erst die Tonart der Dominante und dann jener Akkord , als
erstes und günstigstes Zeichen seiner Tonart . Bisweilen wird man
in Dursätzen eine Wendung auf den Durakkord der Obermediante
( in Gdur also auf e - gis - h) oder andre Wendungen unterschieben
können , wenn damit Anschluss und Ausprägung des Hauptions eben
so sicher erlangt werden.
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3.
Der ersteTheil scliliesst — wie S . 215 und 219 gezeigt wor¬

den — in einer andern Tonart; der zweite beginnt in dieser
oder mit einer neuen und wendet sich , wie unter 2 gezeigt worden,
nach dem Hauplton zurück . Der dritte Theil wiederholt den ersten,
jedoch mit einem Schluss im Haupttone . Die Rückwendung kann
nach S . 218 durch Vorausschickung der Unterdominante verstärkt
werden 32 ) .

D . Konstruktion für grössere Kompositionen.

Neue Wichtigkeit erhält die Verknüpfung verschiedner Tonar¬
ten in Einer Komposition , wenn sie (oder einige derselben) als
Gebiete für verschiedne Gedanken benutzt werden . Die Grundsätze
hängen mit dem Vorausgegangnen so nahe zusammen , dass sie hier
Erwähnung fodern , wenn auch der praktische Gebrauch uns noch
fern liegt.

Zuerst erscheint auch in grossem Kompositionen in der Regel
der Hauptton und fodert Raum , den ersten Satz zu entwickeln und
einzuprägen . Wollte man ihm schon hier eine andre Tonart bei-
gesellen , so könnte es zunächst nur die der U n ter domin a n te
sein , — denn die der Oberdominante wird alsbald Sitz eines neuen
Satzes werden . Der Schritt in die Unterdominante wirkt zwar
zunächst als Herabsinken ( S . 214) , kann aber eben desshalb der
Wiederkehr des Haupltons neuen Aufschwung geben , gleichsam
als Anlauf zu ihm erscheinen.

Nun wird in einem Dursatze die Tonart der Oberdominante
Sitz der Modulation , nachdem ihre Dominantentonarl ( S . 217)
vorangegangeu ist . Ihre Unterdominante ist der Hauptton selber,
der eben da gewesen und zuletzt wiederkehren muss , hier also
in der Regel unnöthig , wo nicht ermattend eintreten würde . Soll
daher die Modulation hier weiter ausgedehnt werden , so bietet sich
zunächst die Parallele der Oberdominante als deren nunmehr
nächster Verwandter dar.

32) Achtundzwanzigste Aufgabe : Durcharbeitung von Liedesgrund¬
lagen in Cdur und ^ moll und zwar

1 ) von z wei th e ili ge d , deren erster Theil im Haupttone
2 ) von zweitheiligen , deren erster Theil nicht im Haupttone

schliesst
3 ) von drei t heiligen nach allen oben angegebnen Konstruk¬

tionen.
Dass dabei , wie früher, Gangmotive benutzt , dass die in Cdur oder y/moll

niedergeschriebnen Grundlagen am Instrument in andre Tonarten übertragen und
zuletzt aus dem Stegreife gebildet werden , versteht sich von selbst.
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Der dritte Sitz gebührt der Tonart der Unterdominante,
die ( S . 218) den Schluss vorbereitet . Ihr würde sich zunächst die
Tonart ihrer Parallele anschliessen ; denn ihre Oberdominanle
ist der gleich folgende und das Ganze schliessende Haupttoii , ihre
Unlerdominante dagegen würde nur noch eine Quinte weiter vom
Hauptton abführen , ohne Neues zu bringen . Soll nun diese Paral¬
lele vor oder nach der Unterdominante auftreten?

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

Den Schluss macht natürlich der Hauptton.
Nur eine nahverwandte Tonart ist noch unbesetzt : die Paral¬

lele desHaupttons . Folgerecht war ’ es , sie zu dem Haupt¬
ton zu stellen , also entweder in den Anfang , oder an den Schluss
zwischen Hnterdominante und Hauptton ; aber an beiden Orten wurde
sie den Aufschwung hemmen. Ihre bessere Stelle ist also da , wo
alle Parallellöne Zusammenkommen, hier bildet sich dann eine grosse
Masse von Moll - Modulation , die durch den Zwischentritt jener
Hauptparallele erst quintenmässig organisirt wird.

So ergiebt sich nun folgender Grundriss einer Modula¬
tionsordnung für Dur .

'

Dur . Moll . Dur.
w —_ — -a _

Cdur , ö a ur , Gdur , Fmoll , Awo [ \ , Z? moll , Fdur , Cdur, Cdur.

Ueberall zeigt sich folgerichtiger und zweckmässiger Gang,
zureichender Zusammenhang und — in der Zusammenstellung von
Dur und Moll einfache und darum bestimmt und kräftig wirkende
Massenvertheilung . Wollten wir die Dur - und Mollmassen zersplit¬
tern und durcheinanderwerfen , so würde keine der Tongatlungen
zu voller Wirkung kommen und die Modulation schon dadurch
unsicher und unslät werden . .

Die Modulationsordnung für Moll widerstrebt von Hans’
aus einer so sichern und einfachen Zusammenordnung ; dies ist
auch dem trüben , unsichern Karakler der Molltonarten (S . 215)
durchaus angemessen . Der Grund liegt darin , dass gleich der
nächste Hauptpunkt nach dem Anfang einem andern Tongesehlechte
zugehört , dem Paralleltone des Haupttons . Diesem Parallelton
könnte sich zunächst seine Dominante (oder vielmehr der Parallel¬
ton von der Dominante des Haupttons ) , dann die Dominante des
Haupttons selbst anschliessen . Nun käme die Tonart der Unter-
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dominante in Gesellschaft ihrer Parallele ; so ergäbe sich folgender
Grundriss , —

^ moll , Cdur , Gdur , Emoll , Edur , jDmoll , ^ fmoll.

in welchem besonders die Parallele der Unterdominante sich nicht
wohl anschliesst ; — man könnte zwischen sie und die vorher¬
gehende Dominantentonart den Hauptton selber eintrelen lassen,
oder die widerstrebende Tonart ganz übergehn , oder manchen
andern Ausweg finden.

Beide Modulationsordnungen haben noch eine Eigenschaft,
welche ihnen Frische und Entschiedenheit ertheilt -. jede Tonart, aus¬
ser dem anfangenden und schliessendenHauptton , erscheint nur ein¬
mal. Dann wirke sie , was sie kann und soll , erschöpfe ihre Mittel,
wie es dem Sinne des Kunstwerks zusagt , und weiche , wenn man
an ihr gesättigt ist , einer andern . Es leuchtet ein , dass dies
bestimmtere und grossartigere Wirkung tliun muss , als verliesse
man eine Tonart voreilig und käme dann wieder auf sie zurück.
Ein solches Hin und Her verwirrt und schwächt unfehlbar ; die
schon einmal dagewesene Tonart erfüllt bei unzeitiger Wiederkehr,
wenn man auch etwas ganz Neues in ihr sagen wollte , unfehlbar
mit einem gewissen Gefühl des Ueberdrusses , — es fehlt der
lebendige, rüstig weitertreibende Fortgang ; selbst das Neue , das in
der verbrauchten Tonart geboten wird , erscheint alt.

Es folgt aus der ganzen Tendenz unsrer Kompositionslehre,
dass auch diese Modulationsordnungen nicht Schranke und Fessel,
nicht unabänderliche Vorschrift sein sollen , sondern dass von ihnen
aus gar mannigfache abweichende Bahnen versucht werden müssen.
Aber die Grundsätze werden sich überall bewähren . Namentlich
wird der letzte Grundsatz , keine Tonart , ausser dem Hauptton,
mehrmals zu einem Modulationssilze zu machen , selten ungestraft
verletzt werden . Gehn wir also von obigen Ordnungen ab , geben
einer Tonart einen andern Sitz : so muss dieselbe Tonart auf ihrem
bisherigen Platze verschwinden und alle übrigen sich hiernach ein¬
richten . Beschlössen wir z . B . , einen Dursatz nicht zuerst in die
Dominante, sondern in seine Parallele zu führen ; so dürfte diese
Parallele nicht nochmals in der Mitte auftreten , wohl aber würde
die Dominanten - Tonart ihr Recht da verlangen ; es würde vielleicht
diese Ordnung —

Cdur , ^ fmoll , 2? moll , Gdur , Emoll , Edur , Gdur

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

Nicht gebunden an diese Modulationsordnung sind Gänge , die
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durch Harmonien verschiedner Tonarten führen ; denn in ihnen ist
gar nicht die Absicht , eine Tonart festzuhalten , sondern eben,
durch alle durchzugehn . Tonarten , die nur im Vorbeigehn berührt,
durchgangen worden sind , können auch unbedenklich noch ander¬
wärts , vor oder nachher Sitze der Modulation werden.

Betrachten wir aber noch aus einem andern Gesichtspunkte,
was wir durch die Modulationsordnungen erlangt haben . — Nicht
blos die Gänge führen uns durch verschiedne Tonarten , auch die
Sitze der Modulation sind verschiedne Tonarten , und jeder enthält
irgend einen wichtigen Theil des Tonstücks ; den Vordersatz des
ersten — den Nachsatz des ersten oder des zweiten Theils und so
fort . Das ganze Tonstück ist gewissermaassen ein grösse¬
rer Gang, nur .zu bestimmten Zielpunkten , — Schlüssen gelenkt,
und eingerichtet.

Dies führt uns zu einer neuen Bewegungsform, zu

Gängen aus Sätzen , — Satzkelten.
Im Grunde sind schon No . 239 und 240 solche Gänge ; sie

bestehen nicht , wie andre (z . B . No . 243) , aus einer verbundnen
Reihe einzelner Akkorde , sondern aus je zwei zusammengehörigen
Harmonien : dem Dominant- Akkord und dem darauf folgenden Drei¬
klang . In gleicher Weise kann jeder Salz durch Wiederholung
auf andern Stufen zu einem Gange , zu einer Satzkette, werden,
und zwar in mannigfaltiger Weise . Hier sehen wir , bei A und B
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zwei Beispiele solcher Satzketten vor uns , jede aus einer Verbin¬
dung von vier Akkorden bestehend . Der bei A zu Grunde liegende
Satz ist eigentlich in diesen vier Harmonien nicht vollständig ent¬
halten , sondern findet seinen Abschluss erst im fünften Akkorde,
der aber zugleich der Anfang der Wiederholung des Satzes
ist ; die Wiederholung erfolgt regelmässig eine Terz tiefer . Der
Satz von B ist fester in sich abgeschlossen, aber die Wiederholung
unregelmässiger , — sie ist freier ; zuerst wird der Satz im
Grunde nur in einer höhern Lage wiederholt , dabei muss aber von
selbst aus dem Septimen - ein Nonen - Akkord werden ; die folgende
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Wiederholung ist genauer und ebenfalls eine Terz höher , die letzten
folgen abwärts in verschiedner Weise.

Dass auch grössere Sätze solchen Gängen zum Motiv dienen
können , versteht sich von selbst . So sehen wir hier — aus dem
Motiv No . 281 A hervorgegangen —

j n i
« « *
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einen reicher und weiter ausgebildeten Satz zu einer Kette benutzt,
die regelmässig eine Terz hinabsteigt ; nur ist zum dritten Male
statt der tiefem die höhere Oktave gewählt . Allein wir sehen auch
schon an diesem Beispiele , dass festere , in sich seihst befriedigen¬dere Sätze nicht das Bedürfniss haben , oft wiederholt zu werden.
Die obigen Sätze (No . 281 , A und B) waren an sich wenigbedeutend, und wurden erst durch die Wiederholungen zu einem
bedeutsamem Ganzen . Der Satz in No . 282 dagegen spricht schon
für sich allein etwas ganz Abgeschlossnes und Befriedigendes aus;die erste Wiederholung bekräftigt ihn , zeigt ihn beiläufig in Moll;die zweite Wiederholung kann schon als überflüssig und darum
ermüdend angesehn werden und man hat sie , um frischer zu wir¬
ken , der höhern Oktave zuschieben müssen . Auch ist es augen¬
fällig , dass Gänge , von grossem Sätzen gebildet , leicht eine zu
weite Ausdehnung erhalten 33) .

Siebenter Abschnitt.
Die Modulation unter dem Einflüsse des Melodieprinzipes.

Fassen wir mit einem schnellen Rückblick alles zusammen,was bis hierher unsre Harmonik und Modulationskunst ergeben:so finden wir , dass ein einziges Prinzip in Beiden gewaltethat . Alle Harmonien hatten entweder das Bedürfniss , sich in be¬stimmte andre aufzulösen , — so der Dominantakkord und sein

33 ) Neunund zwanzigste Aufgabe : Umbildung von Harmoniegdngenin Satzketten, indem das Hurinoniemotiv unmittelbar oder erweitert zu salz-artigem Abschluss erhoben wird.
Marx , Komp. L , I . 4 . Aufl, 15



- 226 -

Anhang , — oder sie schlossen sich am liebsten denjenigen Harmo¬
nien an , die ihnen durch Hindeutung auf verwandle Tonarten oder

gemeinsame Töne am nächsten zugehörig waren . Ueberall galt
mithin

der harmonische oder harmonisch - modulatori-
sche Zusammenhang

als Bestimmungsgrund für Wahl und Führung der Harmonien . Dies
war das waltende Prinzip der Harmonik.

Daneben hat sich längst ein zweites gemeldet , das man als

Melodieprinzip bezeichnen darf . Die Melodie ist ihrem Grund¬
wesen nach Tonfolge, Toubewegung , strebt also

nach Bewegsamkeit , Flüssigkeit und Stetigkeit;
die letztere haben wir schon früh ( S 35) als Gesetz der Melodie
kennen gelernt.

Beide Prinzipe müssen nebeneinander walten , sobald man Har¬
monie anwendet , da diese ja aus dem gleichzeitigen Zusammen¬
treffen von Stimmen , — Tonfolgen oder Melodien , — bestehn.
Auch haben wir längst (S . 137 ) auf melodische Stimmführung Be¬
dacht genommen. Nur musste dabei das Harmonieprinzip in der

Regel als vorherrschendes festgehalten werden.
Indess auch das Gegentheil , Vorwalten des melodischen Prin¬

zips ist möglich , — wofern nur das andre nicht allzufühlbar
verletzt wird . Wir haben bereits einen entschiedenen Fall dieser
Art in den Gängen von Sext - Akkorden (No . 173 u . f . ) gehabt,
in denen der harmonische Zusammenhang aufgegeben -war und der

Mangel durch die Flüssigkeit der Stimmen verdeckt und vergütet
ward . In den Gängen von Dominantakkorden wurde sogar die Terz
im Widerspruch mit dem Harmonieprinzip abwärts geführt und von
dem flüssigen Stimmgang Begütigung erwartet.

Jetzt wollen wir dem Melodieprinzip freiem Einfluss gewäh¬
ren . Da jedoch Harmoniebau und Harmonieprinzip ebenfalls ihr
volles Recht haben , so darf jenes Gewährenlassen nicht so weit

gehn , dass es den Akkordbau verdrängte , oder Harmoniegesetze
schroff verletzte ; es muss Ausgleichung beider Prinzipe erstrebt,
das Harmonieprinzip darf nur soweit zurückgestellt werden , dass
der Gewinn für die allerdings empfindbare Abweichung volle Ge¬

nugtuung giebt.
Wir gehn hierzu unsre Harmonien der Reihe nach durch

und werden neben Bekanntem mancherlei Neues finden.

1 . Dur - und Moll - Dreiklänge.
Grosse und kleine Dreiklänge suchen bekanntlich die

nächstverwandten Dreiklänge zur Verbindung auf, können sich
aber auch ( S . 116) fremdem anschliessen . Dies hat früher , im
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Bezirk einer Tonart , nur sehr spärlich slattgefunden . Sobald wir
in andre Tonarten moduliren , ergeben sich Beziehungen unter
fremden Akkorden und Tonarten , die blos auf flüssig - melodischer
Stimmführung beruhn . So gehen wir hier bei a

283
b.

*-e- -6-Vi
von ^ idur ( über AsmoM, — das auch wegbleiben könnte) aufEdur . Es geschieht (wie die Modulation No . 222) unter enharmo-nischer Ilmnennung der Töne ; aber das eigentlich Verschmelzende
liegt in der Stimmführung *) . Weiler greifen die unter b und cstehenden Fülle ; von Gnioll wird nach / /moll oder Zfdur geschrit¬ten , im letzten Fall ohne gemeinschaftlichen Ton.

Bei den Dreiklängen wollen wir der Sextengänge gedenken.Wie sie früher innerhalb einer Tonart gemacht wurden , so können
sie jetzt in mannigfacher Weise , z . B . ganz chromatisch , wie
bei a , —

I J ,
b

jp *-® — 33:-r
oder in einer Stimme chromatisch , aus kleinen und grossen Drei¬
klängen (b) — oder in zwei Stimmen chromatisch , aus kleinen,
grossen und verminderten Dreiklängen gemischt (c) gebildet werden.

2 . Der Dominantakkord.
Der Dominantakkord ist die erste Harmonie , der wir das Be¬dürfnis einer bestimmten Auflösung — und zwar in den tonischen

Dreiklang oder den aus diesem erwachsenden reinen Dominant¬
oder umgebildeten Septimen- (No . 243) oder Nunenakkord (No . 265)beigemessen haben . Dies vermöge des Harmonie • Prinzipes . Jetztführen wir denselben innerhalb seiner Tonart so,

wie hier unter a bis c für Dur , unter d und e für Moll gezeigtist . Das Harmonieprinzip ist in a , b , d von den drei Oberstimmen,in e von den Mittelstimmen befolgt , der grundsätzlich zu erwar¬tende Akkord ist nirgends erschienen , aber die fliessende Bewegung
*) Die Entfernung der Tonarten ist nur scheinbar gross , wenn man ausdsäuv ^ smoll macht ; ^ smoll , enharmonisch mit Gismoll gleichstehend , istdurch diese Verwandlung nur zwei Schritt weit von Edur.

15 *
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der Stimmen führt gelinde zu den untergeschobnen Akkorden , die

vom Gesetz abweichenden Stimmen gehen gclind — oder bleiben

(die Septime in b und e, Septime und Quinte in c) ganz stehn.
Brechen wir den Kreis der Tonart , so finden sich zunächst

folgende Fortschreitungen —
a . b . c . d . e . f.

e - e.

.Ol k

■cs ® ;

und lassen sich noch mehr anschliessen . Auch hier zeigt sich das

Harmoniegesetz in einzelnen Stimmen festgehalten ; die Abweichung
von demselben überall durch linde Führung aller Stimmen ver¬

gütet.
Dass die in No . 286 bei a , b , c , d , e , f , g , h und l auf

den Dominantakkord folgenden Akkorde neue Tonarten feststellen,
verstellt sich . Allein auch bei den mit i und k bezeichneten Wen¬

dungen fühlt man sich in die Tonart des fremden Dreiklangs
( /fmoll , / /dur) versetzt , der so überraschend (gegen den Nalur-

zug des Dominanlakkordes) einlritt , dass er gleich einem frischen

Anfang seine Tonart bezeichnet . Von den Wendungen in No . 285

kann nicht dasselbe gelten ; gleichwohl dienen sie oft als Vorberei¬

tung zum wirklichen Eintritt der Tonarten , auf die ihre Dreiklänge
hindeuten.

Ehe wir zu weitern Bildungen schreiten , müssen wir auf eine

hier nahe liegende Frage Rede stehn.
Wenn also — kann man fragen — diese Fortschreilungen

des Dominantakkordes möglich sind : mit welchem Recht ist seine

Auflösung in die Tonika als Grundgesetz aufgestellt , so lange
als alleinzulässig festgehalten , warum sind nicht wenigstens neben

demselben die Auflösungen von No . 285 gleichzeitig gegeben
worden?

Jene erste Auflösung ist in der Thal Grundgesetz , wie schon

S . 87 aus der Zurückführung des Akkordes auf die zweite Gestalt

der Tonleiter
g a h c d e f
g h d f

erwiesen worden . Auch stimmen Gebrauch und Erfahrung ent¬

schieden dafür ; tausendfach wird man die natürliche Auf¬

lösung gegen einzelne Fälle jener Abweichungen finden ; nie¬

mals — und dies ist der sprechendere Beweis — würd man an

entscheidender Stelle , nämlich am Schlüsse, den Domi-
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nantakkord von seinem Naturgesetz abweichen , etwa den Schluss
in Cdur oder ^ moll so machen sehn , wie in No . 285,a . Da
bewährt sich die unverleugbar innige Verbindung und Beziehung
von Dominantakkord und tonischem Dreiklang . Endlich zeigt sich
hier wie schon sonst (S . 196) der Unterschied : dass das Natür¬
liche — jener Grundbezug der Dominante auf die Tonika — in
allen Lagen gut und bequem , das von ihm Abweichende bald in
dieser bald in jener missliebig ist . Man sehe No . 285 , a,
287 ■S — - O-.g _ OQ. .Sa - f

-- - : _ _ :
- C ©_= g _-= :

mit seinen Umkehrungen und vergleiche damit die der ursprüng¬lichen Auflösung.
Wie in No . 242 A die Nalurforlschreitung einen Gang unter

B ergab , so lassen sich auch aus den neuen Auflösungen Gängebilden . Einen solchen sehen wir hier,
288

IM- - Cr ber”
der weiterer Fortführung fähig wär ’

, übrigens kein harmonisches
Motiv verfolgt , soudern blos in der Führung des Basses folgerecht
ist , — theilweis auch in Diskant und Alt . Bedenklicher möchte
man diesen Gang

finden , der jeden Dominantakkord in den der Oberdominante wendet.
Er ist das gerade Gegentheil von jenem der Natur selbst entnom¬
menen in No . 242 , B . So sinnvoll seiu Motiv in einzelner Anwen¬
dung erscheinen kann, z . B . bei Beethoven

im grossen Cdur - Quartett : so geschraubt wird seine Verfolgung.Zum Schlüsse muss noch einer besondern Verwendung der
abweichenden Akkordschritte in No . 285 und 286 gedacht werden,zu deren Erläuterung wir auf die Konstruktionsgesetze (S . 214)zurückkommen. Bisweilen — besonders bei gewichtvollen Sätzen
oder reich ausgeführten Tonstücken — macht sich im Schliessen
selber noch das Bedürfniss fühlbar, den letzten Satz oder Satzlheil
zu wiederholen oder sonst noch einen
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Anhang
nachzubringen . Sollte dies nach Herstellung des vollkommneu Ganz-
scblusses geschehn , so würde Gefühl und Erwartung des Hörers
beeinträchtigt ; man hätte das Ende empfunden, erkannt — und nun
sollte es wieder nicht zu Ende sein . Hier bedient man sich jener
abweichenden Wendungen . Man führt auf den Schluss zu , stellt
den Dominantakkord in Bereitschaft auf , führt ihn aber dann ab
vom tonischen Akkorde mit einer der oben gezeigten Wendungen,
— z . B.

rrri
i I JL j4 . |
E| eeö =1e = 3 |:

1 t r

um ihn sogleich oder später zurück - und in den wirklichen Schluss
zu führen . Der vorstehende Satz stellt den Schluss eines grossem
Tonslücks vor ; der zweite Takt bereitet den Schlussakkord vor , —
statt dessen tritt die Wendung nach ysfmoll (bei a ) ein ; die Ein¬

leitung des Schlusses wiederholt sich , führt aber wieder auf einen

Abweg (b) vom Schlussakkorde , nach Gmoll — aus dem Gdur wird
— über ^ moll nach Cdur (c) und nun erst erfolgt mit Nachdruck
der wirkliche Schluss . Eine solche Abweichung nennt man

Trugschluss
und bedient sich seiner , um bedeutendere Sätze mit mehr Nachdruck
und Fülle zu Ende zu führen . Auch sie täuschen die Erwartung
( daher der Name) aber ihr Inhalt giebt Ersatz 34) .

3 . Der Septimenakkord des grossen Nonenakkordes

nimmt innerhalb der Tonart an den Wendungen des Dominantakkor¬
des Theil,

n >-se —° : : ö 0 4 . Q 0 )1
• - r *. r*\ -1:— O O di^ -§ H -O- -©- "Cf r©:

und deutet , wie jener , auf die Tonart der Dreiklänge , die ihm fol¬

gen , obwohl der eigentliche Uebergang erst noch erwartet werden

'
) Man erinnre sich , dass alle Beispiele sich voller und besser darstellen

lassen.
34) Dreissigste Aufgabe: der Schüler möge ein Paar Liedesgrund¬

lagen durch Anhänge mittels Trugschlüsse verlängern.
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muss . Auch bietet er mancherlei unmittelbare Ausweichungen dar,
von denen wir hier

293 ri
' - fe = g =©cc

: :: O O": - O— © - a ~cr: tote!

einige als Beispiel geben.
Reichhaltiger als alle bisherigen Akkorde zeigt sich

4 . Der verminderte Septimen - Akkord,
weil er sich durch Enharmonik in drei andre verminderte Septimen¬
akkorde (S . 205) umwandeln lässt , folglich jede seiner Wendungen
vierfach gilt , z . B . der Akkord gis - h - d -f durch blosse Gm-
nennung dieses oder jenps Intervalls in vier verschiedne Tonar¬
ten weiset.

Zunächst nun nimmt der verminderte Septimen-Akkord an den
Wendungen des Dominautakkordes innerhalb der Tonart Theil,

wobei die erste Wendung als die ihm ursprüngliche nicht weiter
mitzählt . So gut aber diese durch enharmonische Llmnennung in
No . 263 vierfache Anwendung erhalten , so gebührt dasselbe auch
den neuen Wendungen in No . 294 . Wir führen denselben Akkord
— nur umgenannt ( oder , wenn man sich schärfer ausdrücken will,
vier nur dem Namen nach verschiedne , der Tonung nach einheitliche
Akkorde) wie hier —

nach je vier Akkorden , die ebensoviel Tonarten ( D - F - As - Hmo\ ] ,
dann F , As , Ces oder H, Ddur) andeuten , wenn auch nicht abso¬
lut feststellen . — Die ersten vier Modulationen konnten auch nach
den Durtonarten auf D , F , As , H, geführt werden.

Für die nachfolgenden Schritte möge man sich erinnern , dass
der verminderte Septimenakkord nichts ist , als ein kleiner Nonen¬
akkord mit weggelassnem Grundtou . Führt man seine Septime (die
ursprüngliche None ) einen Halbton abwärts , so fällt sie in die Ok¬
tave des Grundtons und verwandelt den verminderten Septimen-Ak¬
kord in einen Dominantakkord,
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was übrigens keine neue Modulation , höchstens eine Annäherung an
Dur ergiebt *) .

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

Til I I 1 1 '

irpTbio:

vier neue Modulationen nach B , Des , E und Gdur.
In No . 296 haben wir die Septime um einen Halbton ernie¬

drigt . Wenn wir sie eben soviel hinaufführen , so erscheint der
Septimenakkord des grossen Nonenakkordes , ohne neue Tonarten
zu öffnen . Nur haben wir damit die eine schreitende Stimme von
den andern entfernt . Wenn wir eine Stimme stehn lassen , drei
aber entfernen — und zwar um einen Halbton abwärts :

3-Bps:
P— P :

") Wir wissen bereits, dass es dieser Annäherung nicht bedarf, sondern der
verminderte Septimenakkord unmittelbar nach dem tröstlichen Dur geführt wer¬
den kann statt in das trübe Moll . Nirgends ist diese Wendung tiefer empfunden
worden , als von Mozart in dem Rezitativ der Donna Anna:

297
tel r*l— CL

F :£ ^ = R -= .£ - Si-
p

-3- P - p - *-
- !»: :« P.

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

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

sind gleichzeitig alle Stimmen abwärts und aufwärts geführt.Ob Beides nacheinander geschehn ? — ob nur Eines so weit oder
noch Weiter verfolgt werden soll ? — das kommt hier nicht zur
Untersuchung ; genug , wir haben erkannt , was geschehn kann,wissen auch das hier und anderwärts Aufgewiesne durch Umkeh¬
rungen, andre Akkordlagen , weile Harmoniestellung u . s . w . man¬
nigfaltiger und bisweilen anmulhiger zu machen.

In No . 300 kommt keine Stimme den andern näher ; jede (z . B.
die erste ) tritt ebensoviel ah - oder aufwärts , als die andern . Sollte
eine näher kommen, während die andern sich entfernen , so müsste
sie doppelt schreiten , — einen Ganzton weit . Dies führt hier,

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

zu vier andern , die sich an No . 299 anschliessen , nach As , H , D
und THur.

1—r-j- U

TggWrf-

Wir brechen ab , ohne die sich ergebenden Möglichkeiten er¬
schöpft zu haben . Nicht dies ist Aufgabe der Lehre , sondern
das , die Bahnen zu erschliessen und zu erhellen , die zum Vollbesitz
künstlerischen Vermögens führen . Daher bedarf zuletzt

5 . der verminderte Dreiklang
nur flüchtiger Erwähnung . Als Theil des Dominant - oder vermin¬
derten Septimenakkordes nimmt er an ihren Wendungen trotz sci-

* ) Es sind dieselben Tonarten , die sich in No . 295 ergeben haben , aber sie
sind auf andern Wege erlangt.
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nein beschränktem Vermögen Theil ; wir führen beispielsweis fol¬
gende Modulationen 38 )

M m ?= « =#te t - g - 7$ r© - j|_s =te
CT - -

1 -11 ^ :4.

(keineswegs alle) und zum Schlüsse der ganzen Erörterung aus
Seb . Bach ’ s wohltemperirtem Klavier (Th . II , Präludium aus
Dmoll ) einen aus verminderten Dreiklängen gebildeten Gang

304

auf , der sich nur darin von unsern Harmoniegängen unterscheidet,
dass er die Akkorde in melodischer Form , einen Ton nach dem
andern , oder nach dem Kunstnamen

in harmonischer Figuration
( später wird von ihr die Rede sein ) darstelll *) .

Achter Abschnitt.

Die sprungweise Modulation.

Zu den mit unsern jetzigen Mitteln ausführbaren Konstruktionen
reichen zwar die bisher milgetheillen Modulationsweisen vollkommen
hin . Da wir aber schon im sechsten Abschnitte begonnen haben,
für künftige grössere Gebilde feste Grundlagen vorzubereiten : so
gehn wir noch einmal über die Gränzen des zunächst Anwendbaren
hinaus , um eine neue , aus dem Bisherigen leicht hervorgehende
Gestaltenreihe darzustellen.

Wir haben bis jetzt unsre Ausweichungen durch Akkorde be¬
wirkt , die mehr oder weniger deutlich aussprachen , dass wir nicht
mehr in der bisherigen Tonart modulirten, sondern in einer andern
fest bestimmten oder zu vermulhenden . Durch den Uebergangs-
Akkord widerriefen wir gleichsam die Tonart , die wir bisher als
Sitz der Modulation inne gehabt ; hätten wir das erste Tonstück,
statt in einen andern Ton überzugehen , ganz geschlossen, so hätten
wir ein zweites Tonstück natürlich in jedem andern Ton anfangen
können , ohne dass es eines Liebergangs bedurft hätte.

35) Einunddreissigste Aufgabe : Aufsuchung und Versuch in Akkord¬
führungen unter Einfluss des Melodieprinzips ; — nicht Auswendiglernen.

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

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

Nehmen wir an , es hätte in einer grossem Komposition ein
grösserer , in sich befriedigender Satz so , wie hier —

305
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in Gdur , vollkommen geschlossen . Nur eine Stimme hält einen
Ton in irgend einer rhythmischen Gestaltung fest ; wir haben also
nach dem Schlosse noch eine Fortsetzung , einen neuen Satz , viel¬
leicht auch nur eine Wiederholung des ersten eben geschlossnen
Satzes zu erwarten , und der festgehallne Ton ist die Verbindung
beider Sätze . Dieser kann nun ohne weitere Rücksicht auf die
vorhergehende Harmonie und Tonart Grundton, Terz , Quinte , Sep¬
time , grosse oder kleine None eines dazu passenden Akkordes
werden und somit folgende Harmonien

1 . als Grundion, . g - b - d.
g - k - d,
g - h - d - f,

2 . als Terz , . e - g - h,
es - g - b,
es - g - b - des,

3 . als Quinte , . c - es - g,
c - e - g,
c - e - g - b,

4 . als Septime , . a - cis - e ■ g, <
5 . als None , . fis - aïs - cis - e - g,

f - a - c - es - g,
ergeben. Von diesen würde zuvörderst der zweite Akkord (g - h - d)
nicht in Betracht kommen , weil es derselbe ist , von dem wir aus¬
gegangen ; dagegen würden die Dominant - Akkorde g - h - d -f , es-
g - b - des , c - e - g - b , a - cis - e - g nach C, As , F und ZMur
oder Moll , die Nonen - Akkorde nach //moll (oder Dur) und Rdur
führen , die Dreiklänge aber würden als Bezeichnung der Ton¬
arten Gmoll , Emoll , 2?sdur , Cdur dienen und hiermit in diese Ton¬
arten einführen . Denn wür nahmen unsre Komposition bei No . 305
gleichsam für geschlossen und so bezeichnet die neue Harmonie ohne
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Weiteres den Eintritt einer neuen, — der von ihr angegebnen Ton¬
art . Dies ergiebt 14 oder 15 Modulationen , nämlich nach Cdur

(zweimal ) , As , F , D , B , H und Esdur, nach C, As , F, D , H,
G und -Ëmoll.

ln No . 305 haben wir den Grundton des Schlussakkordes fest¬

gehalten ; allein eben so wohl konnten wir die Terz (h) oder die

Quinte (g) festhalten . Bei jedem dieser Töne konnte folglich eine

gleiche Reihe von Modulationen , — bei A konnte jEdur (zweimal)
C u . s . w . , bei d konnte Gdur u . s . w . angekniipfl werden.

Allerdings ist in allen diesen Fällen der liegenbleibende Ton
auch Verbindungston der Harmonie . Aber stärker haben wir darauf

gerechnet , dass der Satz im Grunde vorher geschlossen war und
die Harmonie aufgehört hatte ; daher gestalteten wir uns , zu Har¬
monien fortzuschreiten , die trotz des liegenbleibenden Tons vom
Ausgangspunkte gar fern entlegen sind , z . B . von Gdur nach As,
Es, / /dur.

Gehen wir nun wirklich eine Zeitlang von aller Harmonie
ab . Hier —

306 H- H "1" | , 1
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b7 be¬
stellen wir uns vor , es schlösse ein Theil einer grossem Kompo¬
sition in € ab . Von da gehen wir — nicht mehr harmonisch , son¬
dern mit einer einzigen Stimme (oder im Einklang , in Oktaven,
mit mehrern oder allen Stimmen ) weiter in einem beliebigen Gang
aufwärts , bis zu einem beliebigen Punkte . Den letzten Ton fassen wir

gleichsam als hinaufsteigendes Intervall eines Dominant - oder Nonen¬
akkordes und lassen die Tonart folgen , die durch diesen eingeführt
Werden würde . Oben haben wir erst bei c, dann bei a angehalten und
damit die Tonarten Des oder B ergriffen ; wir konnten auch bei

jedem andern Ton anhalten und andre Tonarten ergreifen , konnten
auch statt des diatonischen einen chromatischen Gang
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Oder wir führen einen solchen Gang abwärts und fassen seinenletzten Ton als das hinabsteigende Intervall eines Dominant- oderNonenakkordes , —
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milhin als Quinte , Septime oder None , die uns in den folgendenMelodieton und die eine Terz tiefer liegende Tonart führt.Es ist aber auch gar nicht nöthig , den letzten Gangion alsIntervall eines Modulations-Akkordes aufzufassen . Hier —
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führen wir den ersten Gang aus No . 306 mit seinem letzten Tonnach D. Wie es scheint , wird Gdur oder Cmoll folgen (weil wirvorher c und b gehört , das nicht an Z? dur erinnert ) und der Akkordsich in d -fis - a - c verwandeln ; es kann aber auch J9dur werden.In all ’ diesen Fällen hat der Gang die Harmonie gänzlich ab¬
gebrochen und dadurch natürlich auch den harmonischen Zusammen¬
hang aufgehoben. Nun bilden wir statt der einstimmigen harmoni¬sche Gänge, —

^ entweder

r * r*

und gehen an einem beliebigen Punkte mit ihnen in eine beliebigeTonart . Hier ist nicht die Harmonie , wohl aber ihr Zusammen¬
hang aufgegeben, denn der Gang bildet keine harmonisch, nur einemelodisch zusammenhängende Akkordfolge (S . 226) zwischen dem
vorangehenden Schluss und der neuen Tonart *) .

*) Hierzu der Anhang W.
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Endlich : wir haben in all ’ diesen Fällen in einen Dreiklang

eingeführt ; eben so wohl konnten wir einen Septimen - oder Nonen-

Akkord setzen.
Hiermit sind wir schon dahin gelangt , den harmonischen Zu¬

sammenhang aufzugeben , können uns endlich auch dieser letzten

Verknüpfung begeben , und ohne alle Vermittlung in irgend

eine fremde Tonart treten . Hier
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sehen wir zwei solche Fälle . Bei a wird im zweiten Takte in C

abgeschlossen . Der Schluss ist ein ganzer und vollkommner ; nur

die minder ruhige Rhythmisirung des Schlussakkordes lässt einen

Fortgang oder ein beruhigenderes Ende erwarten , — oder doch

vermutben , wiewohl bei einem erregtem Tonstücke auch bewegtere

Weise des Schlusses sinngemäss und genuglhuend sein kann . Nun

aber , nachdem gleichsam geendet ist , geht das Tonstück weiter,

und zwar ohne Vorbereitung gleich in einer fremden Tonart . Mit

welchem Rechte ? — Weil dieser Fortgang gleichsam ein Satz

für sich , ein neues Tonstück ist , das den Faden , der im ersten

angesponnen war , an einem andern Orte , vielleicht auch in anderm

Sinne wieder aufnimmt . Und eben , weil die Fortsetzung im drit¬

ten Takt als neuer Satz , gleichsam als zweiter Anfang auftritt,

nehmen wir den neuen Akkord H - dis -fis sogleich als tonischen,

als Eintritt der Tonart / /dur , obgleich dieselbe ohne Dominant -Ak-

kord erscheint . Ja , wenn der weitere Fortgang unsrer Vorausset¬

zung nicht entspräche , wenn der Einsatz sich z . B . so

312 _ p
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fortselzte , also nach Zîdur wendete , würde unser Gefühl doch den

ersten Akkord als Eintritt von / /dur , und den zweiten als eine

zweite Ausweichung nach / ?dur auflassen.
In No . 311 , b tritt ein zweiter Fall gleicher Art auf, indem

der fremde Akkord nicht einmal durch Pausen vom Vorhergehenden
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getrennt ist ; die fremden Harmonien rücken ohne alle Scheidewand
an einander.

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

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

Die Natur selbst (Anm . S . 193) hat uns darauf hingewiesen,
von einer Tonart zur andern , wie auch (S . 57) von einer Harmo¬
nie zur andern in stetiger Verbindung fortzugehen , und diese Ver¬
bindung , dieser Zusammenhang des Zusammengehörigen , erscheint
auch als nächste vernünftige Foderung unsers Geistes , wär ’ ihm
selbst jener Nalurzusammenhang unbewusst . Aber unser Geist kann
sieh auch von dem Naturbande loslösen , die nächsten , ja zuletzt
alle Mittelglieder des Zusammenhangs verschweigen und verhüllen,
und in grossartigem oder heftigem Fortschritte das Ferne und Ent¬
legenste erreichen . Dem entsprechen dann die unzusammenhängen¬
den Modulationen.

Neunter Abschnitt.

Der Orgelpunkt.

Wir haben nunmehr eine Masse von Harmonien entwickelt
und die Möglichkeit erkannt , alle beliebigen Tonarten mit ihrer
gesammten Modulation zu einem einzigen einheitvollen Satze zu
verbinden . Machen wir von dieser Kraft nur einigermaassen ausge¬
dehnten Gebrauch , so entsteht ein Uebergewicht der Bewegungs¬
masse gegen die beruhigende Masse des Haupttons , das noch weit
stärker ist , als das der ausgearbeiteten Tonleiter (S . 51 ) gegen die
Tonika . Damals fanden wir in der ersten harmonischen Masse eine
Verstärkung der Tonika . Jetzt möchten wir eine ähnliche Verstär¬
kung für den Hauptton finden.

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

Die Dominante aber trägt nicht blos den Dominant - Akkord,
die Nonen - und abgeleiteten Seplimen-Akkorde ; sie ist auch Grund¬
ton des Dreiklangs , den wir bald als eine Harmonie der Hauplton-
art , bald (S . 85) als tonischen Akkord der Dominantentonart ange-
sehn haben ; endlich kann die Dominante auch Quinte im tonischen
Dreiklang des Haupttons , also Grundlage eines Quarlsext - Akkordes
sein . Wenigstens könnte sie also folgende Akkorde tragen,

als Halteton (S . 73) von grösserer Wichtigkeit . — Schon eine
solche Ansammlung von Harmonien würde ungleich gewich¬
tigere Rückkehr in den Hauptton ergeben , diesen , als Schluss des
Ganzen , nach einer reichen Modulation in fremden Tönen , un¬
gleich wirksamer und entscheidender einführen , als ein blosser Do¬
minant - Akkord , würde derselbe auch noch so lange gehalten . —
Wir müssen aber weiter.

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

314 1P , - 1 _ C3~
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einzuführen . Da nun jeder Ton eine neue Tonika sein kann, so
dürfen wir auch unsre bisherige Dominante als neue Tonika be¬
trachten und mit ihrem Dominant - Akkorde krönen ; also zünden
Akkord d -fis - a - c (wie
nehmen.

oben zu e den Akkord g - h - d -f)

315
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Nun erst ist diese Dominante wirklich als Tonika eingesetzt,
und wir verwenden sie in dieser und ihrer ursprünglichen Eigen-
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schaft (also einmal G als Tonika von Gdur, dann G als Dominante
in Cdur) zu folgender Harmoniegestaltung.
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oder auch in gedrängterer Form mittels der bekannten Septimen-
und Nonenfolgen —
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zu einem noch reichern Inbegriffe von Harmonien , in dem das We¬
sentliche aller Modulation —

der tonische Dreiklang als Quartsext - Akkord,
der Dominant - Akkord des Haupttons , — der beiläufig zum

grossen und kleinen Nonen - Akkord wird , —
der Dominantdreiklang als Harmonie der Haupltonart,
derselbe als tonischer Akkord der nächst verwandten Tonart , als

erstes und wichtigstes Ziel der Ausweichung und dazu mit
dem erfoderlichen Dominantakkord — und sogar einem
daraus entstandnen Nonen - Akkord — ausgerüstet,

zusammengefasst ist.
Nun lockt aber, wie wir schon in den Konslruklionsordnungen

gesehn haben , die Dominante , wenn sie zu einer Tonart und zu
einem Modulationssitze ( S . 214) wird , wieder ihre Dominanten-
Tonart herbei ; und wir haben eben die Dominante , G, als neue
Tonart betrachtet . Folglich bietet sich uns Aussicht auf deren Do¬
minante dar.

Und so werden allmählig immer mehr Akkorde in den Wirbel des
Dominant- Akkordes , wie Fluten in eine unersättliche Charybdis,
eingeschlürft ; z . B.

I-- s I
319
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und ähnliche hinab - oder hinaufgehende Gänge , in denen gleich¬
sam der ganze Inhalt der Modulation noch einmal in Einer Hand
zusammengefasst und in die tonische Harmonie des Haupttons
mächtig hineingeführt wird *) .

Solche Verkettung der Harmonien heisst

Orgelpunkt
und ist das letzte und stärkste Mittel , einen modulationsreichen
Satz entscheidend , gewaltig , mit voller Sättigung in den Hauption
zurück - und zum Schlüsse hinzuführen h) .

Während im Orgelpunkte die Kette der Akkorde [in den
Hauptton zurückzieht , dient der ausharrende Bass als festes und
durch die Dauer immer tiefer einwirkendes Bindemittel für die
von ihm getragnen Akkorde . So zeigt sich der Orgelpunkt in zwie¬
facher Hinsicht als eine der energischsten Tongestaltungen : durch die
festgeschlossne auf ein bestimmtes Ziel hinarbeilende Akkordreihe
und durch den Alles zusammenhaltenden und tragenden Bass.

Eben desshalb ist er nur da am rechten Orte , wo weitge¬
führte , reiche Modulation ihn als Gegengewicht herbeiruft ; nur da
wirkt auch der festgehallne Bass bekräftigend , zur Sammlung des
Gemüthes, wie der Töne.

So gut nun jede Dominante für die Tonart ihres Grundtons
Tonika werden kann , eben so kann jede Tonika Dominante werden;
ja , wir wissen ( Anm . S . 193) , dass die erste harmonische oder
tonische Masse schon hindeutet auf den in ihr liegenden Dominant-
Akkord . Folglich kann die ganze Orgelpunkt - Entwickelung auch
auf der Tonika statt finden . — Vereinigt man zuletzt die Orgel¬
punkte auf Dominante und Tonika :

*) Wie ist in No . 319 der Akkord a - cis - e - g zu erklären ? Fiir sich allein
passt er sicher zu dem Halteton g, der in ihm enthalten ist ; es kann also
nur von seiner Stelle in der obigen Modulation die Rede sein.

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

h ) Gen . B.
13 ) Die Bezifferung des Orgelpunkts kann nicht anders geschehn , als

durch Anzeichnung aller Intervalle ; die über dem Bass erschei¬
nen , — oder wenigstens so vieler, dass der Akkord über dem
anshaltenden Basse hinlänglich bezeichnet ist. No . 314 bis 319
findet man Beispiele solcher Bezifferung.
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so kann dies den vollsten und majestätischsten Schluss bilden ; im
vorstehenden Beispiel ist , nach so reicher Anwendung der Ober-
dominante , zuletzt noeh die Unterdominantenharmonie zu Hülfe
gerufen worden.

Diesèm Sinn entsprechend kann nun der Orgelpunkt mehr
oder weniger ausführlich auch zu Anfang eines Tonstücks Anwen¬
dung finden , dem reiche Modulation zugedacht ist ; in höchster
Erhabenheit ist so der Anfang der Matthäischen Passion von Seb.
Bach auf einen Orgelpunkt gebaut. — In einer andern Bedeutung,
mit dem Drang leidenschaftlichen , schmerzlichen Festhaltens , setzt
das Allegro von Beethoven ’ s Sonate pathétique und vonMozart ’ s
Don Juan - Ouvertüre in orgelpunklähnlicher Weise ein . Auch das
Allegro von Beethoven ’ s Ouvertüre zu Leonore beginnt mit
einem 32 Takte langen Orgelpunkt , über dem sich die erhabne
Melodie gehalten und kühn aufschwingt.

Je reicher und mächtiger aber diese Gestaltung ist , desto trüb¬
seliger nimmt sie sich aus , Wenn sie ohne würdigen Anlass , oder
als stehende Manier , oder in sich selbst ärmlich entfaltet , erscheint.
Dann ist sie, im besten Fall , unnützer Schwulst von Tönen ; dann
auch wirkt der ohne tiefem Grund liegen bleibende Bass träge und
faul. In dieser Weise hören wir ihn besonders in französischen
Opernouvertüren und ähnlichen Erzeugnissen viele Takle durch
summen , oder in rhythmischen Schlägen sich unserm widerwilligen
Ohr einbläuen , ohne dass die lauge und dünne Vorbereitung irgend
eine Folge hätte , die der Mühe lohnte ; es ist vielmehr stum¬
pfes , bewusstloses Fortbrüten , als lebendig quellende Tonentfaltung
zu nennen *) .

*
) Die alten Tanzweisen unter dem Namen Musette (Seb . Bach hat ein

Paar liebliche geschrieben ) eine Erinnerung an die Weise des Dudelsacks,
16 *



244

Setzen wir nun Zweck und Ursprung des Orgelpunkts bei
Seite und halten uns blos an seinen Inhalt ; so erscheint dieser als
zwiefacher ; auf der einen Seite ist es die Reihe der sich
aus - und nacheinander entwickelnden Akkorde; auf der andern
der für sich bestehende Halteton, der bald ßestandtheil
der Akkorde ist , bald nicht . l) a er für sich allein eine be-
sondre eintönige Stimme abgiebt , so können wir ihn auch beliebig
durch Oktaven verdoppeln, ohne Rücksicht auf das Gewebe
der andern Stimmen.

321
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Alle diese Oktaven gehören nicht zur Harmonie der Akkorde,
sondern sind blös Verdopplung des Urgrundtons, und erheben
dessen Alacht gegen den andringenden Harmoniestrom nur noch
gewaltiger : Die Tonika herrscht ruhig über die ganze
Erregung.

Und so rechtfertigt sich auch die Umkehrung des Orgel¬
punktes, wenn nämlich der Urgrundtou im Bass aufgegeben und
in eine Mittelstimme,

oder in die Oberstimme

gesetzt wird.
In allen Formen , obwohl nicht leicht in so reicher Ausdehnung,

wie in den letztem Beispielen , kann der Orgelpnnkt auch ira Laufe
der Komposition vielfache Anwendung finden , und dann kann jeder
andre Ton an der Stelle der Tonika oder Dominante , oder viel¬
mehr als eine solche , Halteton des Orgelpunkts werden . Der¬
gleichen Anwendungen finden sich häufig , wo eine Stimme gleich¬
sam sinnig weilen soll , während die andern dahin wallen , —

beruhn ebenfalls auf der Form des Orgelpunkts . Sie sprechen darin ihren
lässlichen, phlegmatisch - träumerischen Sinn aus.
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dolce

oder wo eine Stimme gegen das Andringen der andern ankämpft,

und in viel ähnlichen Fällen . — Beiläuüg sehen wir hier , im zwei¬
ten und dritten Takte , den nach ßs - a - c - es zu erwartenden Ak¬
kord g - h - d nicht sogleich , sondern erst nach einer Pause ein-
treten . Wir können in diesen Pausen nichts sehn , als stumme
Verlängerung des vorigen Akkordes ; — oder sie könnten uns
auch, da wir schon den Grundton des folgenden Akkordes verneh¬
men, ein noch leerer für denselben bestimmter Raum sein . In
beiden Deutungen beeinträchtigen sie , wie wir sehn , den ord-
nungsmässigen Fortschritt des ersten Akkordes nicht ; sie ent¬
ziehen, verbergen ihn uns einen Augenblick, und schärfen dadurch
das Verlangen , oder den Drang des Akkordes nach Lösung und
Frieden.

*)

Wir stehen jetzt wieder an einer wichtigen Scheide ; ein wich¬
tiger und überaus reicher Theil der Tonentwickelung liegt vor uns
zu klarer Ueberschauung und sicherer Handhabung.

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

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

Die Grundformen musikalischer Konstruktion und einige weitere

Bei Weitem das Reichste und Wichtigste aber ist die Entfal¬
tung der Akkorde , so weit sie auf harmonischem Wege , durch

durch gefundnen Stufen , die wiederum in der Modulation ihren

325 i

Zehnter Abschnitt.

Schlussbetrachtungen.
Die Entfaltung der Harmonie.

Folgerungen sind aufgewiesen.

den Terzenbau selbst enstehn , oder durch Abänderung der da-

*) Hierzu der Ajihang O.
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Grund haben . — Diese Entfaltung der Harmonie zog die Modulation
in fremde Tonarien nach sich. Beide zusammen beschäftigten uus so
ganz , dass das melodische Element , die Stimmführung, sich ihnen
unlerordnen und die weitere Entfaltung der Rhythmik und Kon¬
struktion zuriickgeselzt werden musste.

Erwägen wir nun , was wir in dieser rastlosen und gränzen¬
losen Entwickelung erlajigl haben.

Mit dem anschwellenden Reichlhum sind uns zahllose Mittel
und Wege zu den mannigfachsten Zwecken eröffnet . Wir können
Nichts von allem entbehren . Aber die Urkraft der ersten
Bildungen, — der besondre Sinn und Werth jedes frühem Ge¬
bildes besteht fort.

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

♦J.

welche die Mutter aller übrigen , und nach Lage der Töne und
Verhältnis der Verdopplungen ihr Muster ist.

Wir halten sie aus den Händen der Natur empfangen ; sie
war der harmonische Grundbegriff des ersten Tonreichs , des Dur¬
geschlechts.

Ihr bestimmendes Intervall , die helle sichre grosse Terz , wurde
verringert , zur kleinen Terz erniedrigt , getrübt ; — und in ge¬
minderter Kraft , getrübt in der ursprünglichen Nalurheilerkeit , stand
der kleine Dreiklang, der harmonische Grundbegriff des Moll¬
geschlechts, vor uns . —

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

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

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

Immer wird in dieser einheimischen Modulation die sicherste,
ruhigste Haltung , in den nächsten Ausweichungen (Dominante , Unter¬
dominante , Parallele ) der einfachste , klarste , verbundenste Fort¬
schritt , in entferntem Modulationen ein des sichern Zusammen¬
hangs kühn sich entschlagender Schwung oder Sprung , in gehäuf¬
ten Modulationen Beweglichkeit und rastloser Trieb , in ungeordnet
hin und her führenden Unstätheit bis zur Unordnung und Verwir¬
rung, in wohl geordneten bestimmter Einherschritt , feste Entwicke¬
lung ausgesprochen sein . Ja , wir werden geheimere Beziehungen
auf entlegnere Tonarten gewahren , die uns in gewissen Fällen eher
auf diese, als auf die nächstliegenden führen , die aber nicht hier,
sondern anderswo zur Sprache kommen. Jetzt ist unsre Aufgabe:
uns all ’ dieser Bewegungen zu bemeistern , um sie da , wo es künf¬
tig recht erscheinen wird , anzuwenden.

Merkenswerth ist , dass wir bei dem Eintritt in die Harmonik
durch die Masse des Neuen und die Arbeit an ihrer Bewältigung
von der Melodik eine Zeit lang ganz abgezogen wurden , all-
mählig aber (besonders seit der fünften Abtheilung ) wieder nach
ihr hinüberblicken mussten und kürzlich (im siebenten und achten
Abschnitte) das Melodieprinzip eingreifen sahn in die Harmonik.
Dies deutet auf innigere Verschmelzung beider Prinzipe hin , die
wir in den folgenden Abtheilungen zu gewärtigen haben *)

*) Hierzu der Anhang ]P,
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