Zweite Abtheilung.

Die Chorile in den KRirchentonarten”).

Es ist schon 8. 317 darauf aufmerksam gemacht worden, dass
viele unsrer Chorile weder unsrer Duor- noch ﬂ'lullg:lll.ung, s0n-
dern einem frihern System von Tonarten angehoren, und sich
nach unserm Modulationssystem enlweder gar nichl, oder doch nicht
auf die rechte, ihrem Sinn entsprechendste Weise behandeln lassen.
Sie fodern andre Modulation und Harmonisirung, diejenige nim-
lich, welche ihnen nach jenem alten System gebiihrt. Selbst ilire
Melodien entsprechen unsern Grundsitzen oft gar nicht, wenn man
auch dabei von Harmonie absehen will.

Wollen wir dergleichen Chorile (und es sind unsre schinslen)
zweckmissig behandeln, so miissen wir von den Touvarlen Iienniniss
nehmen, in denen sie geschrieben sind; wenigstens so weit, als
zur Beurtheilung und Wahl der Harmonie erfoderlich ist. Das
Nihere gehort der Geschichle an**); — doch kinnen wir einen
an sich zunpiichst geschichtlichen Gegenstand nicht klar auffassen,
ohne seinen geschichllichen Verlaul wenigstens in den fliichtigsten
Andeulungen im Auge zu haben.

Noch einen wichtigen Vortheil verspricht uns die Betrachtung
der alten Tonarten. Sie haben sich entfaltet und thitig bewiesen,
bevor unser Syslem der Tonarten und Modulation sich ausbildete,
und haben endlich in dieses hineingefiihrt. Sie mussten in unser
System hineinfiihren und sich in ihin verlieren oder aufgeben ; denn
eine hohere und allgemeinere Wabrheit lebt in unserm Tonarlen-
system ; und nur in ihm, nicht in jenem, war ein weilerer Forl-
schritt der Tonkunst, bis zu einer gegen die friihern Jahrhunderte
unermesslichen Hohe moglich. Von diesem Gesichtspunkt aus er-

*) Nach vielfiltiger Erfahrung hat der Verf. rathsam gefunden, das Stu.
dium der Kirchentonarten nicht eher begionen zu lassen, als bis der Schiiler
sich schon duvch liingeres Arbeiten in dem Harmoniesystem unsrer Periode ganz
sicher festgeselzt, ganz darin eingelebt hat. Dann erweitert das Studium den
Blick und macht frei den Sinn iiber unsre Zeit hinaus; friher kann es leicht
zn Gesuchtheit und Manier oder Elllluhlluill[.‘; fertiger Formeln an der Stelle des
eigen Erfondnen verleilen.

") Vergl. dariiber den Art. Rirchentonart und die iibrigen damit zusam-
menhiingenden Arlikel des Verf, im Universal- Lexikon der Tonkunst.




scheint das dltere System der Tonarten nicht blos abweichend, son-
dern als Vorarbeit, als Versuch zu dem jetzigen vollkommen. Man
schlug damals andre Wege der Modulation ein; und indem wir
uns Rechenschaft geben, zu welchen Zielpunkten diese Wege ge-
fiihrt haben, gewinnen wir eine neue Anschauung und Bestitigung
fir unser jetziges System. Dieses giebt uus fiir den jedesmaligen
allgemeinen Zweck das niichste Mittel. Es sagl uns z. B., dass
unser Ganzschluss in vollstindiger Darstellung (so, dass die To-
nika in Ober- und Unterstimme liegt, der Schlussakkord auf einen
rhythmischen Haupttheil fillt) das befriedigendste Ende eines Ton-
satzes ist. - Wie nun, wenn wir ein Tonstick nicht mit dem
Dominant-Akkord, oder nicht auf der tonischen Harmonie schlies-
sen wollten? Wie, wenn iiberhaupt die Tonika mit ihrer Harmo-
nie einaml nicht als Fundament, als Anfang und Ende der gan-
zen Tonbewegung, behandelt wiirde? Was wiire die Folge? —
Die alten Tonarten zeigen Versuche solcher Art.

Noch mehr. Diese Versuche sind Ergebnisse tiefsinniger Auf-
fassung des Tonwesens, Geburten einer wahrhaft begeisterten, lie-
desgewalligen Zeit, sie sind Anschauungen voller Wahrheit, —
ciner Wahrheit, die sich noch jetzt und fiir alle Zeiten bewiihren
muss, — obwohl sie sich noch nicht zu der Erkenntniss des allge-
meinen Gesetzes balten erheben konnen. Nicht ausgekliigelte oder
muthwillige Versuche Einzelner sind es; wie man elwa jelzt auch,
in reiner Willkiihe , einmal Abweichungen vom allgemeinen Gesetz
hazardiren konnte; nein, sie sind Erfabrungen, die eine der merk-
wiirdigsten und reichsten Perioden der unsigeschichte in ernstem
und tiefsinnigem Wirken gesammelt und uns iiberliefert hat. Es
ist also, wenn diese Apnschauungen mit unsern Grundsitzen iiber-
cinstimmen, ein iiberaus miichtiger Erfahirungsbeweis fiir letztere
;;1'.“‘01“”?“.

Worin wird aber diese Uebereinstimmung und Bestitigung sich
anssprechen konnen? — Nicht blos in dem, was die Alten nach
unsrer Weise thaten, sondern auch — und am merkwiirdigsten
— in dem, womit sie von ansrer Weise abwichen. Sie wei-
chen ab von unsrer Weise, z. B. von unsrer Schlussweise, wo sie
sich einen andern Zweck vorgesetzt haben ; und dann erreichen
sie ihren Zweck ganz nach unsern, das heisst nach den spiter
entdeckten allgemeinen Gesetzen.

In diesem Sinn konnen wir die alte Lehre als eine Vervoll-
stindigung der unsern ansehen. Wir sind nimlich in unsrer An-
sichtsweise lingst dariiber hinaus, in einer kahlen und abstrakten
Voreiligkeit iiber die Tongebilde so herzufallen, dass wir Eins fiir
:11I'rsnlut richtig, die andern fir absolut falsch ausgeben.
Ein solches Verfahren muss sich jederzeit unhaltbar und unfrucht-




374

bar erweisen. Denn richtig ist nur (5. 15), was liir seinen
Zweck recht ist. Der Zwecke giebt es aber mehrere, ja un-
zihlige. Wir kénnen also von keiner Gestaltung des Tonreichs
sagen, dass sie allgemein richtig oder unrichtig sei; sie ist nur fiir
diesen Zweck die richtige oder rechte, und fiir einen andern
Zweck nicht die richtige, — Nun hat unser System zuniichst dic
allgemeinen Zwecke aller Tonkunst in das Auge fassen und zeigen
miissen , wie sich die Tonsitze diesen Zwecken gemiiss,
also fiir diese Zwecke richtig, gestalten. Das System der
alten Kirchentonarten weiset einige der wichtigsten abweichen-
den Gestallungen auf, und zeigt die Zielpunkte, welche durch sie
erreicht werden, und welche die Alten unter der Leilung dieses
Systems mit Bewusstsein und Sicherheit erreicht haben.

Wir wollen also den alten Meistern in ihrem Ideengange
nachfolgen, die lebendige YWahrheil aus demselben fiir uns gewinnen,
die von ihnen iiberlieferlen Melodien in ihrem Geiste, nach
ihrem Ideengange harmonisiren. Das ist das Wesentliche des
alten Systems fiir den Zweck der Rompositionslehre.

Ausser diesem Wesentlichen ist den alten Choridlen und der
Zeit ihrer Entstehung noch Manches eigen, das fiic uns aufgehirl
hal, wesentlich zu sein, weil es seinen Grund nicht in dem Ideen-
gange fand, der die Alten leitete und ihre Werke bedingte. Dahin
gehiirt unter andern, dass ihr Tonsystem nicht alle Tine enthielt,
die wir besilzen. Zu Anfang besass man nur die Tonreihen

ay e,
und
¢, d, e, f, &, a, b, ¢,
also nach unsrer Ansichtsweise nur die Tonleiter von C'dur nebst 4.
Viel spiiter hatte man die Tonreihe
cis  es Jis  gis b
c d e S g a h c.

Allein die ganzen und halben Tone waren nicht von gleichem
Verhilinisse , eés, fis und gés konnten nicht zugleich als des, ges
und a@s, — L und es nichl als azs und dis gebraucht werden; das
erlaubte die damalige Stimmung der Orgeln, dieses fiir Rirchen-
musik so wichtigen Instrumentes, nicht. Und wenn gleich, noch
spiter, auf einigen Instrumenten doppelte Obertasten (eine fiir es,
die andre fir dés u. s. w.) eingefihrt wurden, his man zulelzl
durch gleichschwebende Temperatar alle Tonverhiltnisse ausglich:
so hatten sich doch schon die Grundsitze des allen Tonsyslems
fesigestellt, und blichen in Wirksamkeit, bis neben ihnen allgemach
das neue, jelzige Tonsystem herrschend geworden war, — Bei
uns werden diese iusserlichen Verhiiltnisse nur so weit Beriick-

e
—
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sichtigung verdienen, als sie zu wesentlichen Momenten im ldeen-
gange der Alten geworden sind.

So ist ferner gewiss, dass die Allen sich nicht so vieler uud
manniglaltig wechselnder Akkorde, Vorhalte, Durchginge u. s. w.
bedient, ihre Stimmen in der Regel nicht so vollkommen und reich
ausgefiihrt haben , wie wir es vermigen und diirfen. Da wir aber
sehn werden, dass nicht hierin das Wesen ihres Systems liegt,
so darf uns ibr Verfabren in dieser Hinsicht auch nicht bindend
seinj wir werden — unter der Leitung ibrer wesentlichen Gesetze
—- so ausgefiihrt schreiben, als unser Zweck erlaubt, oder mit
sich bringt.

Dass wir auch ihren, oft hochst wirksam gebildeten Choral-
rhythmus nicht beibehalten, sondern ihre Melodien nun so aul-
nehmen, wie sie noch beut in unsern Rirchen gesungen werden, sei
noch schliesslich erwihnt.

Erster Abschnitt.

Die Kirchentonarten im Allgemeinen.

Die Kirchentonarten komnmen aus zwiefachem Gesichtspunkte
betrachtet werden: aus dem blos melodischen, als blosse Ton-
leitern, — und aus dem harmonischen, als Tonleitern, welche
auch Grundlage von Harmonien (also wirkliche Tonarten in unserm
Siune) sein sollen.

A. Der melodische Gesichtspunht.

Gemeinschaftlich allen Kirchentonarten ist die Reihenfolge der
sichen Stufen. Die Alten versuchten, jede Stufe zur Tonika einer
besondern Tonart zu machen, und darauf ohne Erhohung oder Er-
niedrigung eines Tons eine Tonleiter zu bauen. So erhiellen sie
denn die Tonleitern

1). ¢ - d f-g h - ¢

2) d-e -, g -« ¢ - d,

d)ite SHf a-h e,

8y f- g k- ¢ i

2) - a —fg =il 2 - g

6) a - A v -d - 8 - =11a;
als deren erste sie iibrigens die von D (hier die zweile) annahmen.
Eine siebente Tonreihe wire die von % nach 2, —

h-¢c-d-e-f-g-a-h




376

gewesen. Allein diese konnte aus harmonischen Griinden nicht zur
Tonart werden, denn sie Lisst ja nicht einmal einen tonischen Drei-
klang zu; die Quinte der Tonika (von A das /) ist eine kleine,
Und hitte man sie willkiihrlich erhihen wollen , 8o wiire nicht elwas
Neues, sondern dieselbe Tonreihe enlstanden, die schon auf e vor-
handen ist. Diese sechs Tonarten nun hiessen

1) die joniscle, — auf €,

2) die dorische, — auf P,

3) die phrygische, — aul E,

4) dic lydische, — aul F,

0) die mixolydische, — auf &,

6) die iolische, — auf 4.

Wir werden iibrigens spiiter erfahren, dass und warum eine
von ihnen, die lydische, niemals recht in Wirksamkeit gekom-
men, und eben desswegen wollen wir sie zuletzt, abgesondert zur
Erwiigung ziehen.

In melodischer Hinsicht nun erkannten die Alten mit tiefer
Einsicht zweierlei Stellung fir jede ihrer Tonarten. Entwe-
der bewegte sich ihre Melodie durchaus, oder vorzugsweise, vou
Tonika zu Tonika, — also von dem Grunde der Tonart bis zu
dessen Wiederkehr in der andern Oktave. Solche Melodien nann-
ten sie authentische, ja, die ganze Tonleiter, wenn sie sich
von Tonika zu Tonika bewegte, hiess so. Von dieser authentischen
Melodieordnung erwarteten sie den Eindruck der Bestimmtheit, Festig-
keil, klaren Freudigkeit; Lieder, wie ,,Ein’ feste Burg,* ,,Vom
Himmel hoch, da komm’ ich her,** und andre, sind autbentisch
geschrieben.

Oder ihre Melodien bewegten sich um die Tonika herum,
etwa von der Dominante zu deren Oklave. Solehe Melodien nann-
ten sie plagalische; die Tonleiter selbst, so dargestellt, hiess

die pl::galisc-!-in. Von dieser melodischen Form erwarleten sie einen
mildern , beweglichern, schwebenden, sanften Eindruck. Als Bei-
spiel dienen unsre ersten zwei Chorile, so wie das Lied, ,,Nuu
ruhen alle Wilder.¢¢ Will man sich das Wesentliche dieser beiden
FFormen sogleich vor Augen stellen: so blicke man auf die S. 24
und 29 gefundnen Urgestalien der Tonleiter

N S AR e e s e
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zuriick ; ibren dort schon begriffuen Sinn finden wir hier durch die
Anschauwung und Erfabrung mehrerer Jahrhunderte bestitigt.

Nur diesen Gewinn: Bestirkung in unsrer Aunsicht vom Sinne
der ersten Grundmelodie, konnten wir hier suchen, da es nicht
unsre Aufgabe ist, Melodien nach dem allen System zu erfinden,
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sondern die vorhandnen zu behandeln. Allein stets wird Melodien,
die sich auf die Tonika stiitzen, authentische Kraft, und Melodien,
die sich mehr dominantisch, um die Tonika herum bewegen,
plagalische Milde und Schmiegsamkeit eigen sein, — wofern
nicht etwa ihr sonstiger Inhalt mit iiberwiegender Iraft einen andern
Sinn ausspricht.

B. Der harmonische Gesichlspunkt.

Nur diejenigen auf die sieben Tonstufen gegriindeten Ton-
reihen konnten Tonarten werden, die einen tounischen Akkord, also
einen grossen oder kleinen Dreiklang auf der Tonika, abzugeben
im Stande waren. Die Tonreihe von A bietet keinen grossen oder
kleinen, — sondern einen verminderten Dreiklang auf ihrer Tonika
(h-d-f) dar; darum konnte sie, wie schon gesagt, nicht zur Tonika
werden.

Von den iibrigen sechs Tonreihen bieten drei auf ihrer To-
nika grosse Dreiklinge, niimlich

die ionische, ¢ - e - g,
die lydische, f - @ - ¢,
die mixolydische, g - £ - d.

Sie sind daher unserm Dur zu vergleichen. Die andern drei

Tonreihen haben kleine Dreiklinge auf der Tonika, némlich
die dorische, d - [ - a,
die phrygische, ¢ - g - &,
die iolise - e,

und wiirden in sofern unserm Moll zu vergleichen sein.

Sehr leicht finden wir aber, dass nur eine einzige dieser sechs
Tonreihen unsern Tonleitern von Dur und Moll wirklich gleicht,
nimlich die ionische. Die iibrigen weichen schon melodisch von
den unsern ab; die lydische z. B. hat statt der grossen Quarte
die iibermiissige, k3 die mixolydische statt der grossen Seplime,
Jis, die kleine, f; und so alle iibrigen. Natiirlich muss diese Ab-
weichung auch Abweichungen in der Harmonie nach sich ziehen.

Setzen wir nun die lydische Tonart einstweilen, wie oben
beschlossen, bei Seile, und beginnnn die nihere Betrachtung der
alten Tonarten, bei derjenigen, welche unserm Dur wirklich gleicht,
nimlich bei der ionischen: so finden wir auf deren Oberdomi-
nanle die mixolydische Tonart, auf der Dominante der lelztern
die dorische, dann die dolische, dann die phrygische Ton-
art, stels auf der Dominaule der vorhergehenden, gegriindet.

So baut sich, wie in unserm Quintenzirkel, eine Progression
vou quintenweis auvs einander stehenden Tonarten:
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ionisch,  mixolydisch,  dorisch, &olisch,  phrygisch,

die bei E phrygisch nothwendig schliessen muss, da die nichste
Quinte, H, keine Tonart begriindet. — Wolllen wir iibrigens die
lydische Tonart schon jetzt mit ansehen, so wiirde auch sie in
diese Reihe eintreten, eine Quinte vor C ionisch, auf dessen Unter-
dominante. Unter ibr finden wir dann wieder jene Tonreihe von
H, die nicht zur Tonarl hat werden kénnen.

Allein diese Progression der allen Tonarten zeiglt einen gar
wichtigen Unterschied von unserm Quintenzirkel. In letzterm schrei-
ten wir von einer Tonart stets zu einer ganz gleichartig gebilde-
ten, von Cdur aus nach &, P — kurz nach allen Durtonarlen,
und sie haben alle gleichen Inhalt, dieselben Intervalle. Jene Pro-
gression fiihrt uns aber stets zu einer ganz neuen Tonarl.

Die ionische, ganz unserm Dur gleich, besitzt auf Ober-
und Unterdominante grosse Dreiklinge und auf ersterer den Domi-
nantakkord.

An sie schliesst sich die mixolydische Tonart. Ihre To-
nika und Unterdominante haben einen grossen, ihre Oberdominante
dagegen hal einen kleinen Dreiklang; fnlr-lu h kann sie keinen
Dominant - Akkord haben. [Ltgl.'gcn ist sie durch die kleine
Septime ihrer Tonika fihig, aufl dieser Tonika selbst einen Dominant-
Akkord herzustellen, der d!lcl‘ natiirlich nicht ihrer Tonika, sondern
der von C zustrebt.

Die Oberdominante des Mixolydischen begriindet die folgende
Tonart, die dorische. Sie ist Moll, ihr tonischer und ihr Ober-
dnmm.mt Dreiklang sind (wenigstens, so viel wir bis jelzt sehen
konnen) kleine, du Dreiklang der Unterdominante dagegen ist ein
"I‘(ISSCP.

Auf ihrer Oberdominante erbaut sich die dolische Tonart,
die auf beiden Dominanten und der Tonika kleine Drei-
klinge hat.

Endlich folgt auf sie die phrygische Tonart. Diese hat von
der #olischen zwei kleine Dreiklinge angenommen, fiir Unterdo-
minante und Tonika. Ihre Oberdominante bat dagegen weder
einen grossen noch kleinen Dreiklang; nach dieser Seite,
wo sonsl alle Bewegung hinstrebt, ist die phrygische Tonart ge-
lihml.

Wollen wir noch einen Blick auf die lydische Tonart wer-
fen, so finden wir aul ihrer Tonika und Oberdominante grosse Drei-
klinge , ihre Unterdominante hingegen keines grossen oder kleinen
Dreiklangs fihig; nach dieser bml? ist die lonalt gelihmt.
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C. Die wesentlichen Tone jeder Tonart.

Nach dieser Uebersicht kinnen wir uns nunmehr klar machen,
welche Tone jeder der Rirchentonarten wesentlich sind. Wesent-
lich nennen wir diejenigen Téne, welche eine Tonart von der an-
dern unterscheiden; es ist natiirlich, dass wir die Unterschiede zu-
erst bei den idhnlichen Tonarten aufsuchen.

Welche Tine sind nun fir das Mixolydische wesentlich
und karakteristisch? — Erstens die Terz, denn sie stempelt die
Tonarl zu einem Durton; zweitens die kleine Seplime, denn
sie unterscheidel sie vom Jonischen.

Welches sind die karakteristischen Téne des Dorischen? —
Erstens die Terz, welche die Tonart zu einem Molllon macht;
zweilens die grosse Sexte; denn sie unterscheidet das Dorische
vom niichsttblgcnden Mollton, dem Aecolischen.

Im Aceolischen sind karakteristisch; erstens die Terz, als
Kennzeichen der Mollgallung; zweitens die kleine Sexte zum
Unterschied vom vorangehenden Mollton, dem dorischen.

Die nachfolgende phrygische Tonart hat, wie die Holische,
kleine Terz und kleine Sexte. Erstere karakterisirt sie als
Mollton 5 was aber unterscheidet sie vom Aeolischen und allen iibri-
gen Tionen? Die kleine Sekunde; sie ist also der andre ibrer
karakteristischen Téne.

Kehren wir-zu der ersten Tonart, der ionischen, zuriick, so
sehen wir ihre Terz, das Zeichen von Dur, und ihre grosse
Septime, die Unterscheidung vom Mixolydischen, als ihre karak-
teristischen Tidne.

Fiir das Lydische endlich wiirden die Durterz, und —
als Unterscheidung vom nichsten Durtone (dem ionischen) so wie
von allen andern Tonarten — die iibermiissige Quarte karak-
teristisch sein.

D. Die Zulassigkeit fremder Tone.

So weit folgt nun das alte System streng den urspriinglichen,
S. 375 aufgezeichneten Tonleitern. Allein es gestaltet auch den
Gebrauch fremder Tone, namentlich des fis, eis, gis, b, und es;
sobald nur nicht dadurch die wesentlichen Kennzeichen der Tonart
verlilgt werden, eben wie auch wir uns beiliufig fremder Tone,
z.B. im Durchgang oder in einzelnen keinen eigentlichen Uebergang
bewirkenden Akkorden bedienen, ohne dabei die Tonart gleich zu
verlassen, oder unkenntlich werden zu lassen. So konnte es den
Alten kein Bedenken erregen, in der dorischen oder dolischen Ton-
art z. B. die grosse Seplime (in jener cés, in dieser guzs) anzu-
wenden ; denn nicht die Septime, sondern Terz und Sexte sind die
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karakteristischen Tione der beiden Tonarten. Mochten daher ¢ und
2 auch die urspriinglichen und in der Melodie am hiufigsten ange-
wendeten Tone sein, so kounte man doch auch von eis und gis
Gebrauch machen, z. B. um in beiden Tonarten mit dem Domi-
nant-Dreiklang oder (mehr nach neuerer als dllerer Weise)
mit dem Dominant- Akkord einen ganzen Schluss einzuleiten. —
Hiitte man einen der wesentlichen Téne #ndern wollen, so wiire
sogleich eine andre Tonart enlslanden: z. B. die grosse Terz hiitle
das Dorische zu einer dem Mixolydischen gleichen Tonleiter, —
AT T S S
{ 1 VARt | 1
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die Aenderung der Sexte aber zu einer dem Aeolischen gleichen
Tonleiter gemacht.

E. Fersetzung und F"ﬁr:('iﬂf:mmq.

Eine zweile Anwendung boten die fremden Halbtine den
Alten darin, dass es durch sie miaglich wurde, jede Tonleiter auch
auf andern Stufen, als den urspriinglichen, darzustellen. Dies
geschah besonders auf der Unter- oder Oberdominante, oder auch
eine und allenfalls zwei Stufen hioher oder tiefer. Wie machle
sich eine solche Versetzung? —

Man sieht, dass nach der obigen Darstellung keine der alten
Tonarten eine Vorzeichnung braucht, denn die etwaigen fremden
Tone erscheinen nur als zufillige. Nun durfte nur % in & ver-
wandelt werden, so erschien jede Tonart eine Quinte tiefer; aus
C ionisch war F iomisch (unserm Fdur gleich) geworden, das Mixo-
lydische erschien auf €, das Dorische auf &, — die Tonleitern
hiessen :

B oo ssd . bl S0 dal s

C = r”} e, J.$ 8 a, EiI": ¢,

& - b o AR
und so fort. Die durch Verselzung in die tiefere Quinte oder Unter-
dominante sich darbietenden Tonarten hiessen das Genus molle*),
wobei also nicht an unser Dur und Moll zu denken ist.

Eben so verselzt die Erhohung des f in fis alle Tonarlen in
die hohere Quinte, man erhielt & ionisch, D mixolydisch, .4 dorisch —
Gli= gy s oy eyt st Sl

D =T e i ifin, ot g (BRI SS a
AT hasie S d Ve o it ot W,
) Im Gegensatze hiessen die S. 375 aufgezeigten Tonarlen das Genus

durum,
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und so die folgenden. — Die durch Versetzung in die hihere Quinte
oder Oberdominante sich darbietenden Tonarten wurden damit be-
zeichnet, dass man dem urspriinglichen Namen das Wort Hypo™)
vorselzte. & ionisch, D mixolydisch u. s. w, hiessen also Hypo-
ionisch, Hypo - mixolydiseh u. s. w.

Hier verstindigen wir uns nun sogleich iiber die von den uns-
rigen abweichenden Vorzeichnungen der alten Tonstiicke. Wir
kennen nur Cdur und _4moll als Tonarten ohne Vorzeichnung.
Treffen wir auf Melodien, die ohne Vorzeichnung der Ton-
reihe £, oder £, oder & angehoren, so miissen wir annehmen,
dass sie in der alten dorischen, phrygischen, mixolydischen Ton-
art slehen. — Bei uns zeigt die Vorzeichnung eines & enlweder
Fdur, oder Dmoll an; treffen wir auf Tonsticke, die, mit einem
b vorgezeichnet, der Tonreihe C, oder &, oder 4 angehoren,
so miissen wir sie fir € mixolydisch, & dorisch, 4 phrygisch an-
sehen. — Bei uns zeigt die Vorzeichnung eines Kreuzes (fis) ent-
weder die Tonart Gdur oder Emoll an. Treffen wir eine Melodie,
die mit einem Kreuze vorgezeichnet der Tonreihe D, oder A, oder
H angehért, so miissen wir sie fir D) mixolydisch, fir 4 dorisch,
oder H phrygisch ansehen.

Hiermit haben wir das allgemeine Gesetz der alten Vorzeich-
nung bei versetzten Tonarten aufgewiesen; dass nicht alle Tonarten

in die hohere oder tiefere Quinte verselzt zu werden pllegten, konnte
uns dabei gleichgiiltiz sein, da wir nur mit den Melodien, die wir
finden, und wie wir sie linden, zu thun haben.

Hiernach aber kann man sich auch in die Vorzeichnung bei
andern als quintenweisen Versetzungen finden. Wollle man z. B.
die phrygische Tonart in der Tonreihe von D, oder € darstellen,
so brauchte man, -

*) Hypo heisst im Griechischen unter, und es kinote im ersten Augen-
blick auffallen, dass die Tonart der Ober-Dominante als Unter-Tonart be-
zeichnet ist, Allein das griechische Tonsystem , dem die Benennungen der Kir-
chentiine entlebnt sind, konstruirte nach Quarten und nicht, wie wir, nach
Quinten. Sein Quartenzirkel zeigt also die Tonarten in dieser Folge:
H E A4, D, G, C, I' u. s. w. Was wir also die Ober-Dominante nennen,
stand nach Ijm“;m TII[I.\"\'.‘HL'HI unter der Tonika. Z. B. wir nennen G die
f_)llcrcicu|1iu;u|tu von €, und kommen im Quintenzirkel zuerst von C nach &; die
Griechen kamen im Quartenzirkel zuerst nach & und von da nach €, das Hypo
stand also richtig darunter. — Dagegen standen die Tonarten, die oben ‘als
Genus molle (bei uos Unterdominante) aufgefiibrt sind, bei den Griechen iiber
dem Haupttone, hiessen auch Hy per- Tine,
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im ersten Falle zwei, im andern vier Erniedrigungen. Kine Me-
lodie der Tonreihe D mit zwei Be’en vorgezeichnet, oder der Ton-
reihe € mit vier Be’en vorgezeichnet, ist also fiir eine verselzie
phrygische zu achten. — Spiterhin werden wir freilich noch er-
fahren miissen, dass selbst die richtige Beurtheilung der Vorzeich-
nung uns nicht aller Zweilel iiber die Tonarl entheblL; wir kionnen
uns dann damit berubigen, dass diese Unsicherheit nicht in uns,
sondern in der Sache liegt, und dass die Alten selbst in zahlrei-
chen Fiillen ungewiss und uneinig waren, zu welcher Tonart diese
oder jene Melodie zu ziihlen sei.

So sehen wir nun eine Reibe verschiedner Tonarten vor uns;
jede derselben kann fremde Tone in ihren Melodien und Harmonien
aufmehmen, jede kann auch mittels der fremden Tone in mehr als
einer Tonreihe dargestellt werden. Wenn wir bisher auch nur die
iusserlichen Abweichungen der verschiednen Tonarten angemerkl
haben, so ist doch klar, dass dieselben ihnen auch einen verschied-
nen Sinn und Karakter einpriigen miissen, den wir spiiter zu er-
fassen suchen werden,

F. dusweichung in andre Tonarten.

Um das Bild des alten Tonartensystems zu vollenden, ist noch
zuletzL zu erwiihnen, dass es eben sowohl, wie unser System,
das miichtige Mittel der Ausweichung aus einer Tonart in die
andre, der Verkniipfung verschiedner Tonarten in Einem Tonstiicke,
besitzt. Es folgt auch dabei, eben wie das unsrige, dem ver-
wandtschaftlichen Zuge, und weicht in der Regel zuniichst in die
niachstverwandten Tone aus. Allein die Natur der alten Tonarten
bringt hier erhebliche Abweichungen von unserm System und eine
nicht so ausgedehnie, aber karakieristisch-manniglaltigere Modula-
tion hervor.

Wir kennen im Ganzen zweierlei Wege der ausweichenden
Modulation. Entweder gehen wir auf dem Wege des Quinten-
zirkels aus einem Durlon in den andern, auf dem Wege der Pa-
rallelténe aus einem Moll- in eiven andern Durton und umgekehrt.
Oder wir verwandeln auf derselben Tonika Dur in Moll und
Moll in Dar.

Auch die Alten modulirten entweder anf dem Weg’ ihrer
Quintenfolge — und noch in andern Fortschreitungen; aber sie fan-
den dann stets verschiedne Tonarten. Oder sie bildeten durch
Tonversetzung auf derselben Tonika eine andre Tonarl, wichen
also aus, ohne die Tonika zu verlassen; aber auch hier bol
sich ihnen eine mannigfaltigere Wahl, als uns mit unserm Dur
und Moll.
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Auf der andern Seite brachle es wieder der bestimmtere, be-
sondre Karakter ibrer Tonarten mit sich, dass sie sich gewisse
Ausweichungen regelmiissiz versagten, wihrend wir zwar zu-
nichst die verwandtern Tonarten zu ergreifen pflegen, nicht aber
gehindert sind, in jcd{‘n maglichen Ton auszuweichen. Im alten
"jl.'ill‘m entsprach, wie gesagt, der Modulationskreis beslimmier
dem Rarakler der TO]l-HI-‘, mld damit ist schon klar, dass er ihn
vollenden half, dass folglich der Modulationsplan eines Ton-
stiicks auch zu den Hennzeichen der Tonart gehért. — Wir
Neuern bediirfen eines solchen Iiennzeichens nicht, da Vorzeichnung
und Schlussfall unsre Tonarten ausser Zweifel setzen.

Soviel im Allgemeinen iiber die alten Tonarlen ; betrachten wir
jetzt jede derselben fiiv sich und erwiigen ihre Behandlung. Bei
dieser Behandlung werden wir das W encntllchc mm.u-.h.sl fest-
halten, also:

vor Allem — die Melodie,
dann — die Modulationsordnung,
dann — das fiic die Tonarl

Rarakteristische der Harmonie. Ob wir dariiber hinaus die Alien
nachahmen wollen, z. B. einfachere Stimmen fihren, uns ge-
wisser Akkorde ganz oder ofter enthalten, die zwar uns geliufig
und wichlig sind (z. B. der Dominant-Akkord), von den Alten aber
weniger gebraucht wurden: das wird mit dem Gegensiand unsrer
jetzigen Betrachtungen weniger zu thun haben, und mehr von uns-
rec Wahl, von unsrer Auffassung der jedesmaligen Aufgabe im
Besondern abhdingen. In den B(‘I|.I"CII XXI bis XXV. finden sich
iibrigens einige Mplmlwn aus alten l‘ml.uicn zur vorliuligen Uebung;
mehr vul.lﬁi]l. das evangel. Choral- und Orgelbuch*), I'N.lL‘l" das aus
demselben gezogne, leider nur nicht ganz korrekte Melodienbuch
Daselbst sind unter andern: ionisch (authentisch) No. 59, 99,
100, 122, 184, 200, 203; hypoionisch (plagalisch) No. 27,

, 73, 87, 161, 163, 175, 202; mixolydisch (plagalisch)
No. 19, 52, 82, 128, 129, 206; dorisch (anthentisch) No.
30, 37, 38, 39, 40, 57, 64, 150, 198, 225, 226; Holisch
(plagalisch) No. 14, 26, 33, 102, 159, 104 177, 199, 214,
221 phrygisch (a llll!Lllll c,h) No. 28, 42, 43, 61, 91, 96,
151. Unentschiedner sind No. 4 und 32, Cn!\\edcr hypodolisch
(authentisch) oder dorisch; No. 119 wobl dolisch; No. 120
wohl dorisch im Genus molle und plagalisch; No. 7 und
97 wohl (fast ohne Zweifel) iolisch.

‘) Evangelisches Choral - und Orgelbuch (235 Choriile mit. Vorspielen) von
A. B, Marx. Berlin 1832 bei G. Reimer.
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Zweiter Abschnitt.
Die ionische Tonart.

Wir haben schon erfabren, dass die ionische Tonart die. ein-
zige ‘unler den HRirchentonarten ist, welche einer der unsrigen,
nimlich unserm Dur, gleicht. Allein unsre simmilichen Durton-
arten sind von gleicher Konstruktion, wogegen die Alten in ihrem
Mixolydisch und, wenn sie wollten, in ihrer lydischen Tonart noch
zwei abweichend gebildete Durtine besassen. Dadurch wurde der
Rarakter einer jeden, und so auch der der ionischen Tonart, ein
eigenthiimlich ausgepriigter. ]

Dies zeigt sich vor Allem in der Modulation. Nach den Grund-
siitzen unsers Systems geht der Weg der Modulation in Dur regel-
miissig zuerst nach der Tonart der Dominante, z. B. von Cdur
nach Gdur; dies ist die ndchstliegende, — aber freilich eben dess-
halb auch die gewohnlichste, am \-\-'euigstvn erhebende Ausweichung.
Allein eben darum war sie den Alten in ihren Kirchengesingen
nicht festlich

nichi beliebl; sie war ihnen nicht hochsinnig genug,

und erhebend genug, ja, sie wiirde kaum fiic eine rechie Aus-
weichung gegollen haben. Denn was fand man auf der ionischen

Dominante? enlweder wieder eine ionische Tonreihe (hypoionisch)
oder “die mixolydische Tonart, die aus spiler zu erwihnenden
Griinden ebenfalls nicht dem Zwecke, sich aus dem ionischen
Hauption zu erheben, geniigte.

Daher finden wir di¢ Dominanten - Modulation in den Chorilen
aus der Bliithezeit des alten Systems entweder geflissentlich um-
gangen (z. B. in den Chorilen: Allein Gott in der Hoh™ sei Ehr’,
Herr Christ der ein’ge Goltessohn, Herr Gott dich loben alle wir),
oder (wie in den Chorilen: Herzlich lieb hab’ ich dich o Herr,
Vom Himmel hoch, da komm’® ich her, Nun bitten wir den heil’gen
Geist, Nun lob’ mein Seel’ den Herrn, Schmiicke dich o liebe
Seele, O Herre Golt dein gottlich Wort, Wach® auf mein Herz
und singe, und vielen andern) durch Schlusstille im Hauptton,
oder auf der Unterdominante, oder auf der Parallele der Unterdo-
minante verspitet, wenn nicht geradezu in diese (in . Holisch) aus-
gewichen wird. So schliesst Seb. Bach®) in drei verschiednen Be-
handlangen des Chorals, Herzlich lieb hab’ ich dich o Herr,

-

*y J. Seb. Bach, 371 vierstimmige Choralgesiinge, bei Breitkopf und Hiirtel
in Leipzig. Oder Partitur-Ausgabe von C. F. Becker.
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die erste Strophe mit den Dreiklingen der Unterdominante und

Tonika, also mit einer Art halben Schlusses, und die zweite

cleichlautende Strophe aul der Parallele der Dominanle; —
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noch eigenthiimlicher und iiberaus reizend finden wir dieselben bei-
den Strophen, mit der friihern Melodiewendung und Rhythmik von

J. H. Schein*).

erste Theil im Haupttone ge-
schlossen und nun erst, also in der siebenten Strophe (der erste
Theil wird wiederholt) in die Dominante ausgewichen wird.
Ein noch reicheres Beispiel giebt der Choral, O Herre Gott,
dein gottlich Wort, ab. Die beiden Strophen des ersten Theils,
der wiederholt wird,
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schliessen auf der Tonika, — man miisste denn fiir die erste Strophe
den fremdern Schlussfall auf der Dominante des Aeolischen (Amoll)
vorziehn. Nach vier Schliissen also aul der Tonika folgen zwei
neue Strophen.

e
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") . H. Schein, Cantional- oder Gesanghuch augsburg’scher Konfession ; —
auch im evangel. Choral- und Orgelbuch und in der Choralsammlung von
Becker und Billroth aufgenommen. ;

Marx , Komp. L. I, 4 Aufl. 29
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Eine von ihnen kann in die Parallele gelenkt werden; und die
andre? fiir sie giebt es keine passendere Wendung, als nach der
Unterdominante. So schreibt Seb. Bach:

Nach viermaligem Verweilen im Haupttone senkt sich also die
Modulation, um wvun in einem stirkern Aufschwunge durch die
Hauptparallele die Dominantentonart zun erreichen; denn diese Lrill
endlich in der fulgenden (siebenten) Strophe ein.

Pedantisch wiir’ es iibrigens, wenn man die Vermeidung des
Dominantenschlusses erzwingen wollte; auch hier darf uns die Regel
nicht zur Fessel werden, sie soll nur unsre Leiterin sein. Der
erste Theil des luther’schen Chorals, Ein® feste Burg ist unsre
Gott, zeigt uns gleich einen Ausnahmefall. Die erste Strophe kann
ebensowohl im Havptione, als in der Dominanle schliessen, die
zweile und mit ihr der erste Theil, schliessen fiiglichst im Haupt-
tone. Hier steht uns nun die Wahl offen. Besorgen wir von dem
viermaligen Schluss im Hauplone Einférmigkeit und Ermattung,
so gehn wir unbedenklich in die Dominante. So hat Seb. Bach
in drei Behandlungen dieses Chorals modulirt, und sogar ein Zeit-
genosse und Freund Luther’s, J. Walter®), ist ihm darin voran-
gegangen. Gewiss miissen wir diese Dominantwendung der Behand-
lung des sonst verdienten Seth Calvisius™) vorziehen, der dic-
selbe Strophe so

e
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behandelt, EIIS{} mit zwei Molldreiklingen kLi’IllCS‘il Die Autorilil
des alten Namens und das Ptcmtl‘ullbe darf uns nicht blenden;
weder am Schlusse, noch im dritten Takte sind die Molldreiklinge
und der Mangel an Zusammenhang und Folge bei ihnen dem Sinn
des Ganzen, oder der besondern Textstelle entsprechend, — Eine
dritte Behandlungsweise wire die nachstehende***):

* 1. W:Jllm-s Gesangbuch ven 1551.
**) Seth Calvisius, Hirchengesinge und geistliche Lieder. 1597.
***y-Aus dem evangel. Choral- und Orgelbuche.




die uns wieder auf die erste Art zuriickfihrt, den ersten Schluss-
fall aber durch die Unlerdominante abweichend und wiirdiger ein-
leitet ; auch die Folge der Harmonien der Ober- und Unterdomi-
nante, unverbunden wie sie sind (und sogar mit hervorklingender
Quinte zwischen AlL und Sopran), diirfte dem ganzen Sinn dieser
Wendung wohl entsprechen.

Soviel iiber diesen Kirchenton, der sich freilich von unsrer
Weise nicht weit entfernt. Sein eigentlicher Sitz war C. Hier
stellten die Alten aulhentische Melodien auf, wenn sie heitern, freu-
digen, starkmulhigen Gesang anstimmen wollten, dazn wirkte denn
der helle, klare Sinn der Tonreihe Cdur, das starke Festhallen
der ersten Strophen an der Tonika und das Zuriickstellen der nich-
sten. Modulation hinter die fremder und feierlicher hineinklingende
nach der Domipante von A,

Gern versetzten sie auch ihr [onisch nach F, — in das Genus
molle ; was der weichern Tonreihe Fdur an Helligkeit im Vergleich
zu Cdur abgebt, erselzle die hohere, leidenschaftlichere Tonlage
der Melodie, besonders, wenn der Tenor den Cantus firmus iiber-
nahm; und sie lieblen es, eben dieser Stimme die Hauptmelodie

(den Hauptinhalt, daher der Name Tenor) zuzuertheilen.

Wollten sie aber plagalische Melodien in der ionischen Tonart
selzen, so wiirde die Tonreihe vom kleinen bis zum eingestrichnen
£ zu tief und von diesem bis zum zweigesirichnen g zu hoch fiir
Gemeinegesang gewesen sein; und fiir Gemeinegesang waren natiir-
lich ihre Choralmelodien bestimmt. Hier nun versetzten sie die
Tonart in die héhere Quinte (sie schrieben hypoionisch) und er-
hielten so die Tonreihe g ay hy e, d, e, fis, g, in der die plaga-
lischen Melodien, von Dominante zu Dominante gehend, die sehr
bequeme Tonlage zwischen dem ein- und zweigestrichnen (fiir Minner
kleinen und eingestrichnen) d fanden.

: Hier trat nun der helle, feste Karakler des Tonischen durch

die plagalische Melodiefihrung gemildert und gesiinfligt auf, und

d(‘-‘u's entsprach auch der kindlich sanfte und heitere Sinn der Ton-

reihe unsers Gdur vollkommen. Authentisch seizten sie Texte,

wie: Ein’ feste Burg ist unser Gott, und: Vom Himmel hoch, da
25t
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komm’ ich her. Plagalisch wurden Lieder, wie: Nun ruben alle
Wiilder, und: O Lamm Gottes unschuldig, gesetzt.
Andre Versetzungen des lonischen, z. B. nach D, sind weni-

rer bemerkenswerth.

i
=

Dritter Abschnitt.
Die mixolydische Tonart.

Wir wissen von ibr, dass sie ein Durton mit kleiner Sep-
time und desswegen mit einem kleinen Dreiklang auf ihrer Ober-
dominante ist. Daher entgeht ihr die Mdglichkeit eines nach unsern
Grundsiilzen vollkommnen Schlusses mittels des grossen Dreiklangs
oder Septimen-Akkordes auf der Dominante, denn es fehlt das dazu
nithige fis; / ist ein ihr wesentlicher Ton.

s bleibt also keine nihere Schlussart iil]l‘ig. als anstatt der
Oberdominante die Unterdominante mit dem Schlussakkorde zu ver-
binden, ein Schluss, den wir gelegentlich statt eines Halbschlusses
gebraucht haben, der auch im gemeinen Sprachgebrauche Rirchen-
schluss genannt wird wegen seiner Abstammung aus den lir-
chenténen, — obwohl wir bald sehen werden, dass es noch andre
Kirchenschliisse giebt, und jener mixolydische Schluss keineswegs
jeder der Kirchentonarten eigen sein kann.

Diese Art des Schlusses weiset uns den Karakter der mixo-
Iydischen Tonart und ihren wesentlichen Unterschied von der 10ni-
schen nach. Die ionische Tonart hat, wie die unsrigen insgesamml,
einen vollkommnen Schluss in dem Schritte von der Dominante, als
dem Sitz der Bewegung, in die Tonika, als den Sitz der Rube
und Befriedigung. Wir haben uns schon iiberzeugt, dass ein sol-
cher Schluss, und nur er, dem Ende eines Tonsatzes die grisste
Bestimmtheit und Befriedigung giebt. Daher haben wir denselben
mit Recht als regelmissigen Schluss fir jedes Tonstiick in
jeder unsrer Tonarten angesehn; denn in der Regel verlangl
jedes Tonstiick, wie jedes Kunsiwerk iiberhaupt, bestimmle Ab-
griinzung, ein festes unzweideutiges Ende. Dem KRarakter des
Tonischen durfte dieser Schluss daher nicht fehlen.

Allein es ist auch das Entgegengesetzte gar wohl denkbar,
und fic manche Stimmung, fiir den Sinn manches Tonsalzes, wie
andrer Runstwerke, das allein Bezeichnende und Rechte. Nich!
immer schliesst sich unsre Empfindung, unser Denken und Schauen
befriedigend in sich ab, es geht auch wobl in ein Verlangen nach




Weilerm, Héherm aus: dann wiire der bestimmte sichre Abschluss
widersinnig. Fiir solche Stimmungen ballen die Alten ihre mixo-
lydische Tonart.

Sie hat keinen vollkommnen Abschluss in sich selber. Ihr
Schluss geht von der Unterdominante aus, ist also Erhebung
und nicht Senkung zu befriedigender Ruhe. Diese Unterdominanie
ist die Tonika des festen Ionischen; und aul der wixolydischen
Tonika selbsi erbaut sich ein Dominant-Akkord, der uns nach einer
andern Tonart, eben nach dem Ionischen, hinweisel. So diirfen
wir das Mixolydische eine nicht selbslindig gewordene
Tonarl nennen; sie ist dem Ursprung nach ionisch. Das Ionische
hat sich erheben wollen, es michte entschweben, sich ver-
kliren, und sieht darum die Dominante als seinen tonischen Siiz
an; aber Begriindung findet sich nur in der urspriinglichen ioni-
schen Tonika und ihrer Harmonie.

Es ist, wie wir sehen, im Mixolydischen eine Verwechselung
der beiden Pole, der Tonika und Dominante, in der Modulation
selbst vorgegangen, dhnlich der in den plagalischen Tonreihen
ricksichtlich der Melodie. Die plagalischen Melodien hatten
beweglichern, schwebendern, darum auch weichern und sanftern
harakter; aber durch die zulretende Harmonie wurden sie im
Haupttone festgehalten und entbehrlen weder des vollkommnen
Ganzschlusses, noch irgend eines wesentlichen Moments der Mo-
dulation. Ungleich entschiedner und ausdruckvoller spricht der-
selbe Sinn aus den mixolydischen Tonsilzen, in denen die ganze
Modalation sich ihm zu eigen gegeben hat.

Wenn nun die mixolydische Tonart zwar eine fiir sich be-
stehende, aber von dem Stammton, dem lonischen, stets abhingige
und geleitete ist: so begreift sich auch ihre vorzugsweise Neigung,
in das lonische anszuweichen, und zwar oft schon in der ersten
h'lrnphn, z. B. in den Chorilen: Gelobet seist du, Jesu Christ, —
Romm, Gott Schipfer, heiliger Geist, und vielen andern ; eine Wen-
dung, die bekanntlich unsern Grundsitzen keineswegs entspricht.
Wir haben in der Regel zuvérderst die Absicht, uns fest auf der
Tonika zu begriinden, und wenn wir uns spiter erheben wollen,
so treten wir (in Dur) in die Oberdominante ; die Alten aber hallen
in ihrem Mixolydischen nicht feste Begriindung, sondern eben
Aufschwung , Entschweben iiber den festen Grund zu offen-
baren, und das geschah am entschiedensten durch den Anfang in
der Unlerdominante. — Noch hiufiger ist der Fall ionischer Aus-
weichungen im weitern Verlaul mixolydischer Gesiinge.

Aus gleicliem Grunde nimmt nun auch das Mixolydische an
len Versetzungen des Ionischen Theil. & mixolydisch geht (da es
urspriinglich € ionisch war) wie € ioniseh selbst in das F ionisch;
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eine Modulation, die unserm Gdar fern liegen wiirde. Es stellt
aber diese seine ndchstverwandte Tonart auch auf seiner eignen
Tonika dar, oder (was dasselbe ist) gebt in das Hypoionische, in
die Tonreihe g, @, &, ¢, d, e, fis

. 2 T el ? 2 ? ) g B fomiatil

g iiber.

Hier sehen wir nun, dass der Ton fis den mixolydischen Ge-
singen nicht ginzlich versagt ist, dass er ihmen aber nur
miltels einer Ausweichung zukommt. Daher ist es ihnen
um so wiinschenswerther, das karakteristische f so bald wie mig-
lich recht bezeichnend einzufiihren, und man wiirde gegen den Sinn
der Tonart verstossen, wenn man z. B. im Anfange des Chorals:
Komm, Gott Schipfer, heiliger Geist —

den zweilen Akkord mil fis bilden, oder auch nur das karakteri-
stische f umgehen, oder weniger stark ausdriicken wollte (wie bei
b und ¢), als oben (bei a) durch die Unlerdominante des ionischen
Stammtons geschehn ist.

Es tritt sogar der Fall ein, dass ein durchaus mixolydisches
Tonsliick in & ionisch, also mit fis, geschlossen werden muss.
Dies ist bei dem nachfolgenden béhmischen Liede : () Christenmensch,
merk’ wie sich’s hiilt, der Fall, dessen Melodie gerade mil a, fis, g
endet, — wenn nicht vielleicht das fis urspriinglich @ geheissen.
Dann, wenn mit einer Ausweichung in & ionisch geschlossen wird,
ist es rathsam, zuvor das mixolydische f nachdriicklich einzupri-
gen, oder auch wohl den letzlen Schlusston zu verlingern und zu
einem nochmaligen mixolydischen Schlusse —

zu benutzen.

Wiederum in Folge des engen Verhiltnisses zu € ionisch
folgt G mixolydisch demselben zu dem Uebergange nach A iolisch.
So konnte die erste Strophe des Chorals: An Wasserllissen Baby-
lon, in Gdur (hypoionisch), oder anf der Dominante von C ionisch,
oder cndlich auf der Dominante von .4 iolisch —

") Auch dieses uund viel dhnliche Beispiele ist eine Oktave tiefer zu lesen
und zu spielen, wenn es den rechten Ausdruck geben soll.
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geschlossen werden. Der erste Schluss wire zn tadeln, da sich
der Rarakter des Mixolydischen noch gar nicht ausgesprochen hat
der zweile wire diesem Rarakter nicht eben widersprechend, aber
auch nicht bezeichnend, nicht das Mixolydische von Gdur oder &
ionisch unterscheidend ; der dritte Schluss wiirde in sofern bezeich-
nend sein, als er eine Ausweichung bringt, die dem C ionisch,
nicht aber dem & ionisch oder Gdur eigen ist. Beiliufig ist es
zur Verstirkung dieser karakteristischen Wendung geschehn, dass
man die Grundtone verdoppelt, den Tenor mit dem Bass in Oktaven
gefilhrt bat, statt ihn einfach von @ nach % gehen zu lassen. —
Hiermit hiingt es zusammen, wenn Seb. Bach die erste Strophe
des Chorals: Gott sei gelobet und gebenedeiet :

sogar mil dem kleinen Dreiklange auf e schliesst; nur der Gedanke
an die Dominante von 4 #olisch konnte ihn auf das fernere und
fremdere e-g-/4 fihren. Wir wollen uns aber an diesen Fillen
erinnern, dass selbst da, wo sich eine Melodie nach Gdur zu neigen
scheint, noch Wege — wenn auch entlegnere — offen stehn fiir
karakteristische Behandlung. So konnte die zweile Strophe des
Chorals : An Wasserflissen Babylon, gar wohl mittels der ioni-
schen Unterdominante in mixolydischen Ténen schliessen,

obwohl Gdur niher liegt; es wir’ auch um so rathsamer, da der
Theil wiederholt wird, mithin in den vier ersten Strophen der Aus-
weichungston & jonisch vor dem Haupttone vorwalten wiirde.

Bis hierher ist das Mixolydische nur in seiner Abhingigkeit
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vom lonischen, gleichsam als blosse Verkehrung desselben, be-
trachtet worden, Allein auf der andern Seite miissen wir es
auch als Tonart fiir sich ansehn, die sich schon in den bisherigen
Ziigen eigenthiimlich genug hingestellt hat.

Als solche folgt sie nun dem-allgemeinen Zug, der allen neuern
und #ltern Tonarten (mit Ausnabme der phrygischen) eigen ist,
sich zu der Dominantentonart zu erheben, — also nach D. Hier
aber findet sic nicht, wie unsre Durlonarten, ein neues Dur, son-
dern die dorische Tonart, Moll mit grosser Sexle. Es zeigt
sich, dass die beiden im Mixolydischen karakteristischen Tdne, nim-
lich 2 und f, auch im Dorischen die wesentlichen sind. Diese Ge-
meinsamkeil der wesentlichen Tone zieht zwischen den mixolydi-
schen und dorischen Tonarten enge Verbindung nach sich, und
zwar eine bedeutsamere, als zwischen unsern Tonarlen und ihren
Dominanten, da sie zwei verschiedne Gattungen, Dur und Moll
zusammenbringt.

Daher hat nun das Mixolydische besondre Neigung, in das
Dorische auszaweichen, und zwar oft schon in der ersten oder
zweilen Strophe, z. B. in den Chorilen: Auf diesen Tag so freu-
denreich, und: O Christenmensch. In diesen Choriilen wird das
Dorische in seiner urspriinglichen Tonreihe, auf D), ergriffen. Eben-
sowohl aber erscheint es in mixolydischen Tonstiicken auf der
mixolydischen Tonika auferbaut, also dorisch im genus molle, —
g, a, b, ¢, d, e, f, g. Dies hillt besonders bei Schlissen, die
bypoionisch sein — ein fis entbalten miissen , die mixolydische Ton-
arl ungeachtet des fremden Schlusses karakierisiren. Hier —

sehen wir einen solchen Fall vor uns. Die Schlussakkorde sind
hypoionisch (nach unsrer Sprachweise Gdur), also nicht dem Haupi-
ton eigen. Dafiir geht voran: erst der tonische und Unterdomi-
nant- Akkord der ionischen Tonart, sodann der tonische Akkord
der in das genus molle versetzten dorischen Tonart (g-4-d) und
so ist der Hauptton durch seine beiden Hauptstiitzen hinlinglich
befesligt.

Diese zweite Beziehung der mixolydischen Tonart, auf die
dorische , vollendet das Bild ihres HRarakters. Den Grundzug
desselben haben wir oben erkannt; es war Erhebung, Auf-
schweben aus dem festen lonischen, das aber nicht zu eigner,
abgeschlossner Bestimmiheit gelangt, und darum einen weniger




feurigen, mehr geistigen Ausdruck hat, gleichsam als hioherer, ver-
schimmernder Abglanz des sichern klaren Ursprungs. Wenn schon
hierin bedingt ist, dass iiber die Verklirung sich gleichsam ein
Schalten der Wehmuth verbreitet, der sich noch bestimmter zeich-
net durch das stets nach dem Ursprung zuriickverlangende f, das
sich, auch ungehort, unserm Gefiihl aus dem Dreiklange auf &
(8. 204) stets yernehmbar macht: so erhebt die nahe Beziehung
auf das Dorische diesen Zug weicher Sehnsucht in die Sphiire
kirchlichen Ernstes, gemiiss dem Sinn der dorischen Tonart.

Nun erkennen wir endlich auch, warum das Ionische seine
erste Ausweichung nie oder selten nach der mixolydischen Tonart
macht. Es wiir’ im Grande gar keine Ausweichung, da wir die-
selbe Tonreihe und dieselben Akkorde wieder finden; und wollte
man Alles anwenden, um den Eintritt der mixolydischen Tonart
deutlich zu machen, so wiirde ihr Karakter dem lonischen fremd,
wenigstens nicht erhebend und Erfrischung bringend sein.

Hier folgt nun noch der Choral: O Christenmensch, ein bih-
misches Lied, das vorziiglich geeignet ist, alle Seiten der mixoly-
dischen Tonart zu zeigen.

Wir bemerken sogleich, dass die Melodie selbst uns in der
zweiten Strophe (durch ¢is) nach D dorisch, und in der letzten
(durch fis) nach @ ionisch hinweiset; diese beiden Modulationspunkte
sind also gegeben und der Anbalt fir alles Weitere. Die erste
und dritte Strophe dagegen kinnen in € ionisch, oder auch auf
A geschlossen werden. Wir haben die letztere Wendung vor
die dorische Ausweichung gestellt, die jonische Modulation aber vor
den endlichen Ausgang des Mixolydischen in das & ionisch, um
dem unvermeidlichen fis ein Gegengewicht zu geben; wir haben
sogar kein Bedenken getragen, noch eine Harmonie mit fis aus
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eigner Wahl vorauszuschicken (erster Akkord des letzten Takls),
da es so leicht wurde, nach dem Jonischen noch & dorisch zur
Einleitung des Schlusses heranzuziehn, — Die Auslassung der
Terz im Schlussakkorde der zweiten Strophe, und die’ Anwen-
dung von Dreiklingen statt Dominant-Akkorden ist den Alten
hiufig eigen.

Vierter Abschnitt.
Die dorische Tonart.

Die Quintenfolge fiilhrt uns vom Mixolydischen zum Dorischen,
der ersten Molltonart des alten Systems. Wir wissen schon von
ihr, dass sie auf der Unterdominante einen grossen Dreiklang hal,
und dass sie auch den Dreiklang der Oberdominante durch Einfiih-
rung des ¢zs in einen grossen verwandeln und damit bestimimt und
fest schliessen kann. So waltet bei ihr, der Masse nach, Dur vor,
und die Mollharmonie der Tonika kann nun nicht triib, sondern
nur hochernst ansprechen. Dies ist der Karakler der Tonart;
ernst und streng, aber nicht trib, sondern aufgehellt durch das
vorwaltende Dur, war sie den Alten der Ton fiir holie kirchliche
Feier, dem sie ihre feierlichsten Gesinge, z. B. den Glauben, und
iiberhaupt mehr Hirchentexte anverirauten, als irgend einer andern
Tonarl. Diesem HRarakter entspricht auch der authentische Ka-
rakter und die tiefe Tonlage der meisten dorischen Melodien.

Die niichste Modulation macht das Dorische nach seiner Ober-
dominante, dem #olischen ., oder stellt auch auf ihrer eignen To-
nika diese niichstverwandte Tonart im genus molle (d, e, [, g, a,
b, e, d) dar. Diese Modulation tritt daher friih, oft in der ersten
Strophe ein, z. B. in dem Choral : Mit Fried® und Freud’ ich fahr’
dahin, in der ersten und zweiten Strophe, in der ersten Strophe
des Liedes: Christ unser Herr zum Jordan kam u. s. w.; kebrl
auch wohl ein und mehrmals wieder. Wir finden sogar dorische
Melodien, die in iolischer Ausweichung schliessen, z. B. den Cho-
ral: Durch Adams Fall ist ganz verderbt. Doch ist es auch oft der
Fall, dass andre Modulationen der iolischen vorangehn. Woher
kommen nun diese?

Aus der engen Verbindung mit dem Mixolydischen, mit wel-
chem das Dorische seinen Unterdominant- Akkord und beide karak-
teristische Téne (f und %) gemeinsam hat. Daher verbindet sich
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die dorische Tonart auf das Engste mit der mixolydischen, — so,
dass z. B. der Choral: O wir armen Siinder, in beiden gesungen
wurde. Sie geht mit der mixolydischen nach € ionisch, oder nimmt
an der Einheit des Mixolydischen mit dem Ionischen Theil; und
desshalb nimmt sie auch die Ausweichung. des lIonischen in dessen
Unterdominante, F lydisch, an; ohnehin ist ja der karakteristische
Ton des Lydischen, %, auch fiir das Dorische ein wesentlicher.
Dass iibrigens selten oder nie alle diese Modulationen in einem ein-
zigen Gesang beisammen gefunden werden, versteht sich.

Als Beispiel fiir diese wichtige Tonart des alten Systems wiih-
len wir den Choral: Erschienen ist der herrlich’ Tag; wenn er
auch nicht einer der reichsten und tiefsten ist, so bietet er doch
Gelegenheit, das Dorische eben in den fernerliegenden und seltnern
Wendungen zu betrachten.

Wir sehen hier niimlich die erste Strophe in das Mixolydische
ausweichen (wenn man nicht dafiic den Schluss in & ionisch setzen
will), die folgende Strophe iolisch, die dritte im ionischen C, die
vierte im genus molle des Ionisclien (eine lydische Wendung —

wiirde dem Haupltone noch entsprechender sein) schliessen. Gleich-
wohl zeigt Anfang und Schluss, besonders auch der Anfang der
zweiten Strophe, die dorische Tonart sicher genug an.
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Es ist hier der beste Anlass, eines Schicksals der allen Ge-
singe zu gedenken, das uns um viele derselben betrogen, oder viel-
mehr sie verunstaltet und damit in die Melodien, in ihre Behand-
lung und in die Ansichten iiber beide arge Verwirrung und Irrthii-
mer gebracht hat. In einer Periode nidmlich (besonders in der
letzten Hilfte des vorigen Jahrhunderts), in der an dieStelle tiefen,
kriiftigen Glaubens und tieflebendiger Kunst — denn beide gehn
miteinander — kiihle flache Aufklirung oder Abklirung und ein
fades Spiel mit KRunstmitleln zu oberflichlichem Erfolge getrelen
war, konnle auch das Tiefe und Gewaltize in den allen Iir-
chengesiingen nur befremdlich und abstossend befunden werden.
Man trachlete danach, die alten Lieder, da sie nicht zu bescitigen
waren, der alltiglichen abgeschwiichien Gefiihlsweise anzupassen,
sie — in einem falschen Sinne, durch Erniedrigung und Schwi-
chung, populir zu machen; denn das Hohe und Starke kann auch
nur von gesundem und kriftigem Gemiith aufgenommen werden.
So wurden die alten Gesinge vielfiltiz nicht blos ihrer karak-
teristischen Modulation, sondern auch der eigenthiimlichsten Melo-
diewendungen beraubt, sie sollten sich unsern gewohnten Tonarten
und dem Schlendrian der iiblichen Gesangweise bequemen. — Eine
Vorarbeit sonderbarer Art fand man in den Versetzungen alter
Melodien aus ihrer urspriinglichen Tonart in andre, die iltere
Meister ihren Schiilern als Uebung aufgaben, um an ein und
derselben Melodie den Unlerschied der Tonarten zu erweisen, So-
viel iber einen leidig merkwiirdigen Vorgang, dessen Spuren und
Folgen nicht hier*) weiler erwogen werden kinnen.

Uns diene er nur zu zweierlei: einmal uns aufmerksam zu
machen auf einen nur zu reichhaltigen Quell vielfacher Verwirrung
und Ungewissheit iiber alle Melodien, wie wir sie in unsern Cho-
ralbiichern mehr oder weniger entstellt finden; dann uns wenig-
stens an Einem Beispiel die Uebermacht alten Hirchengesangs iber
neuere Umgestaltung zu zeigen. — Es ist das Lied: Ach Gott und
Herr, offenbar unserm Cdur angehdrig und in dieser Geslalt, gegen
seinen Text gehalten, matt genug geworden, um nun den Sinn
des Textes (namentlich des ersten Verses) wie in lauem Wasser
aufzulisen. Urspriinglich war aber das Lied dorisch geschrieben
und sah so aus™*).

") Vergl. das theilweise konfus abgefasste, aber ungemein gehallreiche Werk
von Morlimer, der Choralgesang zur Zeit der Reformation. Berling, bei G, Rei-
mer, 1821.

**) Nach Mortimer:; auch im evangel. Choral - und Orgelbuch avfgenommen.
Vergl. hierbei die Bebandlung desselben Chorals in seiner nesern Weise in
No. 490 und das dariber Angemerkte.
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Ach Gott und Herr,wie gross und schwer sind mein’ be-gangne Siin - den ! Da

=== -::;t;f_-ﬂ;

Wie tiefbedeutend ist die Dehnung der Melodie zuletzt bei dem
Worte ,,Welt,*¢ als schaute man alliiberallwiirts um nach dem Hel-
fer! Wie ernst und nachdenklich und doch bewegt, ganz dem
Sinn des Texles entsprechend, wendet sich der Mollsalz nach der
Dominante, nach dem Hauption zuriick und nochmals nach der
Dominante! Und wie gewaltig, man méchte sagen: schreiend klar
erschallen die Worte

Da ist niemand, der helfen kann,

in dem zweimaligen lonisch, worauf sich denn der Gesang lang-
hinschleppt in Moll zum Schlusse !

Funfter Abschnitt.
Die iiolische Tonart.

Auf der Dominante der dorischen Tonart, die zwar Moll war,
aber grossern Theils dem Dur zugeneigt, erbaut sich das Aeoli-
sche, ein Mollton, dessen karakteristische Tone die kleine Terz
und Sexte (¢ und f) sind, der also auf der Tonika und beiden
Dominanten Molldreiklinge hat. Da jedoch die Septime nicht zu
seinen karakteristischen Ténen gehirt, so kann sie, eben wie im
Dorischen, erhoht, folglich kann der Dreiklang der Oberdominante
ein grosser werden. So erhilt die iHolische Tonart vor Allem die
Maglichkeit eines bestimmten Schlusses.
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Dieser Tonart, die sehon nach ihrem harmonischen Gehalt trii-
ber, weicher, wehmiithiger ist, als ihre Vorgiinger, sind die beiden
nichstliegenden All.\;\"f’iulmnge‘n, nach denen unser Systt:m Zuerst
fragt, versagl. Sie modulirt nicht nach der Dur- oder Molllonart
threr Dominante, — niimlich nach unsrer Arl zu moduliren; denn
dazu bediirfte sie des grossen Dreiklangs oder Septimen-Akkordes
h-dis-fis oder h-dis-fis-ay das alle System kennt aber kein
dis und der Holischen Tonart ist f ein wesentlicher Ton, der Ton
fis also versagt. Eben so wenig geht dieselbe nach D dorisch, denn
dazu wiirde sie eés (@-cis-e) brauchen, und ¢ ist ihr ein we-
sentlicher Ton. Auch wiirde das Aeolische zu viel an seiner Ei-
genthiimlichkeit eingebiisst haben, wenn es sich mit dem so iihn-
lich konstruirten Dorischen hiitte verbinden wollen; dieses dagegen
konnte uud musste sich des Aeolischen bedienen, schon um gegen
die karakteristischen Verbindungen mit den Durtonen hinlingliches
Gegengewicht an Moll zu haben.

Hierdurch verhiilt sich das Aeolische ruhiger, stiller als die
frithern Tenarlen, besouders als die dorische; es begniigt sich statt
der schlagenden und starken Modulationen meistens mit Halb-
schliissen auf der Dominante (ohne Ausweichung) oder mit einer
“{rcudung in das Phrygische, die (wie wir bald sehen werden)
kaum eine Ausweichung zu nennen ist, und durch dasselbe in das
Tonische.

S
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Finden wir nun endlich die #olischen Melodien (meist in der
Tonreihe von 4, oder auch in der von & mit zwei Be'en) nicht
wie die Dorischen in authentischer, sondern in plagalischer Haltung :
so sehen wir Alles vereiniglt, dieser Tonart einen stillen, wehmii-
thigen, leidenden Rarakier zu geben, dessen Triibe nur durch die
hiufigen Halbschliisse aul der Dominante mit grossem Dreiklang auf-
gehellt und gemildert wird; einen Karakter, der sich auf das Be-
stimmteste von dem der andern Tonarlen unterscheidet, und in der
Reibe aller dieser so sicher ausgepriglen Grundformen religidser
Stimmung, denen die Allen bei ihren Rirchentinen nachgingen, nicht
fehlen durfte. Als Beispiel diene das Abendlied: Nun sich der Tag
geendet hat, in & iolisch.

l&r _—fﬂ“{-'__‘




Wie stark spricht die Melodie sich als eine plagalische aus,
wenn sie in so engem Raume sechsmal die hihere Dominante
beriibrt, und immer wieder hinabsinkt zur Tonika! Und wie karak-
teristisch halt ihr dreimaliger Dominantenschluss den weichen, er-
gebungsvollen Sinn des Ganzen fest, im Vergleich zu der so ihnlichen
in No. 483 behandelten Melodie, die sogleich in der zweiten Stro-
phe den festen Parallellon ergreift und sich daran stirkt! Auch
hier konnte die erste Strophe nach der Parallele (Bdur) oder gar
die zweile nach Fdur gewendet werden, zur Vermeidung des drei-
mal wiederholten Schlusses auf der Dominante. Aber eben diese
triibere und mattere Einformigkeit, haben wir gesehn, entspricht
dem #olischen Karakter; es geniigt, dass in den letzlen zwei
Strophen nur voriibergehend das Ionische (Bdur) beriihrt wor-
den ist,

Fassen wir nochmals beide Molltonarten, die dorische mit grosser,
die dolische mit kleiner Sexte und beide mit kleiner Septime, die
aber als grosse gebraucht werden kann, unter Einem Gesichts-
punkte vergleichend zusammen: so werden wir an einen Zweifel
der neuern Theorie iiber die Bildung der Molltonleiter erinnert, den
wir schon S. 153 zur Sprache gebracht.

Wir entschieden uns damals, dass das Mollgeschlecht
kleine Terz, kleine Sexte und grosse Septime

haben miisse, — lelztere wegen des uns unentbehrlichen Dominant-
Akkordes. Der eigentliche Streitpunkt lag aber in der Sexte, die
wir klein nahmen, damit Moll einen angemessenen Dreiklang auf
der Unterdominante habe, und sich in mehr als einem einzigen Tone
und Akkorde von Dur unterschiede. Dies ist auch offenbar das
Rarakteristischere. Indess moglich wir' auch dem neuern System
die andre Entscheidung gewesen, die Annahme der grossen Sexte;
und hieran haben auch diejenigen gedacht, welche zweierlei Moll-
tonleitern fir unsre eine Molltonart festselzen wollten. Sie gingen
mit grosser Sexte und Septime hinaof, kehrten aber — weil das
Rarakterlose, die zu grosse Aehnlichkeit mit Dur in die Augen
sprang — mit kleiner Septime und Sexte zuriick.

In grossartigerer ‘und tiefsinnigerer Weise fasst das alte Ton-
system den Streitpunkt auf. Hs versucht beide Miglichkeiten, be-
nutzt aber, wie dann nothwendig war, jede derselben zu einer
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besondern Tonart, hilt sich also von der Zwitterhaftigkeit jenes
neuern Gebildes rein. Nun kénnen wir an den Resultalen des alten
Verfahrens unser friiheres Urtheil priifen.

Waelches waren die Folgen, wenn die Alten die Sexte gross
nahmen, das heisst: wenn sie doriseh schrieben? Ein Moll, das
sich fast mehr als Dur zeigte, in seiner Modulations-Ordnung sich
drei Durtonen und nur einem Mollton anschloss. Welches waren
die Folgen, wenn die Sexte klein sein, wenn dolisch geschrieben
werden sollle? Ein eigentlicher Mollton, durchgingig ven Moll-
karakter; aber, der sich — um npicht mit dem andern Mollion,
dem dorischen, gar zusammenzulanfen — schiichtern der naben
und kriftigenden Modulation in die (dorische) Unterdominante oder
vollends in Durtine, ja im Grund aller ausweichenden Modulation
enthielt.

Unser Moll hat die bestimmte IRarakterzeichnung des Aeoli-
schen, aber die ungehemmte Modulation, deren die Tonart iiber-
haupt fihig ist. Aeolisch und Dorisch sind karakteristische Typen,
aber nicht Grundformen; als solche kann nur, neben Dur, unser
Moll sich geltend machen. Von jenem Zwilterversuch cines Ton-
geschlechts mit doppelter Tonleiter kann nichl weiter die Rede sein.

Sechster Abschnitt.
Die p]u'ygisclw Tonart.

Diese letzte Tonart in der Quintenfolge der Rirchenione hat
kleine Terz, kleine Sexle, und — worin sie sich vom Aeolischen
und allen andern Tonarten unterscheidel — kleine Sekunde. Letz-
tere, /, ist daher ihr karakieristischer, nicht zu veriindernder Ton.
Durch diesen wird aber auch die kleine Septime, d, nothwendig
bedingt, selbst wenn man davon absicht, dass den friihern Zeilen
des alten Systems der Ton der grossen Septime von e, nimlich
dis, gefehlt hat. Denn es liegt im Wesen aller diatonischen Ton-
leitern, also auch der Rirchentonarten, nirgends zwei Halbténe auf
einander folgen zu lassen; dies wiire nicht diatonische, sondern
chromatische Weise. Wollte man nun der phrygischen Tounleiter
neben f° ein dis geben, —

A — . —
e, I &y a5k 0, dis, e, fi05 8. W,
so wiirden zwei Halbtone nach einander erscheinen:

Hieraus folgt aber, dass die phrygische Tonart keinen nach
unsrer Weise vollkommnen, ja, im Grunde keinen ihr ganz, mil




401

allen Tonen eignen Schluss bilden kann; sie wiirde dazu A - dis- fis
brauchen. So zeigt sie sich in der stirksten Abhingigkeit von ihrem
Stammton, dem Aeolischen, und weiss nicht auders zu schliessen,
als auf der Dominante desselben, mit dem grossen Dreiklang
e-gis-h, — also mit Anwendung eines ihr eigentlich fremden
Tones; der Halbschluss des Aeolischen (von 4 auf E) dient ihr
stalt Ganzschluss. — Wir erblicken also hier an zwei Molliénen
dieselbe  Umkehrung der Modulationsordnung, die wir zuvor an
zwei Durldnen, dem ionischen und mixolydischen, beobachtet haben ;
nur ist der phrygische Schluss noch weniger seiner Tonarl eigen,
als der mixolydische, weil er sogar im Schluss- Akkorde selbst
eines [remden Tones bedarf.

Desshalb verlanglte man nach einer Stirkung dieses Schlusses.
Sie wurde dadurch bewerkstelligt, dass man in der einleitenden
Harmonie entweder die beiden karakteristischen Tone, d und f, —
oder ausser ihnen auch noch die urspriingliche kleine Terz der
Tonika, g, voraufgehen liess. So bilden sich denn nun zwei phry-
rische Schlussarten,

die dieser Tonart vorzugsweise angehiren, iibrigens zwar.offenbar
nicht so bestimmt und belriedigend sind, als unsre, durch die Do-
minante eingeleiteten Schliisse, aber eben desshalb um so angemes-
sener fiir diese abgeleitete und abhiingizge Dominantentonart. Der
lange Gesang, Herr Gott dich loben wir, schliesst erst nach der
zweiten, dann (das Amen) nach der ersten Weise; das gewaltige
Lied unsers Luthers: Aus tiefer Noth schrei’ ich zu dir, schliesst
seinen ersten und zweiten Theil in der zweiten Weise ; jenen iioli-
schen Schluss endlich, den wir zuvor betrachtet, finden wir unter
andern an dem Liede, Ach Gott, vom Himmel sich darein,

Eine Folge des Verhilinisses zwischen der phrygischen und
dolischen Tonart ist iibrigens', dass jene eben so gern in diese iiber-
geht, als umgekebrl; so in dem zulelzt angefiihrten Choral die
vorletzie Strophe, in dem Liede: Aus tiefer Noth, die ersle Strophe
des zweiten Theils und andre. — Dieser innige Verband beider
Tonarten wird noch fester dadurch, dass dem Phrygischen diejenige
Modulation versagt ist, welche allen iibrigen Tonarten eigen, ja
uach der Nalur des Tonsystems die niichste und wichtigste ist: die
Ausweichung in die Dominante niimlich, — dass ihr sogar eine
zu einem Halbschluss geeignete Dominantenharmonie fehlt. Denn
lie letztere miisste h-dis-fis heissen; wir wissen aber, dass f
und d fiir das Phrygische karakteristische Téne, folglich unabédnder-

Marx, Komp, L. I. 4. Auf, 26
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lich sind. Ein Phrygisch mit fis (e, fis, g, a, h, ¢, d, e) wiirde
pur ein versetzles Aeolisch, und zwar ]lypu."inlisch seéin: eine neue
Tonleiter, die man auf der Dominante der phrygischen mit Hiilfe
des fis errichten wollte (%, ¢, d, e, fis, g, a, k), ergibe keine
neue Tonart, sondern ein Hypophrygisch, eine unfruchtbare Fort-
bildung, die nicht im Sinne der Alten lige.

So ist also das Phrygische streng auf seine Unterdominante
verwiesen; es verbindet sich sogar in Ermangelung einer Oberdo-
minanten-Harmonie mit dem Dorischen, obwohl das Dorische nie in
das Phrygische avsweicht, und selbst der Stammton, das Aeolische,
niemals in das Dorische modulirt; der einzige Fall, wo eine Ton-
art regelmissig nach der Unterdominante und deren Unlerdomi-
nante, geht, und zwar aus Moll in Moll und nechmals Moll, —
Wenn wir uns erinnern, dass der Karakter der Mollgattung an
sich ein Lriber, dass schon die Folge zweier Molldreiklinge Iriib
und diister, dass der Schritt in die Unterdominante ein Herabsin-
ken, eine Herabstimmung in dunklere ernstere Gefiihle ist: so ent-
hiillt sich der Karakler der phrygischen Tonart, soweit wir iln
bisher betrachtet haben, in seiner ganzen Diislerheil, in seiner liel-
ernsten, ganz eigenthiimlichen Macht.

Aber unerwarlet und hochst bedeutsam dringt in diese strenge,
fast zu triibe Abgeschlossenheil ein lichterer Strahl, und firbt die
ganze Tonregion. Wir werden inne, dass der phrygische Grund-
ton (E) die Terz des ionischen (C) ist, — in der Enlstehungsreihe
der Tine (No. 56) bekanntlich der zweite neue Ton, dem
Urtone nach der Dominante michst verwandt. Ja, wir gewahren,
dass der ganzen phrygischen Tonleiter ohne Weileres die ganze
ionische Tonleiter unterzulegen ist, —

Tonisch.|

wie der phrygischen Tonika die ionische. So kniiplt nan die phry-
gische Tonart eine unmittelbare, enge Verbindung mit dem fesle-
sten, hellsten Durtone, dem ionischen €, und durch dieses sogar
mit dem hypoionischen &. Diese Verbindung aber bildet seinen
Harakter nach der andern Seite hin aus, Schlagend tritt sic
hervor in den hochernsten, slarkmuthigen Lutherliede von Tod und
Aufersichung (Mitten wir im Leben sind), das sich in der fiinften,
achlen und zelnten Strophe, zu den Worlen: Das bist du, Ierr,
alleine — heiliger Herre Gott — heiliger starker Gott — du ewi-
ger Golt — glanbensstark und miichlig in die ionischen Tone wen-
det. Tiefsinniger, geistiger tritt das Ionische in der liinften Strophe
des Liedes: O Haupt voll Blut und Wunden, zu den Worten: 0




405

Haupt, sonst schin gezierel — mit dem Ausdrucke wmitleidvoll-
sten Staunens hervor. Und so ist es niichst der dorischen die
jonische Verbindung, welche das Phrygische nicht blos fiir Trauer
und Busse, sondern auch fiic die feierlichsten, ernstesten Glaubens-
und Preisgesiinge, wie eben das Te deum, eignel.

Diesem Rarakter gemiiss erscheint das Phrygische nur in tiefen
Tonen, meist in B, oder auch D mit zwei und € mit vier Bee'n.
Aus seiner Natur als abgeleiteter Tonart, aus seinen starken Be-
ziehungen aunf zwei riickwiirls gelegne Mollténe und eine sehr ent-
gegengeselzle Durlonart folgt, dass seine Gesiinge nicht selten in
einem der Tine anheben, in die es auszuweichen liebt, oft im
Acolischen, auch wohl im Dorischen: so dass der Anfang eines
phrygischen Tonsatzes die Tonart nicht immer bestimmt angiebt,
sondern gleichsam priiludirend ist, den rechten Ton gleichsam erst
sucht. An dem Choral: Ach Gout, vom Himmel sich darein, ist
nicht blos der Anfang, sondern auch der Schluss des ersten Theils
dem Aeolischen zugewendet. An dem Choral: Christum wir sollen
loben schon (4 solis ortn) —

weiset uns die erste Zeile entschicden auf die dorische Tonart:
dass aber uicht sie die herrschende sein kann, zeigt schon die fol-
gende Strophe in ihrer Ausweichung nach dem ionischen €. Denn
das Dorische weicht nur voriibergehend in das Tonische aus, und
uur, sofern dieser der Stammton des Mixolydischen, der dorischen
i.'JIIc:‘duminunle, 15t; schwerlich also wiirde die zweite Strophe
im lonischen schliessen. Ganz entschieden wird die Tonart am
Schlusse.

Haben wir sie nun als die phrygische erkannt, so sehen wir
sie mit all’ ihren Nebenténen, dem Dorischen, Tonischen, Aeoli-

schen umgeben, — so dass eben dieser Choral, vor andern sonst
vorziiglichern, besonders geergnel schien zu einem Beispiel fiir
26*
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phrygische Tonfiihrung. Die Behandlung folgt genau den Andeu-
tungen, die in den Regeln iiber Modulation enthalten sind.

Die erste Strophe ist rein dorisch behandelt und mit dem do-
rischen Halbschlusse geendet. Wollte man den phrygischen Schluss
(331 b) vorziehen, so wiirde der Tenor zuletzt gés erbalten, und
bei dem niichsten Akkorde von da nach g gehen. Dann wiirde
der Melodieton g gegen das vorige Tenor-gés gewissermaassen
querstindig aufltreten; denn obgleich das neue g auch im Tenor
erscheint, wiirde man es doch in der Oberstimme schiirfer verneh-
men. Nun stind’ eben die strengere Ansprache dieses querstindigen
Verhiltnisses dem herben Karakter eines phrygischen Tonstiickes
wohl gut, wie es denn auch dem vollsten phrygischen Schlusse
(No. 531 b) stets eigenthiimlich beiwohnt. Aber aus einem an-
dern Grunde verdient der dorische Schluss den Vorzug; er ent-
spricht der Tonart, die in der ganzen Strophe herrscht, und liss!
das Phrygische uns aufsparen, bis es recht enischieden eintre-
len kann. —

Soviel iiber diesen merkwiirdigen Kirchenton. Er entfernt sich
am weitesten von dem Wesen unsrer neuen Tonarten; daher ist
er am geeignetsten, zu zeigen, in welche Missverhilinisse und
Verunstaltungen man gerathen wiirde, wollle man die Melodien
unmittelbar nach unserm neuen System behandeln. Die vorstehende
Melodie z. B. wiirde, wenn man sie ohne Weileres nach unsern
heutigen Grundsiitzen beurtheilte, geradezu mit all’ unsern Ton-
arten, Schluss- und Modulationsgesetzen unvereinbar sein, Nicht
iiberall tritt der Widerspruch so scharf hervor; olters ist eine Be-
handlung unach neuerer Weise moglich, aber sicher nur auf Gefahr
der urspriinglichen Hraft der alten Gesinge.

Siehenter Abschnitt.

Die lydische Tonart.

Wir haben die Betrachtung dieser Tonart bis zuletzt aul-
gespart. Hitlen wir sie nach Anleitung des Quinlenzirkels stellen
wollen, so sviirde sie vor € ionisch erschienen sein; wollten wir
ihr inneres Verhiltniss zu andern Tonen beriicksichtigen, so hiillen
wir sie ebenfalls bei € ionisch, als dessen Unterdominante, anzu-
filhren gehabt.

Der Grund aber, warum wir sie zuriickgesetzt haben, ist kein
andrer, als: weil sie schon unter dem Wallen des iltern Systems
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niemals reichere und selbstindigere Anwendung hat erringen kon-
nen, und seit der Reformation vollends verschwunden ist. Nur
wenig lydische Melodien finden sich in der béhmischen Choral-
sammlung *) und nur ausweichungsweise erscheint das Lydische in
andern, namentlich dorischen Melodien. — Die Ursache ihres Un-
tergangs lag in ihr selbst.

Ihr karakteristischer Ton ist &; nur dieser eine Ton, die tiber-
missige Quarle des Grundtons, unterscheidet sie vom Ionischen,
so wie von allen andern Tonarten; % ist also unverinderlich,
so lange die Tonart lydisch sein soll. Dass nun dieser Ton einen
Dominant - Akkord (c-e-g-b) fiir die lydische Tonart unmiglich
macht, wiirde im Sinne des alten Systems nicht gegen die Brauch-
barkeit derselben entschieden haben: denn die meisten Schliisse
wurden picht durch den Dominant- Akkord, eher durch den Drei-
klang der Dominante eingeleitet. Dass ferner dieses 2 gegen den
Grundton ein herbes, nach dem gemeinen Sprachgebrauch unmelo-
disches oder unsangbares Verhiltniss (das der iibermiissigen Quarte)
gehabt, scheint eben so wenig gegen die Anwendbarkeit der Ton-
art entscheidend ; denn man konnte ja diesen Schritt, wo er in der
Melodie unangemessen war, vermeiden. Dass man endlich trotz
dem £ mit der Harmonisirung der lydischen Tonleiter zu Stande
kommen kann, ist leicht zu sehen. — In andern Beziehungen jedoch
wurde dieses ., — das einzige Merkmal der Tonart, — auch der
Anlass, ihr Aulkommen zu hindern,

Die lydische Tonart fiel ndmlich erstens bis aul das eine A
mit einer andern sehr gebriuchlichen und viel gefiigern und fass-
lichern, mit dem lonischen im genus molle,

S-g-a-b-¢c-d-e-f,

vollkommen zusammen, und konnle so der Vermischung mit dem-
selben bis zu ginzlicher Verinderung nicht entgehn™). Zwei-
tens entbebrte das Lydische, eben um jenes %2 willen, einer toni-
schen Harmonie auf der Unterdominante, folglich auch einer Modu-
lation dahin, war also nach dieser Seite hin gelihmt, Und fiir diese
Einbusse ward es drittens durch nichts entschidigt, Denn jenes
50 Lheuer bezahlte % konnte nur zu einer Ausweichung in die Ober-
dominante, nach C ionisch fiihren; dies ist aber keine karaklerisli-

‘) Im evangel. Choral- und Orgelbuche findet sich No. 176 ein theils
Iylischer, theils ionischer Gesang ; das lonische niimlich im Genus molle, unserm
Fdur dargestellt,

') Daher lehrl schon um 1274 Marchetius v. Padua (Gerbert scriptt. III,
I]E}—I[l'}, dass der finfle Ton (die lydische Tonart) im Hinaufsteigen der Ton-
|‘t‘i1d‘l' h, im Hioabsteigen aber b habe; — ungefilhr wie man sich im neuern
System wegen der iibermiissigen Sekunde der Molltonleiter zufrieden stellen wollte.
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sche, sondern die gemeinste aller Ausweichungen, die wir in allen
Tonarten, mit Ausnahme der phrygischen, wiederfinden, und die
sich in allen von selbst darbietet, ohne ein Opfer zu fodern. —
Dies sind die Griinde, welche die lydische Tonart niemals zu einer
ausgedehnten Wirksamkeit gelangen liessen, und auch uns berech-
liglen, sie aus dem noch praktisch nothwendigen System der Rir-
chentone herauszustellen zu abgesonderter Betrachtung.

Wenn sie aber auch weniger praktische Wirksamkeil fiir uns
hat, so darf sie doch in dem belehrenden Abrisse der alten Ton-
arten nicht fehlen, Sie ist jedenfalls eine von den typischen
Ideen, in welchen die Vorfaliren ihre Anschauungen vom Wesen
der Musik festhielten. Als solche erkennen wir sie, wenn wir sie
mit dem Ionischen und Mixolydischen zusammenhalten.

Wir Neuere schliessen jede unsrer Tounarten fest in sich selber
ab; Ober- und Unterdominante sind integrirende Theile derselben,
gleichsam die beiden Arme der Tonika. Wollen wir aber die Do-
minanten als Tonarten gebrauchen, so moduliren wir nach ihnen
hin, geben die vorige Tonart einstweilen ganz auf, und begriinden
unsern Tonsalz nun lediglich auf der neuen Tonart. — Die Allen
kannten in ilirem Syslem auch noch einen Miltelfall. Sie erhoben
sich aus dem lonischen in das Mixolydische, als eine besondre Ton-
art; aber diese neue Tonart fand ilren festen Abschluss, ihre feste
Begriindung nicht in sich selber, sondern in dem Stammtone. So
wie nun hier-die Oberdominante als eine besondre, obgleich abhiin-
gige Tonart emporschwebte: so stellte sich ihnen, im Gegen-
salze dazu, auch ein Hinabsinken auf die Unlerdominante vor, -
die als besondre Tonart (lydische) zu gelten suchte, und gleichwob
thren Abschluss nicht in sich fand, sondern iliren Sinn aussprach
im sleten Hinaufverlangen nach dem Ursprunge, nach dem hellen
sichern Ionischen.

Wenn nun iiberhaupt das Hinsinken in die Unterdominanle
einen weichern, schattigern Ton iiber das Tongemilde verbrei-
tet: so verlich die innere Unbefriedigung, das stete Hinaufsehnen
in den lichtern Ursprung dem lydischen Ton einen noch liefern
Ausdruck weichen, sehnenden, wehmiithigen Verlangens. In diesem
Sinne hat in genialer Anschauung auch ein Neuerer, der Lliefsinnige
Beethoven, den lydischen Gesang wieder angestimml in seinem
Quatuor Op. 132, um das Dankgebet eines lief ermatteten, noch
von Schauern des Todes umwehten HKranken fiir den ersten neuen
Lebenspuls auszusprechen. — Aber eben dieser weiche, ver-
athmende Sinn der lydischen Tonart war wohl die innere Ursache
thres Ausscheidens in der glaubensfrischen und starkmuthigen Re-
formationszeit,
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Nachwort.

Die Tiefsinnigkeit des alten Systems liess sich nicht verken-
nen, und in mehr als einem Puankte mussten wir ihm feinere Un-
terscheidungen, treffendere Karakleristik zugestehn, als unserm
heutigen System. Es wiire aber ein Missverstindniss und eine
unkiinstlerisehe Verirrung, wollten wir streben, in unserm Schaffen
unter die Leilung des allen Systems zuriickzukehren.

Alle Formen des Ausdrucks, die das alte System darbietet,
besitzen wir auch, Aber uns slehen sie zu freier Auswahl zu
Gebole, wiibrend sie den Alten als gesetzliche Normen gegeben
waren. In einer Zeit, wo der Geist der unst erst anfing sich
zu hoherm Bewussisein und hoherer Macht zu erheben, bedurfte es
einer unmittelbaren Leitung, sonst wiire des Irrens kein Ende
gewesen*) und man wiire liebher wieder zu der bewusstlosen und
inhaltlosen Tonmechanik der ersten kontrapunktischen Zeit zuriick-
gekehrt. Auch verlangle der iibergewaltige Liedesdrang der He-
formalionszeit, dass eine Menge von Arbeitern an der Liederver-
fertigung Theil nihme. Unmaglich konnten Alle mit tiefer, ge-
niigender HRiinstlerkralt ausgeriistet sein; es bedurfte daher fiir
sic fester' Typen, nach denen, unler deren Vorzeichnung sie
formen kinnten, wenigstens in den Grundziigen des Gelingens sicher.
Diesen Zweck haben die Rirchenténe gehabt und erfiillt.

Fiir den Standpunkt der jetzigen Runstbildung ist diese Lei-
tung nicht néthig, ja, ihr Zwang wire dem wahren Rinstler un-
eririiglich; er bedarf der Freiheit, allerdings auf die Gefahr,
sich weiter zu verirren, als der alte Hiinstler unter der Leitung
seines Systems konnte. Und in dem Maasse, in welchem diese
Freiheit errungen, die HKunst in den lelzlen Jahrhunderten eine
freie geworden ist: mussten.auch die Anleitungen, welche das
alte System fiir gewisse Zwecke gab, unzulinglich werden. Wir
haben vielseitigere Aufzaben zu losen, als dass sie unter den tief-
sinnigen, aber doch 'beschriinkten Begriff des alten Systems ‘zu
fassen wiiren. Und zu diesen Aufgaben haben sich unsre Mittel
(namentlich durch Ausbildung der Melodie und Harmonie, durch
unsre weil und zugleich fein ausgebildeten Formen) so vervielfil-
ligt, dass wir unmoglich vom iltern System Anleitung fiir unser
Schalfen noch erwarten kinnen, dessen Inhalt ihm ja grosstentheils
fremd ist.

") Wie der Geschichtkundige an den ersien Chromatikern sieht.
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Ob man bei der Erfindung neuer Chorile und ihnlicher Ton-
stiicke, oder in einzelnen Momenten grésserer Bildungen (wie
Beelhoven im vorgedachten Quatuor*)) sich dem Ideengange der
alten Tonarten mehr oder weniger anschliessen will, hat jeder
KHiinstler mit sich selber auszumachen. Wabr wird er dabei nur
sein, wenn seine eigne Idee ihn zu dem alten Typus gefiihrt, iln
nur absichtslos an fienselben erinnert bat, nicht, wenn er gendthigt ge-
wesen isl, sich erst nach dem Typus umzusehn, und von ihm Er-
salz der eignen Anschauung zu erwarlen,

*) Oder der Verf. in den bei Trautwein in Berlin herausgegebnen Motellen
E€5
fiir Minoerchor.




Dritte Abtheilung.

Das weltliche Folkslied.

Der zweite Stoff, an dem wir unsre Begleitungskunst iben,
ist das Volkslied. Jede Nation besitzt deren, aber keine reicher
und kostbarer, als die unsre und die ihr verwandlen Stimme der
brilischen Inseln und Scandinaviens.

Es darf kaum erwiihnt werden, dass wir unter dem Namen
Volkslied nur die Weisen begreifen, die wirklich im Volke gelebt
haben, nicht die, welche irgend ein Komponist mit mehr oder we-
niger Glick im Sinne des Volks verfertigt hal. Solche gemachte
Volkslieder mogen kiinstlerischen Werth haben (vielleicht hiéhern
als manches wirkliche Volkslied) welehen sie wollen: immer fehlt
ilmen das eigentliche Wesen; sie haben nicht im Volke gelebt
und sind nicht sein Eigenthum geworden; das Volk hat sich
nicht in ibnen eingewolnt und sie sich nicht sinn- und stimm-
recht gemacht, hat nicht in ihnen gelebt, und seinen Sinn, seine
Seele in sie hineingesungen! Nur wo das geschehen, wo das Lied
aufgehort hat, Werk eines Einzelnen, eine Romposition zu
sein, wo es Besitzthum, organisches Wort, Stimme des Volks ge-
worden ist, da nur haben wir das Volkslied vor uns. Und da
ist es lehendigster Volksausdruck, einer der unschitzbaren,
jedes verwandte, jedes verstebende oder nur alnende Gemiith tiefst
ergreifenden Laute, in denen jedes Volk das Rithsel seines Daseins
und Empfindens, sich selber unbewussl, zu offenbaren hat.

Dies ist der tiefe Sinn des Volksliedes, und durch ihn ist es
von tiefster Bedeulung fiir den Musiker, der hoffentlich am fihig-
slen ist, die Weise auf das Innigste aufzunelmen und zu begrei-
fen. Was. das dchte Volkslied ihn iiber seine Kunst lehrt, ist
sicher wahr und Heht; nicht immer fiic allgemeine Anwendbarkeit,
aber im Sinne des Volks, aus dem es stammt. Aber eben desshalb
muss es nicht sofort aus allgemeinen Prinzipien, sondern aus diesem
Sinne gefasst und erwogen werden. Jene absirakte Anwendung
gemachter Regeln haben wir stets von uns gewiesen; wenn eine
Geslaltung den allgemeinen Geselzen nicht entspricht, erkliren wir
sie. darum noch nicht fiir falsch, sondern forschen nach den beson-
dern Griinden der Abweichung, Das erfindende oder umbildende
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Volk hat jene Geselze nicht gewussl, sondern nur (soweil sie
auf der Natur beruhn) im unbewussten Gefiihl getragen, Aber
zuniichst gegenwiirtig und am Herzen war ihm das Gefiihl des Mo-
ments, des Zustandes, in dem das Lied ihm eigen wurde. Hier
sind die niichsten und wahren Griinde fir die Weise des Lieds und
ihre Abweichungen vom allgemeinen Geselz zu suchen.

Soviel iiber den Antheil, den das Volkslied uns abgewinnen
kann. Er ist so wichtig und bildend, dass kein Jiinger der Ton-
kunst versiumen solllte, sich mit dem Volkslied ernstlich zu be-
schiiftigen, und zwar nicht um es nachzuahmen (das ist eitel), oder
gelegentlich eine Volksweise in eignen Werken anzubringen (das
ist gering), sondern am tiefer in dieSeele seiner Runst einzudringen.

Diese Beschiiltigung kann sich, wie bei jedem andern Werk,
auf Horen und eignen Vortrag oder auf Nachdenken iiber Ge-
staltung und Sinn des Tonstiicks beschrinken, oder aber — und
dies ist die dem kiinftizen Komponisten sich darhietende Uebung —
in eigner Bearbeitung, die hier zuniichst in der Erfindung einer
Begleitung, dann auch wobl in der Darstellung des Volksliedes als
selbstiindigen Tonstiickes (ohne Gesang, z. B. auf dem Rlavier,
oder mit mehrern Instrumenten) besteht. Denn das Volkslied, als
solches, wird im Volke bald unbegleitet und einstimmig gesungen,
bald machen sich mehrere Singer naturalistisch, ohne Grundsilze
und Regeln blos nach dem Gehor, einen zwei- oder mehrstimmi-
genSatz daraus (wie man von den tyroler und steyermiirker Singern
frisch und artig gehort), bald wird ein volksthiimliches Instrument
(etwa eine Zither) eben so naturalistisch zur Begleitung genommen.

Wenn nun der Musiker diese Begleitung selzen soll, so kann
er dies entweder im Sinne des Volks thun und die Begleitung
zur untergeordneten, allenfalls sogar entbehrlichen Dienerin und
Unterstiitzerin des Gesanges machen; oder er kann mit seiner
Arbeit einen hihern Zweck verfolgen, niimlich durch die Weise
seiner Begleitung den Ausdruck des Liedes verstirken und ergin-
zen und den Sinn des so zusammengesetzten Runstwerks, wie den
des Harers, in eine hihere Sphire erheben. Im ersten Falle bleibt
das Volkslied in seiner eigentlichen Sphire, naiver Ausdruck irgend
einer volksthiimlichen Stimmung, die sich diesem oder jenem Mo-
mente des Scelenlebens anschmiegt. Im andern Falle wird es ein
cignes, einer ganz bestimmten Vorstellung sich widmendes Hunst-
werk, das man nur noch als solches, nicht mehr als eigentliches
Volkslied anzusehen hat. Von letzterer Art ist die Sammlung
,schottischer Gesdinge von Beethovent“®), vor allen ihn-

*) Vier Hefte, neue Ausg. bei Schlesinger in Berlin,
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lichen iiberreich an den tiefsinnigsien, tiefstgefiiblten Ziigen zu
nennen, obgleich auf der andern Seite nicht in Abrede gestellt werden
kann, dass der in sein eignes wunderreiches Innre einsiedlerisch
verschlossene Hiinstler hier und da mehr gethan haben mag, als
die urspriingliche Weise zu tragen vermochte; jedenfalls ein Werk,
das jeder iichte Jiinger sich auf das Innigste und Tiefste aneig-
nen Mmuss.

Wir beginnen nun bei dem Einfachsten. In Leistungen , wie
jene Beethoven’sche, erblicken wir den Gipfel unsrer jetzigen Aul-
cabe, zu dessen Erreichung jedoch vielseitige Durchbildung erfodert
wird. Bine dhnliche Leistung hat Beethoven an eignen Lieder-
melodien in seinem ,,Liederkreis an die ferne Geliebie** gegeben,
in dem jeder Liedervers seine eigne, sinnigste und sprechendste Be-
gleitung erhalten hat. Aunch Liszt bat in @hnlichem Sinn und mit
grossem Talent den Liederkreis, so wie andere Beelhoven’sche Lieder
und einige Lieder von F. Schubert fiir Pianoforte eingerichtet.

Uebrigens wollen wir in der Regel das Pianoforte als be-
gleitendes Instrument annehmen und daraul sehn, dass die Aus-
fiihrung auf demselben nicht blos moglich, sondern auch nach Ver-
hiiltniss der Leichtigkeit unsrer Aufgabe nicht zu schwer sei.

Erster Abschnitt.

Allgemeine Auffassung der Melodie.

Das erste Geschift bei der Bearbeitung eines Volksliedes ist
die Bestimmung einer festen Tonart; denn im Volksleben wird,
wie sich von selbst versteht, ein solches Lied bald in dieser, bald
in jener Tonart gesungen, wie es dem Singer cben mundrecht
seheint.

1. Beriicksichiigung der Stimmregion.

Bei dieser Wahl ist vor Allem auf angemessene Lage der
Tone fir die Singstimme zu sehen. Das Volkslied soll sei-
nem Ursprunge, wie seiner Tendenz nach von Vielen gesungen
werden konnen, darf also den gewthnlichen Tonumfang nicht iiber-
schreiten, weder nach der Hihe noch nach der Tiefe zu weit
gehn. Obgleich ein absolutes Tonmaass hier nicht gegeben wer-
den kann, da das Volk seine Lieder nach eigner Stimmung bildet
und mancher Stamm (namentlich siidliche und Bergvilker) tonrei-
cher singt, als andre: so wird man doch wobl thun, sich moglichst
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innerhalb der Dezime  und f zu halten, eine Tonreihe, die den
hohen Stimmen bequem und den tiefern wenigsiens erreichbar ist.

2. FKarakter der Tonarien.

Hierndchst kommt viel auf den Harakter der Tonart an,
die man wihli. Wer mit unbefangnem und empfanglichem Sinne
Musik hért und ausiibt, der ist inne geworden, dass die verschied-
nen Tonarten — abgeschen von Hohe und Tiefe vnd abgesehen
davon, dass einige auf dem und jemem Insirumenle mehr helle
und klangvolle Tone haben als andre (z. B. die Tonart Ddur auf
der Geige die blossen, stirker und heller erklingenden Saiten) —
einen verschiednen Karakter, bald heissere, bald kiihlere, bald
triibere und weichere, bald hellere und festere Stimmung an sich
haben und auf den Horer iibertragen, obgleich der Grund dieser
Erscheinung noch nicht aufgedeckt ist*). Hat man nun diesen
Karakter der Tonarlen wahrgenommen, so versteht sich von selbst,
dass man wo moglich (wenn die Slimmlage es irgend erlaubt) fiir
jedes Lied die Tonart wiihlen wird, deren Karakter mit dem des
Liedes am beslen iibereinstimmt.

So wichtig nun auch dieser Punkt hier und iiberall fiir den
Homponisten ist, so halten wir doch fir gut, iiber den Karakier
der Tonarlen in diesem Werke nichts Niheres milzutheilen, son-
dern die Auffassung desselben einstweilen dem unmittelbaren Gefiihl
jedes Einzelnen zu iiberlassen. Denn erschipfend und (so viel
wie miglich) begriindend konnte diese Angelegenheit hier doch
nicht erértert werden und in der Weise einzelner Andeutungen
ist besonders von unsern Musik - Aesthetikern so viel Halbwahres
und Ganzfalsches ausgesprochen worden, dass jede nicht tiefer
sehende Untersuchung die phantastische Masse nur vergrissern
und den Jiinger zu Triumereien hiniiberlocken konnte, wihrend
uns nichts niher am Herzen liegt , als ihn zu riistiger That anzu-
fihren. Dagegen werden wir in der Musikwissenschaft Ge-
legenheit und Verpflichtung haben, auf diesen Gegenstand zuriick-
zukommen ; einstweilen enthilt die allgemeine Musiklehre we-
nigstens einige Andeutungen dariiber.

*) Dies letztere war die Veraolassung, die den so verdienslvollen und
scharfverstindigen, dem Feinern und Tiefern aber weniger offnen Gottfried
Weber zum Leugner und Bekimpfer der ganzen Erscheinung machte. Sein
Gegenbeweis zeigt nur, dass der Verstand den Grund der Sache nicht fas-
sen kann.




Zweiter Abschnitt.

Anlage der Harmonie.

Die eigentliche Thitigkeit des Tonselzers beginnt nun erst
mit der Festsetzung der Modulation und Harmonie. Hier gellen
zwar dieselben Grundsitze, dic uns bisher geleitet haben; aber in
zweierlei Hinsicht miissen wir weiter gehn, als im Choral.

Erstens sind in der Regel die Volkslieder im Karakter und
Inhalt bestimmter von einander unterschieden, als die Choriile unter
einander, da in jenen alle menschlichen Zustiinde in ihrer reichsten
Mannigfaltigkeit zur Sprache kommen, alle Empfindungen mit den
eigensten, feinsten und schirfsten Ziigen hervortreten, wilirend
im Choral Alles unter der gemeinschaftlichen Stimmung und Form
der Andacht, und zwar der im christlichen Gemeinelied herrschen-
den, erscheint. Bei dem Choral konniten wir uns daher an einer
Grundform der Bebandlung, an einem allgemeinen Typus, der alle
Choriile beherrscht, geniigen lassen; bei den Volksliedern miis-
sen wir aber nach der Slimmung eines jeden besonders fragen,
— obwohl eine gewisse volksmiissige Allgemeinheit auch hier
sich herausstellt. Wie wechselnd und reich aber die in den
Volksliedern laut werdenden Zustinde sind, wird der, dem es noch
nicht bekannt sein sollte, mit Ueberraschung erfahren, wenn er mit
Sinn und Theilnahme eine Reihe von Volksliedern durchgebt. Wir
empfehlen dazu vor Allen die Sammlung der y,Deutschen Volks-
lieder* von Erk und Irmer”) wegen ihres reichen und ge-
wissenhaft gepriiften Inhalts, dann auch: ,,Braga,* eine Samm-
lung Volkslieder verschiedner Nationen von 0. L. B. Wolf*),
von reichem und theilweis sehr interessantem, hin und wieder aber
nicht zu verbiirgendem Inhalle, nur leider einer oft unldblichen
musikalischen Behandlung. In beiden Sammlungen findet auch der
Kompositionsschiiler reichlichen Bildungsstofl,

Zweitens haben wir bei den Choridlen nach der christlich
andiichtigen Fassung und der eben daher riibrenden Gleichmissigkeit
des Rhythmus eine gleichmiissige Harmonievertbeilung, — in der
Regel auf jeden Takttheil (jede Silbe) einen Akkord, — ange-
messen gefunden, und um nicht in dieser Gleichmissigkeil einlonig
und malt zu werden, die Akkordfolgen energisch, die Stimmen ge-
sangreich auszubilden getrachtet. Das Alles indert sich bei den
weltlichen Gesiingen durchaus. Die Mannigfaltigkeit des Inhalts
und der in ihnen herrschenden Stimmungen hat vor Allem

*) Berlin, Plaho’sche Buchhandluog.
**) Bei Simrock in Bonn.
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beweglern und mannigfach wechselnden Rhylhmus nach sich gezo-
gen und damit die Melodie bestimmter karvaklerisirt. Es kann da-
her von jener gleichmissigen Vertheilung der Akkorde, die im
Choral Regel war, hier nur noch ausnahmsweise die lede sein;
die Harmonie hat nicht mehr die Obliegenheit, uns durch Man-
nigfaltigkeit und besondre Kraft fir die Einformigkeil des Rhyth-
mus zu entschidigen; sie will gar nichts andres als den Gesang des
Liedes unterstiitzen, die begleitenden Stimmen orduen sich der
Liedweise ganz unter. — Auch ein Theil der neuern katholischen
Andachtslieder schliesst sich dieser Tendenz an.

Wir missen daher bei der Behandlung solcher Weisen vor

Allem

1. das Maass der Harmonie.

bestimmen. Aber nach welchem Gesetze? — Nach einem fiir uns
schon begriindeten.

Schon S. 255 haben wir die Akkorde als Riume ansehen
gelernt, innerhalb deren sich die Stimmen (also auch die Haupt-
stimme) bewegen. Gehen wir nun von einem Akkorde zu einem
andern fort, so heisst das nichts anders, als: die Stimmen (die
Hauptstimme) begeben sich aus einem Raum in einen andern. Dies
ist in jedem Fall ein bedeutenderer Schriti, als wenn die Bewegung
innerhalb eines einzigen Raumes (Akkordes) bleibt.

Dessgleichen haben wir (8. 247) die verschiednen Tonarten,
durch die wir in einem Tonstiicke gehn, als Riume, — aber als
erissere und wichtigere, bedeutsamer unlerschiedne angesehn.

X Es ist also klar, dass wir jeden Schritt in einen andern Raum
als einen wichtigern Moment im Ganzen empfinden, der den Inhalt
des einen Raumes von dem des andern mehr oder weniger entschie-
den trennt. Mithin miissen wir in der Regel
die zZusammengehorigen Tiéne der Melodie auch soviel wie
maglich in einem harmonischen oder modulatorischen Raume
zusammenbalten.

Welche Tane aber zusammengehoren, das entscheidet zundchst
die rhythmisch melodische Ronstruklion des Liedes.

Untersuchen wir zuvirderst die Melodie des allbekannten eng-
lischen Volksliedes.

(Theil 1.)
i e

e e ] e
feSEraiateeen
Die Aehnlichkeit des ganzen Baues (auch im zweiten Theile)
lisst leicht erkennen, dass die Melodie aus lauter Abschnilten von
je zwei Takten besteht. Wollen wir diesen Gang der Weise
auf das klarste und einfachste herausstellen, so miissen wir, —
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da nieht alle sechs Tone jedes Abschnilles sich unler einen Akkord
fiigen wollen, — wenigstens mit einem harmonischen Rubepunkte
den Schluss jedes Abschnittes bestirken. Dies wiirde eine Beglei-
tung, wie die hier bei a stehende,

B

veranlassen, ap der man (obgleich gewdhnlich anders und, wie wir
sehn werden, besser begleitet wird) unsre Regel bewiihrt, den
rhythmischen Bau der Melodie verdeutlicht und unterstiitzt finden
wird ; der zweite Ton im zweilen und vierten Takt ist als Duorch-
gang behandelt; im Wesenltlichen dasselbe wiire der Fall, hiitten
wir diese Takte so wie bei b aunsgeliihrt.

So viel zur ersten Veranschaulichung der Regel.

Nun aber ist sogleich einleuchtend, dass

1. oft mehr als eine Arl der Raumabtheilung staltfinden kann,
2. das Bediirfuiss, die Abschnitle der Melodie zu unlerstiitzen,
nicht immer gleich dringend ist.
So hiitten wir z. B. in der vorigen Melodie die beiden ersten
Téne des ersten und dritlen Taktes, wie auch die drei Téne des
fiinften in einen Akkord (g-/-d und d-fis-a-e) fassen kinnen ;
aber umgekehrt hille uns auch frei gestanden, die Tone des zwei-
ten und vierlen Takles zwel oder drei Akkorden zuzuertheilen.
Die Entscheidung hiingt hierin vom Rarakter des Liedes und unsrer
besondern Absicht bei der Bearbeilung ab; stets wird sich aber
zeigen :
dass das Lied sich um so gewichtiger zeigt, je' mehr Ak-
kordwechsel wir eintreten lassen, und um so leichter und
beweglicher, je mehr Tdne wir unter wenige Akkorde zu-
sammenlassen.

Kehren wir nun auf unser Lied zuriick, das der feierliche
Natirm;llgrrsnng der Brilen und in gleicher Bedeutung auf Preus-
sen iibertragen worden ist: so zeigt sich obige Behandlung zwar
klar und einfach, aber nicht dem Gewicht eines solchen (zesanges
enlsprechend. Angemessener wire diese,
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oder eine ihnliche Behandlung, die jedem Tone des Liedes akkor-
dischen Nachdruck giib> und den Bass schon zu einem eignen Ge-
sang erhiibe,

In dbnlicher Weise wiire das sanfte italienische Fischergebet
(Beilage XXVI, 1) ,,0 sanclissima‘* zu behandeln. Der zweite
und vierte Takt wiirde am besten auf Einem Akkorde verweilen,
der Ton & also Durchgang werden. Den Anfang des zweilen
Theiles wiirden wir vielleicht so Fassen.

Im ersten Takte wechseln die Dreiklinge auf ¢ und f, dess-
gleichen im letzten die auf fund &; aber es geschielit iber ruhen-
den Unterstimmen, so dass jeder Takt doch als engverbundne Masse
auflritt. Im siebenten Abschnitlte werden wir iibrigens aufl diesen
Tonsatz zuriickkommen. '

Selbsi das trotzig und verwogen einherprunkende alte Nalional-
Lied der Franzosen (vive Henri quatre) wiicden wir in dihnlicher Weise
mit energischer Akkordfolge — man konnte vielleicht so anfangen: —

begleiten, fast auf jede Sylbe einen Akkord stellen, wihrend die enthu-
siastische Marseillaise schwunghaftern Schriltes einhergeht und, wie
andre leichlere Gesiinge, weniger Akkordfiille vertriigt. Der in derBei-
lage XX VI, 3 mitgetheilte z. B, wiirde zu Takt1 bis 5 nur eines Ak-
kords bediirfen (« und ¢ wiren Durchgiinge), dann zu Takt 6 und 7
wieder eines u, s. w, Wollten wir etwas gehaltner schreiben, so wiir-
den wir den Durchgangslonen « und ¢ besondre Akkorde geben. Kim’
es daraul an, den Einlritt des zweiten Theils (Takt 7) hervorzu-
heben, so miisste man die Harmonie wechseln, z. B. von d-fis-a
(TakL 6) nach e-c-e oder fi-dis - fis-a, oder wenigstens in den
Quintsext-Akkord fis-a-c-d gebn; uns schiene dies schon zu fremd
und beladen fiir die unschuldvolle Melodie.
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Nichst dem Akkordreichthum kommt nun

2. die Zahl der Begleilungsstimmen

in Betracht. Je mehr Begleitungstone wir verbinden , desto voller,
schwerer wird die Masse der Bcﬂlutun"- je weniger Beglcmm-'s—
stimmen wir brauchen, desto ]uu.Ill. ]chegllcher, zarter wird das
(Ganze *).

Nach dieser ohne Weileres einleuchlenden Bemerkung wer-
den wir fiir jede besondre Aufgabe das rechte Maass der Beglei-
tung schon ziemlich sicher treffen; leichte, unschuldig klare, oder
rasch bewegte Weisen werden besser zwei- oder dreistimmig, —
ernstere, gewichivollere besser vier- oder fiinfstimmig dargestellt.
Das zuleizt erwihnte Lied wird viel angemessener zweistimmig in
der bei der Nalurharmonie gelernten Weise, — die in No. 535
und 538 angefiibrten Lieder werden besser vierstimmig, auch wohl
mit Verdopplung des Basses, dargestellt. Der dei No. 537 be-
trachtete Gesang wird in seiner sanften Feier am wirkungsvollsten
von einem vierstimmigen Chor gesungen; er liesse sich auch drei-
stimmig, weniger geniigend zweistimmig darstellen; den fiinfstimmi-
gen Satz wiirden wir fiir die stille Weise schon iiberladen finden.
Ueberhaupt méchte bei der Beweglichkeit und dem frischen Rhyth-
mus der meisten Volkslieder .‘-:Lill:[] eine mehr als vierstimmige Be-
gleitung wohlgerathen sein.

Bisher haben wir nur iiberlegt, welche Stimmzahl fiir dieses
oder jenes Lied im Allgemeinen angemessen sei; nun treten haupt-
sichlich noch zwei Betrachtungen hinzu, deren wir bei den Chori-
len nicht bedurften.

Erstens werden wir bald gewahr, dass in ein und demsel-
hen Liede bisweilen ein Theil oder Abschnitt stirker als der andre
betont und dadurch als der hauplsichliche oder stirkere, heftigere
u. s. w. ausgesprochen sein will; bald giebt der Text des Liedes,
bald der musikalische Inhalt und Gang hierzu Anlass. Den Ge-
gensaiz der schwiichern oder sanflern und der stirkern oder fe-
stern Partien konnen wir nicht allein durch den blos mechanischen
Wechsel von forte und piano, oder durch die Behandlung der
Harmonie, sondern auch — und oft am gliicklichsten, oft einzig
nur — durch den Wechsel von Mehr- und Minderstimmigkeit dar-
stellen. So kinnle das in der Beilage XXVI, 4 milgetheilte Lied
vollgriffiger bei den lingern, schonender und leichter bei den kiir-
zern Nolen

*) Es versteht sich, dass hier von dem besondern Inhalte der Harmonie,
der in sich selbst bald fremder und schwerer, bald wvertrauler und leichter
sein kann, von dem Unterschiede der Betonung (qu te und piano) und der Instru-
Mente oder Stimmen ganz ubgesehen wird.

*!'LLI\. Komp. L. I, 4. Aufl, 'F




begleitet werden. Wir wollen iibrigens des in No. 185 gegebnen Bei-
spiels denken und den so wirksamen Wechsel in der Hi'“‘(‘l nicht an-
ders, als mit dem Eintritt never rhythmischer Abschnitle oder
Glieder unternehmen. — Bei den Chorilen wiirde derselbe Wech-
sel méglich und bisweilen von Wirkung sein; meistens ist er aber
Zanz unnnthl da es zuniichst auf den \usdrurL des von der Stimm-
zahl unabh.mrrurcn typischen Rarakters der Choriile im Allgemeinen
ankommt, und bei dem gleichmissigen Gang dieser [xl'mn'"‘ Mo-
dulation ilIll.l Stimmfiihrung fast alleinige _[{uvLSuhL fodern.

Zweitens bedienen wir uns hesumlcn bei weniger vollklin-
genden, oder fir Unterscheidung des forte und piano ungiinsti-
gen Instrumenten (wic Pianoforte und Orgel), oder endlich zu einem
h(‘.s-mlder:: kraftigen Ausdrucke der Vielstimmigkeit fiir einzelne
Schlige, “.lhrcud im Uebrigen mit einer oder zwei Stimmen fort-
gegangen wird. So kinnle “das bekannte Soldatenlied durch der-
gleichen Vollgriffe, —

=
e
L

dic ihm gebiihrende energische Belonung erhalten. In solchen Fil-
len IthL(’t sich der Wec h'-,(‘l zwischen \IL'* und \’vav:-,l1mmeml
entweder nach dem rhythmischen Bau oder den Au'cntw, die der
besondre Ausdruck des Textes oder der Melodie fodert; weitere
Anleitung scheint iiberflissig.

Lebn'f{‘n% ceht man 'nuh bisweilen anf weniger Stimmen zu-
piick, um eine besondre Stelle leichter spielbar zu machen. So
haben wir in No. 538 Takt 2 im Basse die Oktaven- Verdopplung
aufgegeben, um die linke Hand in ibrer Lage zu lassen. Sie wird
nun ihren Gang leichler , rubiger und wirkungsvoller ausfiihren.
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Endlich kommt noch bei den vielfdltigen Stimmungen und Be-
wegungen der Volkslieder

3. die Form der Harmonie

in Erwiigung. Bis jelzt haben wir die Akkorde zwar in verschied-
nen Lagen u. s. w., stels aber so gebraucht, dass die zu jedem
gehorigen Téne in der Regel gleichzeitig eintraten. Aber eben in
diesem stets gleichzeitigen Auftrelen von je drei oder mehr Ténen
lag eine Schwerfilligkeit und Ungefiigigkeit, die wir fingst (No. 120)
inne geworden sind und bei unsern jetzigen Aufgaben griindlich
iiberwinden miissen.

Das Mittel dazu haben wir lingst in Hinden. Wir wissen
schon seit No. 61, dass die zu einer Harmonie gehorigen Tine
nicht blos gleichzeitig, sondern auch nacheinander gesetzt
werden kénnen: im ersten Falle tritt die Harmonie in ihrer eignen
Gestalt, im andern in melodischer Form auf*). In dieser bietet
sic. uns vielfache sinnreiche Bildungen, die wir harmonische
Figurationen (8. 234) nennen und zuvorderst besonders betrach-
len miissen.

Dritter Abschnitt.
Die harmonische l*"iglu'alinn.

Aufsuchung ihrer Molive.

Wir wissen bereils, dass mit dem Namen: harmonische
Figuration die Darstellung einer Harmonie in melodischer Form
bezeichnet wird; die Téne eines Akkordes Lreten nicht gleichzeitig,
sondern nach einander auf. Aber in welcher Folge? Hier sind
schon bei drei Tonen sechs Maoglichkeiten, —

4

e

bei vier Ténen vierundzwanzig Moglichkeiten vorhanden, ab-

) Eine Mittelgestalt zwischen beiden giiben die allbekannten Figuren ab,
in denen eine oder einige Stimmen des Akkordes den andern Stimmen voraus-
lretens z. B.
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und viele dhnliche, die jeder selbsl aufsuchen oder bilden mag.
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gesehn von den Yerschiedenheiten, die durch den ﬂl]}'lhmus noch
hinzukommen konnen, und von denen, die durch ein- oder mehr-
malige Wiederholung eines oder mehrerer Tine entstehen. Schon
hier iiberzeugen wir uns, dass es nicht gelingen wirde, die
Formen harmonischer Figuration zu erschopfen, und dass es zu-
nichst nur auf die Einweisung in dieses Gebiet ankommen kann,
Schen wir uns zuerst ein wenig in den Motiven um.
1. Einstimmige Motive.

In No. 542 haben wir die aus drei Tinen ohne Tonwieder-
holung und ohne Riicksicht auf Rhythmus entstehenden Motive ken-
nen gelernt. Dass drei andre, oder anders gelegte Tine, z. B.
hier bei a,

fs

Is.

s ——E—r— o F
543 : ‘g- -.L—l' = :_3:_|Z__.__|’:-§.
sechs neue Motive iihnlicher Gestalt geben, dass jeder Verein von
vier Tonen, z. B. der bei b, vierundzwanzig Molive gicbt, ist
aus Obigem klar. Die Tine eines Nonen-Akkordes (iiberhaupt finf
Tine) wiirden in einer einzigen Zusammenstellungsweise schon 120
Moglichkeiten geben. Gehn wir daneben auf rhythmische Mannig-
faltigkeit und die Méglichkeit der Tonwiederholung aus (aus No. 942, 1
geben wir nur eine Hand voll Beispiele),

== =

so zeigt sich die Unerschipflichkeit dieses Gebietes; schreiten wir
zu Gruppen von neun und zehn TGnen, so geht die Zahl der blossen
Tonstellungen (ohne Wiederholung und Rhythmus) schon in Millio-
nen*). In den allermeisten Fillen werden wir jedoch diese weiten
Motive als blosse Fortbildungen einfacherer, z. B. diese

als Fortsetzangen des Motivs No. 542, 1 und des zweiten Motivs
in No. 543, b auffassen kinnen.

2. Zwei- und mehrstimmige Motive.

Im Obigen haben wir jederzeil einen ganzen Akkord in melo-
dische Gestalt aufgelost. Es kann aber auch ein Theil desselben

") 362,880 und 3,628,800.
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festgehalten und ein andrer figurirt werden; so sind hier

vier Akkorde dergestalt figurirt, dass bei a die Oberstimme, bei b
die Unterstimme, bei ¢ beide festgehalten werden, wihrend die
iibrigen Tine der Harmonie in melodischer Gestalt erscheinen. In
den frithern Fillen ist aus einem drei- oder vierslimmigen Akkord
eine einstimmige Tonfolge geworden; hier wird ein vierstimmiger
Salz zu einem zwei- oder dreistimmigen; allein in der Figural-
stimme sind drei oder zwei Harmoniestimmen eunthalten,

Nebmen wir nun solche Siitze als zwei- oder dreislimmig, so
kionen wir sie durch neue Stimmen wieder vier- oder mehrstim-
mig machen; z. B.

Es leuchtet aber aus Obigem ein, dass diese Sitze, auf ihre
harmonische Grundlage gefiihrt, nicht vier- und fiinfstimmig, son-
dern sechs- und siebenstimmig sind und eigentlich so aussehen.
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Die Aufsuchung andrer Motive, in denen bald eine, bald mehr

Stimmen (No. 547; d und e) figurativ sind, kann dem Fleisse des

Lernenden iiberlassen bleiben. Wir haben hier die nichstliegenden

und geringsten aufgegriffen; dem beharrlich weiter Forschenden wird

sich aber eine Fiille der reichsten und anzichendsten Gestallungen
allméhlig erschliessen.
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Vierter Abschnitt.

Ausfiihrung harmonischer Figuration.

Nach dem bereits Bekannten werden wenige Betrachtungen
geniigen, uns bei der Ausfiibrung harmonischer Figuration sicher
zu leiten. Sie zerfallen in zwei Hilften, jemachdem wir die har-
monische Figuration aus dem harmonischen oder melodischen Ge-
sichtspunkt anschauen.

A. Der harmonische Gesichispunkt.

Die harmonische Figuration ist in ihrem Grunde nichts anders,
als eine wirkliche Harmonie, nur ganz oder theilweis in melodi-
scher Form dargestellt. Folglich unterliegt sie allen Regeln, die
uns bei der Harmonie lih{:{l]dl.l[][. geleilet haben. Wenn wir nun,
wie in No. 542, von einer zuvor festgestelllen Harmonie (oder
Harmoniefolge) ausgehn, oder uns wenigstens, wie in No. 946
und 949, die zu Grunde liegende Harmonie vorstellen: so werden
wir von selbst auf die Befolgung jener Regeln hingefiihrt. Es tre-
ten aber dabei einige erwihnenswerthe Punkle auf.

1. Fersigerte Auflisung.

Betrachten wir noch einmal ein Paar Figurationen aus No. 546

mit ihrer harmonischen Grundlage.

In der einfachen ll:n'mnnlu losen sich die Seplimen - Akkorde
ganz richlig auf; die Terz £ steigt nach ¢, die Septime f [illt
nach e. In der Figuration geht bei a die Seplime im zweilen
Akkorde nicht nach e, sondern nach g, dann folgt erst in derselben
Stimme ¢ und endlich kommt e nach; dessgleichen geht bei b im
zweiten Akkorde die Terz A nicht nach ¢, sondern nach e, dar-
auf folgt  und nun endlich kommt das verlangte ¢. Sind diesc
Téne .l]\t]l behandelt? Nein; in der Figuralstimme sind drei ver-
schiedne harmonische hllmmul enthalten, deren Tone nur nicht
sleichzeitig, sondern nach einander auftreten. Man nennt dies ver-
zogerte Auflosung.

Derselbe Fall zeigt sich, wenn Vorhalte in die Harmonie
treten. Hier




sehen wir bei a eine Harmoniefolge in Figuration aufgeldst, bei b
dieselbe durch einen Vorhall e, der sich in d auflést, verindert.
Die Figuration bei b nimmt diesen Vorhalt auf, fiihrt ibn aber nicht
sogleich nach d, sondern schiebt g und f dazwischen, verzogert
also damit die ‘Auflosung. Aber man sieht sogleich, dass g und f
Bestandtheile der beiden Mittelstimmen sind, wihrend Vorbalt und
Auflosung der Oberstimme angehoren.

Unleugbar giebt die unmittelbare Auflisung die schnellste Be-
friedigung, ist also die mildeste Gestaltung. Allein die verzogerte
Auflésung kann eben durch Zauriickhalten eines gleichsam riithsel-
haften Tones besondern Reiz ausiiben (wie man an dem, lbrigens
vielzehorten Satze No. 550, b erkennt) und ist, auch abge-
sehn davon, in vielen Fillen unentbehrlich, wenn man ein Fi-
curalmoliv auch nur einigermaassen einheitsvoll durchfiibren will.
Die obigen Fille wiirden durch Vermeidung der Yerzigerungen,

eben nicht gewonnen haben.

2. Oktaven- und Quintenfolge.
Der aufmerksamere Leser wird bereits gefunden haben, dass
in No. 547 bei a, ¢, d und e Oktavenfolgen eingetreten sind, die
man in No. 548 offen dargelegt hat. So sind hier bei a

Oktaven- und Quintenfolgen gemacht, die man bei b unverhiillt in
der ersten und vierten, zweiten und fiinften, dritten und sechsten,
wie in der zweiten und vierten Stimme hervorlreten sicht.
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Sind dergleichen Oktaven- und Quintenfolgen unstatthaft? Haben
sie dasselbe Aullallende oder Missfallende an sich, wie die [riiher
(S. 83) betrachteten Oktaven und Quinten?

Reineswegs. Vor Allem wirken sie in harmonischer Hinsicht
gar nicht so bestimml, wie die in harmonischer Form in No. 93
betrachteten; denn die Figuralstimme (in INo. 546 und 552) um-
giebt die bedenklichen Téne dergestalt mit melodischen Neben-
noten, ist selhst eine so bewegliche oder fliessende Melodie, dass
die in einfacher Harmonie vielleicht anstossige Folge wenig oder
gar nichi hervortritt. Sodann erkennt man sogleich, dass die ei-
genllich zum Grunde liegende Harmonie vollkommen regelmissig
gebildet ist und die bedenklichen Folgen nur in einer Verdopplung
aller Stimmen (No. 352), dergleichen schon in No. 84 geschehen,
oder einiger Stimmen (No. 547), dergleichen wir ebenfalls schon
bei No. 94 beobachtet, ihren Ursprung haben, also nicht im
Wesenlichen sondern in einem Beiwerke der Harmonie statt fin-
den. Wiire letzteres aber auch nicht der Fall, lige der Figura-
tion ein wirklicher Harmoniefebler, wie z. B. hier

5563 f?—ﬁ
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eine [6rmliche Quintenreihe, zum Grunde: so wiirde doch durch die
melodische Form und die zwischentretenden Schritte (hier z.B. stellt
sich zwischen die Quinten jederzeit eine Quarte) das Bedenkliche
der Harmoniefolge hidchst gemildert, wo nicht ganz aufgehoben.
Auch solche Tonfolgen wiirden wir nicht unzulissig finden und es
solite micht schwer halten, deren in den Werken aller Meister auf-
ZUW eiSer.

tinigermaassen gehort hier schon folgende Stelle aus Beetho-
ven’s Cmoll Sonate Op. 10 hin, im ersten Salze Takt 72 bis 74.

Die Anfangstine dieser Takte bilden Oktaven und zwar, wenn
man die Figuration auf ihre harmonische Grundlage zuriickfiihrt,

- [:.:;:;:T;_:
[ I I :
zwischen Ober- und Unterstimme; zwar tritt auf dem dritten Vier-
tel statt des oklavenmachenden Grundtons die Terz (der Sext-Akkord)
zwischen die Oktaven; doch dringen sie mit dem Gewicht des
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Haupttheils vor und Beethoven hat ausdriicklich ihre Her-
vorhebung (mit sf) vorgeschrieben. Mit Recht. Nur so konnte
seine Melodie hinlinglich gekriftizt und die Begleitung fliessend und
konsequent fortgefiibrt werden.

Offenbarer finden sich ihnliche Oktaven im Finale der Fmoll-
Sonate desselben Meisters Op. 2, von Takt 22 an, —

und endlich Quinten und Oktaven bei dem Altvater Bach in seiner
Dmoll-Tokkate*) von Takt 7 an,

" ] s .
e o o o i =

et e

hat, Wenn der Riinstler nach den einseitigen und hichst diirftigen
Ansichlen der alten Schule**) nur die niedre Bestrebung hiilte, dem

") No. 9, Heft 3 der vom Verf. bei Breitkopf und Hirtel herausgegebeunen
Orgelkompositionen Seb. Bach's.
") Eine Ansicht, die sie zwar nicht aunsspricht, — vielmehr geht iiberall

das gute Wort voran: Musik sei die HKunst, durch Ttne Empfindungen, oder

Gefiihle zu erwecken u. s. w. —, die aber jedem ihrer Gebote und Verbote
unterliegt als Hauptgeselz und letzter Gruad.

T T y——— T
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Wohl- und Weichklange, der glattesten Modulation u. s. w.
nachzutrachlen: so miisste man beide letzte Siilze schlechthin ta-
deln. Beethoven und Bach hatten aber einen umfassendern und
tiefern Begrilf von ihrer Aufgabe. Dem leidenschaftlich slirmen-
den Karakter jenes beethovenschen Finale sagen die grollenden hob-
len Oktaven auf das Erwiinschteste zu und jener Bach'sche Gang,
auf dem vollen Werke (oder auch nur fortissimo auf dem Fliigel)
ausgefiihrt, klirrt und klingt hernieder in der ganzen wilden Maje-
stit des Instruments der Instrumente”).

3. Eintritt der Durchginge.

Obgleich die Durchgangstone nicht zur Harmonie gelibren, so
treten sie doch gleichzeitig mit ihr auf und wir haben uns schon
lingst (S. 282) dazu verstanden, sie in mancher Hinsicht so zu
betrachten , als wiren sie wirkliche Harmonietone. Daber ist es
ohne Weiteres einleuchtend. dass wir sie auch in die harmonische
Figuration eintreten lassen kénnen, als wiiren sie wirkliche Bestand-
theile der Akkorde,

So ist in diesem Siitzchen —

geschehn, Tm ersten Takle (bei a) herrscht der Dreiklang c-e-g
und ¢ ist Durchgang; im -zweiten Takle herrscht der Terzquart-
Akkord d-f-g-h und das erste ¢ ist Vorhalt, das letzte Durch-
gang zu dem wahrscheinlich zu erwarlenden Melodieton . Die
zweite Stimme zieht alle diese Téne in ihre Figur, als wiren sie
wirklich zur Harmonie gehirig. Bei b geschieht im ersten Takl
dasselbe und die Figuralstimme [isst auf den Durchgangston d nicht
einmal ¢, in das er fiihren miisstc, folgen; sie iiberlisst es der
Oberstimme.

*) In solchem Sinne heisst eben die Orgel Organum, lostrument, — als
gib' es neben ihr kein andres.
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B. Der melodische Gesichispunkt.

Jede Figuralstimme stellt sich vor Allem als eine Melodie dar
und wirkt als solche, muss also, so viel ihr Inbalt und ihe Ver-
biiltniss zu den andern Stimmen erlaubt, den Gesetzen der Melo-
lie genugthun. Von diesen sind besonders zwei im Voraus zu
erwigen.

1. Stetigheit in der Durchfihrung.

Ueberall haben wir die einmal ergriffnen Richtungen und Mo-
tive festzuhalten gesucht und sind von ihnen nicht ohne Grund auf
andre iibergegangen. So wollen wir auch hier thun. Haben wir
cinmal irgend ein Motiv ergriffen, so miissen wir es als ein sol-
ches betrachten, das entweder unserm kiinstlerischen Gefiihl oder
verstindiger Wahl als das rechte erschienen ist; wir missen es
also werlh halten und uns ibm anvertrauen, es wirken lassen, so
viel es nur vermag, und wollen mnicht ohne Grund von ihm ab-
gehn, gelegentlich auch gern auf dasselbe zuriickkommen. Ein
erundloses Wechseln wiirde nur dahin fibren, dass keins der durch-
einanderlaufenden Molive zur Wirksamkeil kime und das Ganze
in Unruhe und Wirrniss geriethe. In dieser Hinsicht sind die Fi-
guralstimmen in No. 546 und 550 zweckmissiger, namentlich rubi-
ger und einheitsvoller gestaltet, als die in No. 591, unter denen
wieder die lelzte am wirrsten erscheint. Auch die Figuration in
No. 552 ist woll gebildet; sie wechselt stetig mit zwei Motiven.
Die Figuren in No. 551 sind iibrigens mit dem geringen Wechsel
ihrer  Formen und bei dem im Wesentlichen sich gleichbleiben-
den Inhalte wohl noch fasslich und ertriiglich; je bedeutender aber
die Verschiedenheit der einander verdriingenden Motive ist, um so
mehr tritt das Nachtheilige grundlosen Wechsels hervor.

2. Fester Zusammenhang.

Jede Melodie ist ein in sich geschlossenes Forlschreiten von
einem Ton zum andern, in dem sich die Beziehurg jedes Tons
auf den ihm folgenden ausspricht. Diese Beziehung tritt um so
stirker heryor, je enger das Verhiltniss der Tdne zu einander ist;
daher haben Téne, die diatonisch oder chromatisch, oder innerhalb
eines Akkordes auf cinander folgen, die niichsten Beziehungen zu
cinander, und die letztern um so mehr, je eher und bestimmier
sic den zum Grunde liegenden Akkord kund geben.

Daher wird bei harmonischer Figuration der melodische Zu-
sammenhalt um so slirker, je enger Tdne eines Akkordes neben
ecinander liegen; hier z. B.
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wird die Figur a am festesten, die Figur ¢ am wenigsten [lest me-
lodisch zusammenhiingen. Die Figur b hilt die Milte; sie schweilt
nicht aus wie ¢ und ist doch umspannender, schwungvoller als a;
durch Zwischentone, z, B.

liessen sich beide Vorziige, des engern Anschlusses und weilen
Umfanges, mehr oder weniger verbinden,

Soweit liegt der feslere oder losere Zusammenhalt der Figu-
ralmelodie schon in der Macht oder Bildung des Motivs. Eben
so wichtig ist aber die Verkniipfung der einzelnen Ton-
gruppen zu einer fliessenden Figuralstimme. Diese Verkniipfung
erfolgt entweder so, wie die zum Grunde liegende Harmonie an
die Hand giebt; so haben wir bisher gesetzt und am Anschaulich-
slen in No. 549 und 550 gezeigt, oder man bringt den letzten Ton
der einen Gruppe mit dem ersten der folgenden in diatonischen
Zusammenhang.

Funfter Abschnitt.

Voriibung an Giingen und gegebnen Melodien.

Hier nun lenken wir wieder auf Uebungen mit dem neu er-
langten Tonstoff ein. Vielleicht bedarf es derselben fir die we-
nigsten Schiiler zu dem vorgesetzten Zweck, der Begleitung oder
Darstellung von Volksliedern. Allein sie steigérn die Gewandtheit
und, den Reichthum an musikalischen Vorstellingen so bedeutend
und kommen uns in den spitern hohern Aufgaben so hichst er-
wiinschl zu statten, haben sogar theilweis an sich selber so viel
Interesse, dass Niemaud sie iibergehen moge.

1. Ginge in harmonische Figuration aufgelist.

Die leichtere Aufgabe ist die Darstelling von Giingen in har-
monischer Figuration, weil uns hier die Gleichmiissigkeit der Ginge
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und unsre Freiheit, sie zu wiihlen, zu schliessen, zu rhylhmisiren,
wie wir wollen, zu Hilfe kommt. Wir geben nur wenig Beispiele
und wiihlen dazu den Gang aus No. 180.

Zuerst sehen wir hier

cinige der einfachsten Anfinge™), bei a ist sogar die Oberstimme
aus No. 180 durch die Anfangsione des Figuralmotivs angedeutet,
auch bei b und ¢ ist sie noch sichtbar, wiihrend sie hier

verschwindet. In No. 562, a und b wurde das Figuralmoliv des
ersten Viertels streng beibehalten, in ¢ und No. 563 wird gewech-
selt, — oder besser: es bildet sich ein grdsseres Figuralmotiv, das
sich iiber zwei Viertel ersireckt und so durchgefiihrt wird.

Erweitern wir unsre Akkorde durch mehrere Oktaven, wie in
No. 552 geschehn war, so gewinnen wir grossern Spielraum fiir
unsre Motive und deren Durchfiihrung, wie hier, —

") Es versteht sich, dass der Schiiler diese und alle andern Anfange, die
wir zur Ersparung des Raumes nicht weiter verfolgen, durchfibrt bis zu einem
Abschlusse ; so auch seine eignen Erfindungen nie, selbst wenn sie weniger be-
deatend scheinen, unvollendet lisst.




wo wir jedem Akkord einen halben Takt eingeriumt und bei a und
b, noch mehr bei ¢ breitere Molive angewendet haben. Bei b ist
das Moliv in der zweiten Takthiillte durch ein Paar zugeselzle
Noten im Basse verindert; oder will man den ganzen Takt als
ein einziges Motiv ansehn? — hei ¢ ist lelzteres "ohne Zweifel
anzunehmen.

Wir haben hier, wie gewdhnlich, die niichstliegenden Motive
aufgegriffen und das Meiste und Beste dem Studium des Schiilers
iiberlassen. No. 564 ¢ mag ibn daran erinnern, dass durch die
harmonische Figuration auch Doppelgiinge hervorgerufen werden;

dessgleichen sei dieser Anfang, —

leneramenle.

D=

in dem das Motiv (Takt 1) nicht mehr sclavisch genau, sondern
nur dhnlich, aber kenntlich genug wiederholt wird, — eine Erin-
nerung an die Miglichkeit Vorhalte einzumischen*). Zuletzt geben
wir hier —

ein Beispiel eines iiber Akkorde ungleicher Taktdauer gefiihrten
Ganges.

2. Begledtung gegebner Uebungs - Melodien.

Alle friiher bearbeilete Melodien geben Anlass, die harmonische
Figuration an ibnen zu iiben. Nur der weniger gleichmissige Gang
dieser Silze macht die Arbeit etwas schwieriger; man muss von
der strengen Beibehaltung des Motiys nachlassen, um sich iiberall
der Melodie anzubequemen. Hier, in einem als Beispiel geniigenden
Bruchstiicke,

*) Der fleissige Schiiler wird ohnehin schon naeh unsern oftern Erinnerun-
gen seine Giinge auch mit Vorhalten durchgearbeitet haben,




Aundante.

sehen wir in A, B und C die Begleitung aus ein und derselben
Figur dreimal verschieden ausgefiihrt. Die Figur besteht in nichts
’\mim'm als der Auflisung des Akkords in vier Tone; von dem
untersien Tone steigt die Melodie zu dem zweilfolgenden, geht dann
zuriick auf den uhmsluulwcnon Ton und von rlwwm xne:der anf
die hiihere Stufe. So sehen wir sie in den ersten zwei Vierteln
von A: da aber die Melodie schon g hat, so ist in den folgenden
lI'TllI‘lHIIJ“EII, B und C, der letzte Ton llfr Figur b[‘dllt]("l' , nicht
g, sondern der Grundion ¢ \'cr{h}ppcil — Bei A ist zwischen dem
ersten und zweiten Viertel der Figur nur jener mindere melodische
Zusammenhang des lelzlen und ersten Tones; der stirkere harmo-
nische Lusdmmf'n}]mw zeigt sich in derselben Stelle bei B und C.
Anch vom zweiten und dritten Viertel des andern Taktes bei C
ist nur der melodische Zusammenbang, g nach e, und eben so in
B; zwischen dem ersten und zweilen Viertél des andern Takts
ist nur der melodische Zusammenhang, e nach /, vorhanden. In
B macht der zweite Ton der.Figur in den drei ersten Vierteln
Oktaven mit der Oberstimme; dafiir ist aber die Figur schwunghaf-
ter fortgefiihrt, als in C, unterstiitzt auch, eben durch die Oktaven,
die Melodm besser. Beide Begleitungen gehn ibrigens frei zu
Ende, indem sie um des freiern Ausgangs willen das Moliv ver-
lassen. Bei A ist dies nicht der Fall; aber zum zweiten Viertel
tritt die Figur in die tiefere Oktave, um den Quartsext- und Do-
minant-Akkord auch durch dieses Millel bedeutsam zu sondern. So
gehn wir iiberall aus bestimmlen Griinden, aber nur so, tber
die engern Schranken der ersten Anfinge hinaus.

Endlich ist noch Eins zu beobachten. Die Begleitung ist so
tonreich, dass dic ohnehin etwas weit entlegne Melodie leichi zu
schwach, gleichsam verlassen scheinen konnte. Ist dies der Fall
und Lﬂnncu wir die Begleitung nicht .ohne andre Uebelstinde niiher
bringen: so kénnen wir zmachcn der Melodie und der Figural-
stimme noch harmonische Begleitung zufiigen.




Wie kommen wir vom vierten Akkorde zun einer neuen Mittel-
stimme? — Man nehme an, dass in den drei ersten die erste und
zweite Stimme sich in der Oberstinme vereinigen und vom vierten
Akkord an trennen, oder dass mit diesem Akkord eine Stimme
neu zulritl, die bisher pausirt hat. Unbedenklich hitle man auch,

wenn der Anfang tonreicher werden sollte, die Oberstimmen so

fiihren konnen. Dadurch wiiren zwar zwischen der dritten Stimme
und den tiefsten Ténen der Figurirung Oktaven entstanden; wir
wissen aber (8. 423), dass diese in der Umhiillung so vieler andern
Tone nichls zu sagen haben. Vom vierten zum finften Akkorde
finden sich sogar offne Oktaven zwischen der ersten und dritten
Stimme. Aber bei so grosser Stimmzahl (wir haben im Grunde
sieben Stimmen) werden sie uns nicht eben belistigen. Hitlen
wir sie vermeiden wollen, so konnlen wir etwa so

‘i—;i::; =

schreiben ; aber die giinstigere Tonlage und Fihrung der Mittel-
stimmen im Obigen ist einleuchtend.

Hier haben wir den Bass figurirt. Nach gleichen Gesetzen
erfolgt die Figurirung der Mittelstimmen, z. B. —

nur dass die Mittelstimmen, durch die Aussenstimmen beengl, we-
niger Spielraum haben, ihre Figuration zu entwickeln. Hier ist
daher ndthig geworden, den ersten Ton der Figur zu versetzen
(also die Figur zu verindern), wenn er nicht elwa mit dem Basse
zusammenfallen, oder durch eine Pause ersetzt, oder die ganze Figur
in hohere Akkordlage gebracht werden sollte.

Die Figurirung der Oberstimme bringt natiirlich eine
mehr oder minder grosse Abweichung von der Hauptmelodie hervor.
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Soll dieselbe gleichwohl nicht zu sehr verdunkelt werden, so miis-
sen ihre einzelnen Tone durch Stellung auf rhythmische Haupttheile
und dhnliche Mittel hervorgehoben werden. Hier z. B.

ist, unter Beibehaltung der Figur aus No. 571, in den drei ersten
Akkorden der urspriingliche Melodieton auf den ersten Ton der
Figur gestellt; die getreue Ausfihrung der Figur gab selbst den
befriedigendsten Zusammenhang an die Hand. Hitte auch die Figur
zum drittenmale streng beibehallen werden sollen,

so hiitte dies, sieht man, von ihrem letzien Ton zum folgenden a
doch keine Verbindung, sondern nur einen gespreizten weilliufigen
Gang zu Wege gebracht. Man lenkte daher besser auf die liefere
Oktave des Melodietons und liess diesen dann selbst folgen. Dies
hebt ihn stirker und schwunghafter hervor und berubigt leicht
iber die Abweichung von der ersten Figur; auch den Akkord
haben wir geiindert, um die in der Oberstimme wichtigere Figuri-
rung nicht mit zu vielen € zu iiberladen. Ueberhaupt ist die Figur
und der ganze Salz so einfach, dass wir unbedenklich noch olter
von jener abweichen und im sechsten Akkorde sogar den Melodie-
ton vernachlissigen. Die Beweggriinde — und die andern Wege, die
man hiitte nehmen konnen, nebst ihren Folgen — mag sich Jeder
selbst klar machen.

Hiernach kénnen wir es dem Schiiler iiberlassen, sich an der
ersten besten der friiher gegebnen Uebungs- Melodien (z. B. den
in der Beilage I bis XIV milgetheilten) in der Ausfiihrung harmo-
nischer Figuration zu iiben. Wir rathen, dieselbe Melodie mehr-

mals, ja vielfach zu behandeln und besonders Anfangs so fest an
dem einmal ergriffenen Motive zu halten, als es ohne Nachtheil
gesehehen kann. Es wird iibrigens eine gute Uebung sein, die
Melodie auch bisweilen in den Tenor (in eine Mitlelstimme) oder
gar in die Unterstimme zu legen und eine figurale Oberstimme dariiber
hinzufihren. Nur zu weiterer Anregung geben wir ein Paar An-
finge zu der Melodie Beilage I, 1. Man wird bald inne werden,
dass die Arbeit leicht und in kurzer Zeit zu villiger Gewandtheit zu
bringen ist.

Marx, Komp. L. I. 4. Aufl. '3'(5
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in ihrem Sinn zu Ende zu fihren, dann aber zu derselben oder
einer andern Melodie viel zahlreichere Figurationen so stetig, wie
wir bei der einstimmigen Komposition gethan, zu entwickeln. Eine
cinzige Durchfiihrung solcher Art wird hinreichen, die Form fir
immer sich anzueignen.

Sechster Abschnitt.
Durchgang und Hilfston.

Die harmonische Figuration entfaltet vor uns das Bild einer
grossen Beweglichkeit, aber sie leidet an jener Eintonigkeit und
Leere, die dem blossen Akkordwesen stets eigen ist und die uns
schon zu der Erfindung der Vorhalte, Durchginge und Hiilfstone
(S. 255, und 26Y) gelrieben hat.

Daher liegt der Gedanke nahe, auch die. Motive der harmoni-
schen Figuration durch eingesiete Durchginge zu bereichern und
mannigfaltiger zu machen. So haben wir hier —

e

bei ¢ und d die Figuren von a und b durch diatonische und chro-
matische Durchginge bereichert und zusammenhingender gemachl,
und jeder bemerkt sogleich, dass dies noch in vielen andern For-
men hiilte geschehen kinnen.

Allein nicht immer kann es gelegen sein, uns mit der gan-
zen Reihe aller diatonischen oder chromatischen Zwischenlone zu
beladen, jede Quinte oder Terz z. B. so —

oder

el e
o ;
e e el

auszufiillen.

Was war denn nun ein Terzen- oder Quintenschritt von
Haus aus? Die Bewegung von einer Stufe zu der dritten oder
fiinften, wit Auslassung der Zwischentdne.

28 *
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Folglich konnen wir ja alle diese Zwischentine, folglich kin-
nen wir auch blos einige derselben iibergehen. Statt jener drei
Zwischentéine der Terz kiénnen wir also nur zwei nehmen. —

et

Aber welche werden im Allgemeinen am zweckmissigsten
beibehalten? — Der Zweck des Durchgangs ist: in den Folgelon
hineinzufiihren. Er muss sich also diesem Ton auf das Engste an-
schliessen ; dies ist oben bei a der Fall, wo der Durchgang einen
ganzen Ton iiber dem Anfange beginnt und dann auf das Flies-
sendste, durch lauter Halbténe in den Folgeton hineinfiihrt. Die
zweite Form (b) zeigt den Durchgang mehr an dem Anfangs- als
Folgetone haftend, eher zigernd, gleichsam sich entfernt hallend
von seinem Ziele, als fordersam hineinfiihrend; die dritte Form (c)
widerspricht mit beiden Durchgangstonen der voraussetzlichen Ton-
arl, und erscheint insofern als befremdlich und im Allgemeinen

unannehmbar.

Mit gleichem Rechte konnen wir also auch nur einen der
Durchgangstine beibebalten. Dies wird dann am Besten der zu-
niichst am Ziele

liegende sein, also entweder der Halbton davor (a) oder der Ganz-
ton (b), am wenigsten der entfernlesle, bei ¢ sich zeigende. Denn
dieses ¢és liihrt gar nicht von e nach e, sondern nach d; es kann
nicht e und ¢ vermitteln, deon es ist nicht die Mitte von ihnen.

So verhiilt es sich auch im Hinabsteigen. Von der hihern
Terz oder Quinte zum Grundton hinab haben wir bekannltlich fol-

gende diatonische (a) und chromatische (b) Durchginge,

579

die harmonischen Beiléne mil zugerechnet. Hiervon kounnen wir
nach Belieben wiihlen und weglassen, statt des lelzten Durchgangs
z. B. folgende.
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Der Durchgang ist eine kleiner gegliederte und darum flicssendere
Bewegung, hat also in seiner Vollstindigkeit, wie wir S. 276 ge-
sehn, erweichenden Einfluss auf die ohne ihn oft weitschrittige
Melodie.

Bei unvollstindigen Durchgiingen, namentlich den auf Einen
Vorton beschriinkten, —

o

zieht sich die Bedeutung in den iibrighleibenden Ton zuriick, der
glatt in den folgenden hineinfiihrt, wihrend er gegen den voran-
gehenden fremd — und bei lingerm Anhalien schroff auflritt.
Beides sagt dem Rarakler einer hinaufschreitenden, also steigernden
Tonfolge, nicht aber dem einer binabfiihrenden, zur Ruhe gehenden
zu. Im erstern Fall erhebt der schiirfende Durchgang den Rarakter
der steigenden Tonfolge; uud darum haben wir hier den Halblon,
wir’ er auch fremd (b), dem Ganzton (a) vorgezogen. Im andern
Fall' unterbricht der Durchgangston, je (remder, desto herber und
schmerzlicher, den milden Gang herabfiihrender T6ne; hier also
halten wir uns (wo nicht eben jener Sinn vorwaltet) eher an die
diatonischen Durchgidnge (¢), als an fremde (d), wenn diese auch
dem Ausgangsion niher liegen.

Hiermil sind wir in andrer Weise auf die schon bekannten
Hilfstone gefihrt worden. Verbinden wir sie mit harmonischen
Figurirungen, so entstehen neue Tonfolgen, z. B.

Sie sind ein so einfacher, durch die bald nachfolgenden harmoni-
schen Tone so geniigend erklirter Zusalz, dass man ohne Vorbe-
reitung gleich mit ihnen beginnen,

ohne Riicksicht auf den Inhalt des Akkordes, selbst wenn dieser
die Stufe des Hiilfstones querstindig (wie oben & gegen /lus)
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enthalten sollte, — wofern nur der Hilfston in den Akkord-
ton fiihrt.

Hiernach kann es kein Bedenken haben, herabfihrende
Hiilfsténe zu hinaufsteigender Tonfolge und umgekehrt
hinauffihrende Hiilfstone zu herabsteigender Tonfolge —

zu benutzen, und beiderlei Hilfstone auch bei schweifenden Ton-
reihen harmonischer Figurirung

anzuwenden.

Wir gehen noch einen Schritt weiter. Es folgt aus Obigem,
dass wir bei der Wiederholung eines Harmonielons demselben so-
wohl einen Hiilfston von oben, als auch einen von unten
geben L-:mncn (a) 3
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folglich konnen wir auch beides nach einander (b) thun.
Jeder der Durchgangstone findel seine Lisung im Haupttone, hier
in ¢; folglich konnten wir das erstemal denselben sparen und
beide Hiilfstone unmittelbar vereinen.

Wir sehn sowohl % als d sich in ¢ auflésen; nur erfolgt fiir den An-
fangston die Losung spiiler, wir bleiben also linger in dem ge-
spannten Zustande, den der harmoniefremde Ton hervorgerufen,
und diese Gespanntheit ist eine schirfere, da zwei Tone nach ein-
ander der Harmonie widersprechen.

Beildufig sehen wir hier, dass die bekannlen Manieren:

\Y I)Ibl..|1|ﬁg, von oben oder unten,

Doppelsehlag, von oben oder unten,

Triller (ein mehrmals rasch und gleichmissig wiederholter
Vorschlag — bei lingerer Dauer mil einem Nachschlag, —
Doppelschl‘au abgerundet),

Doppelvorschlag,
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und all’ ihre Unlerarten nichis sind, als einf:u-he oder gehaufle,
wiederholte Hiilfstone. Sie sind den wesentlichen Melodictinen
zugeselzt, erscheinen insofern als Nehcua.uzhu, und werden daher
nc“nlmlu,h mit kleinerer Schrift notirt. Allein man sieht leicht ein,
dun&s sie im Sinn eines Tonstickes wesentlich bedeutsam
seinkénnen, — und nur desswegen diirfen die andern Tdne we-
sentlich genannt werden, weil sie zu der natiirlichen Grundlage des
Ganzen, der Harmonie, gehoren; daher man jene Tine ebenfalls
mit grossern Noten aufgezeichnet findet, und besonders in den
Werken neuerer Zeil, wo sie mehr mit Bedeutung, zu bestimmiem
Zwecke gesetzt werden, wihrend sie in dltern Werken (nament-
lich vor C. P. E. Bach und Joseph Haydn) mehr willkiihrlich, als
,,A\--l'mn{‘ns,“ als beiliufige Ausschmiickungen, erscheinen.

Auch in der Form der Hiilfsténe konnen Durchginge (me
wir schon in No. 584 gesehn haben) in querstindiger Weise ein-
treten. In jedem einzelnen Falle, wo man sich erlauben will,
e¢ine Tonstufe anders im Durchgang oder als Hiilfston, anders
im dazu gehirigen Akkorde — also scheinbar querstindig —
einzufiihren , ist zu iiberlegen, ob dazu hinreichender Grund vor-
handen ist? In den obigen, No. 584 mitgetheilten Beispielen er-
scheinen die Durchginge gerechtfertict durch ibre Kiirze und be-
sonders durch konsequenten Fortgang von halbem Ton zu hal-
bem Tone. Auch hier sehen wir in Ober- und Unterstimme

bei a ein czs gegen ¢, bei b ein fis gegen f aufireten, damit der
fliessende diatonische Gang der Stimmen nicht durch iibermissige
Sekunden im Basse gestirt werde. Aus demselben Grunde wird

diesem Sitzchen g slalt gis,

so wie in dieser fhnlichen Stelle aus Don Juan

I -—i“b'br— -ﬂ
[

|
ﬁ_!_ L

==




e T e

S statt fis als Hiilfston, dem Grundton des Akkordes fis gegeniiber,
genommen. Der ungetriibtere Melodiefluss vergiilet den Wider-
spruch des schoell verklingenden Tons, ja lisst ibn kiinstlerisch
und im Genusse des Kunstwerks ganz unbemerkt bleiben.

Soviel iiber die Durchginge fiir sich allein. Mischen wir nun
die aus ihnen erfundenen Motive mit den Moliven reiner harmoni-

scher Figurirung, z. B.

so sehen wir hier die Durchgangs- oder Hiillstone in die ihnen zum
Ziel gesetzten Harmonietone eingehn.

Nun haben wir schon in No. 588 den Fall heobachtet, dass
Hiilfstone nicht sofort in den bestimmien Harmonieton eingehn,
sondern zuvor in einen andern Hiilfston. Wie viel mehr werden
wir uns gestatten kinnen, die Hilfstone vorerst in andre Harmo-
nietone zu fiithren, ehe der Ton der eigentlichen Lisung erscheint!

s 1

(=)

Hier hitte, wie die untern Geltungssiriche zeigen, dis nache,
J nach e, ¢és nach d, e nach d gehen sollen; dies geschieht auch,
aber nicht unmittelbar, sondern erst nach dem Zwischenlrilt zweier
harmonischer Téne. Ein fliessender und dabei doch anregender Gang
ist das Resultat.

Nicht iberall wird iibrigens solche Mischung zur Wohlge-
stalt fiibren; besonders dann nicht, wenn die beiden Bestandtheile
verwirrend in einander dringen. Dies wire z. B. der Fall,
wolllte man No. 592 so umgestalten.

Im ersten und letzten Viertel stellt sich das Motiv wohl klar
heraus: im zweiten und drilten verlieren wir aber das Gefiihl, dass
die Hiilfstone, fis und eds, sich auf den dritten Ton, g und d, be-
ziehen. Sie stehen melodisch dem e und A niher, als sollten sie
Hiilfsténe von ihnen sein; und in diesem Fall hitten wir diato-
nische Hiilfstone — -
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oder irgend eine andre Gestaltung von grosserer Einheit und Energie
vorgezogen. Auf die obige Figurirang No. 393 wiirde das letzlere
Moliv ungestortere Anwendung gefunden haben.

Hier ist zwischen Hiilfston und Lésung nur ein verzogernder
Ton: dennoch wird man die erstere Gestaltung (No.593) fliessender
finden, da sie die Harmonietine in ebenster Folge erscheinen und
nach dem scharfen Hiilfston ausgleichend wirken ldsst.

Endlich miissen wir uns erinnern, dass aus Durchgangs- oder
Hiilfstonen jene Scheinakkorde, Durchgangsakkorde genannt, sich
bilden, deren schon S. 283 gedacht worden ist. Auch sie kinnen,
gleich wirklichen Akkorden, in die harmonische Figuration gezogen
werden. So ist hier bei a —

der Akkord ¢-e-g (und &) durch drei Scheinakkorde unterbrochen,
die bei b eben so wie er selber in die Figuration trelen.

Siebenter Abschnitt.

Einfiihrung der Durchgiinge und Hiilfsténe in die

Figurat ion.

Die Hiilfstone sind aus den diatonischen oder chromatischen
Durchgingen hervorgetreten und haben von da ihren Weg in die
harmonische Figuration gefunden. Die Ucbllng muss  daher an die
diatonischen und chromalischen Durchginge gekniipft werden. Wir
benutzen sie, um zugleich die Anwendung der Durchgiinge noch-
mals in Anregung zu bringen.

Es bedarf dazu nur einer [lichligen Anweisung, zu der fol-
gender Satz




als Grundlage dienen mag.
Wir beginnen vnsre Arbeit mit der

A Ff_qun'runq der Oberstimme,

und zwar zuerst mil dialonischen Durchgingen und Hiillstonen.

Der erste, fiinfte und sechste Takt bediirfen keiner Erklirung:
sie enthalten ausser den Urténen der Melodie diatonische Durch-
ginge und Wechsellone.

Die Viertelbewegung im ersten Takte lud zur Fortselzung ein;
man hiitte 1m zweiten Takle zweimal g und zweimal [, oder drei-
mal g und einmal f schreiben konnen; — die harmonische Figuri-
rung erschien wenigstens elwas inleressanter.

Nun war im dritten Takte Viertelbewegung noch mnothwen-
diger geworden. Man hiitle dreimal ¢ und dann ¢ schreiben kin-
nen; slalt des zweilen e erschien der Hilfston d weniger ein-
formig. Es ist so die Figurirung eines einzelnen Tones
entslanden, aus dessen Wiederholung und einem Hiilfstone gebildet.

Der vierte Takt ist Nachahmung des dritten; mannigfacher
und etwas schwunghafier hiitte sich dieser und der siebente Taki
elwa so ¢

oder:

600 “(?,}"Eﬂiif:'-'— e
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darstellen lassen; die dadurch néthigen Aenderungen in der Be-
gleitung verstehen sich von selbst.
Benutzen wir den Gedanken, dass ein einziger Ton durch
Wiederholung und Umschreibung figurirt werden kann: so bielet
sich aus No. 599 folgende tonreichere Gestaltung,

601

deren Vollendung und Begleitung, wie auch die der folgenden Bei-
spiele, dem Schiiler iiberlassen wird. Auch die freiere Bildung der
beiden letzien Takte, so wie die allmiihlige Auffindung und Her-
ausbildung idhnlicher Gestaltungen bedarf keiner Erlduterung.
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Von diesen unmittelbar an der Melodie der Oberstimme haften-
den Gebilden wenden wir uns zur harmonischen Figurirung; wir
bereichern die Oberstimme mit Ténen aus der zum Grunde liegenden
Harmonie. Zuniichst wiirde sich etwa diese Weise ergeben (die
Begleitung lassen wir weg)

die ausser den harmonischen Beitonen nur diatouisehe Durchginge
enthiilt. Wir schreiten von ihr zu chromatischen Durchgiingen forl :

und haben dabei zum ersten Male mannigfaltigere Rbythmisi-
rung erlangl. — Nur im Vorbeigehn erinnern wir an die reichen
und miichtigen Mittel, die der Rhythmus darbietet und die bis
auf No. 602 in unsern jelzigen Arbeiten noch unbenulzt liegen,
wihrend wir schon in den ersten Abtheilungen (von der ein- und
zweistimmigen Komposition) erkannt haben, wie der Rhythmus die
einfachste Tonfolge vervielliltigen kann.

Wollen wir die chromatischen Durchgiinge aus No. 592 mil
den harmonischen Beiténen und der gleichmissigen Weise von
No. 602 vereinen: so ergeben sich Bildungen, wie diese :

oder, in grésserer Ausdehnung, wie die bei a, b, ¢ versuchten,

oder in ihnlicher Weise, aber lebhafter, stirker:




und was der Umgeslaltungen und reichern Ausfiihrungen mehr sind.
die sich bald niiber zum Thema halten, bald hiufiger oder entschie-
dener von ihm abgehen, bald ein einziges Motiv [esthalten, bald
unler zwei und mehr Weisen wechseln.

Der aufmerksame Schiiler sieht bald, dass die wenigen wvon
No. 599 bis 607 gegebnen Entwickelungen nur einzeln aulfge-
griffne Andeutungen aus einer geradezu uanerschipflichen Menge von
Figurirungen sind, die sich aus harmonischen Beitonen, eigentlichen
und uneigentlichen Durchgiingen ergeben, und die den einfach-
sten Satz zu reichster Melodiequelle werden lassen. Auch die
Euntwickelungen, welche sich in der ersten Abtheilung, in der
einstimmigen Romposition ergaben, konnten unerschipflich genannt
werden, mussten aber der Harmonie entbehren. Jetzt haben wir
auf doppeltem Grunde, nimlich der diatonischen Tonleiter und
der Harmonie, dieselbe Beweglichkeit, denselben Gestaltenreichthum
der Melodie wieder erlangt; — aber in Verbindung mit Harmonie,
und von ihr gestiilzt.

Da wir uns schon auf den Punkt erhoben haben, in der Har-
monie nicht mehr abstrakie Akkorde, sondern vereinigte Stimmen
zu erblicken, so kann die im Obigen angeschaute Figurirung eben
so wohl auf eine Mittelstimme oder den Bass, als auf die Ober-
stimme angewendet werden. Wir wenden uns zuerst zu der

B. Figurirung des Basses,

denn dieser ist bekanntlich als Aussenstimme (S. 340) freier Be-
wegung [dhiger, als Mitlelsimmen, die zwischen Ober- und Un-
terstimme eingezwiingt sind.

Gehen wir aulf No. 598 zuriick, so finden wir einen an melo-
discher Bewegung so armen Bass, dass wir vorerst nichts mit ihm
anzufangen wiissten, als etwa lebhaftere Rhythmisirung.




Um diesem diirftigsten Anfang aufzuhelfen, konnte man einen
Hiilfston statt der blossen Tonwiederholung (a) oder nebst ibr (b)

a. | q Q.
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auf dem zweiten Takttheil, oder auf dem ersten (¢) einfiithren,
und mit einem andern Hiilfstone, der ebenfalls unter dem Hauplion
anzubringen wire,

den ersten und zweiten Takt und Akkord verbinden. Eine der
weitern Entwickelungen aus diesem in No. 609 so gering erschie-
nenen Moliven wire diese,

der sich interessantere und reichere leicht anschlossen.

Waollen wir aber die melodische Grundlage, die der Bass von
No. 599 darbietet, veriindern; so wiirden wir in der harmonischen
Figurirung das Mittel finden, zu einer reichern (,11|[1(L|frv Zu ge-
langen. '\\ ir wiirden den Bass zunichst elwa in dieser Weise®)

anlegen, und dann mit Hiilfe aller Arten von Durchgiingen, z

!
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"} Die iibergesetzten Noten sind Andeutungen der Oberstimme, die eine
Oktave hiher liegt, als diese Noten.
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zu weitern und weitern Gestaltungen auszufiihren. Man erkenut,
dass diese Figurirung aus No. 612, a hervorgegangen ist jedoch
nicht ohne Verduderung der Grundlage, die zu No. 613 zunichst so

geheissen haben wiirde; es zeigt sich wieder, wieviel Zwischenge-
stalten hier iibergangen sind. Eine niher liegende Entwickelung
aus No. 612, b wiirde diese

sein. Vergleichen wir diese mit ihrem Vorbilde, so sehen wir, um
wieviel einfacher und folgerechter sich die nihern Entwickelungen
gestalten, und um wieviel losgebundner, reicher und willkiihrlicher
die entferntern,

Es ist nicht zu leugnen, dass diese [reiern Gestaltungen oft
iiberwiegenden Reiz vor den strenger an der Grundlage oder am
ersten Motiv festhaltenden voraus haben. Der Schiiler darf sich
aber diesem verlockenden Reize nicht zu friih hingeben, sondern
muss in stetigem Fortbilden tren beharren, bis ihm konsequente
Ausbildung einer einzigen Grundgestall und damit innere Einheil
im Bilden auch in diesen Formen ganz sicher zu eigen geworden
ist. Er sichert damit seinen kiinfligen Werken Haltung, und sei-
nem Erfindungsvermégen unglaublich reichere Entwickelung.

Nur wenig bleibt nun iber die

C. Figurirung einer Miltelstimme.

noch zu bemerken.

Zuniichst steht uns dabei der enge Raum im Wege, der einer
Mittelstimme in der Regel gewihrt werden kann. Wir miissen
also entweder die Stimmen weiler auseinanderlegen, oder beide
Mittelstimmen (wie [riher in No. 546, ¢)in eine einzige zusammen-
ziehen. Auf letzterm Wege konnten wir aus No. 599 zuniichst die
Gestalt bei a, dann die bei b,

viele dhnliche hervorrafen; auf ersterm Wege kionnten Gebilde,
dieses —




gefunden werden.

Diese Andeutungen geniigen, alle Gestalten des Durchgangs
im Verein mit denen der harmonischen Figurirung bis zu hdhern
Aufgaben zu iiben, und dadurch in Melodie- und Figuren-Erfin-
dung zu hiherer Vollkommenheit zu bringen.

Gleichwohl empfeblen wir dem eifrigen Schiiler eine letzte
Uebung, die ihm zwar nicht hier, desto mehr aber bei den
kiinftigen polyphonen Arbeiten (iiber die der zweite Theil das Na-
here mittheilt) zu Stalten kommen wird. Es ist nichts andres,
als die

Anwendung harmonischer Figuration in Verbindung
mit Durchgingen, Hiilfsténen und Yorhalten auf Har-
monieginge,

Diese Arbeit kann bei der Gleichmissigkeit der harmonischen
Unterlage, die sich in den Giingen darbietet, nicht anders als
leicht sein. Wir geben daher nur zur Anregung wenige Bei-
spiele, die sich abermals an den S. 429 u. f. benutzten Gang
kniipfen.

In diesem Gange geht der Bass einen Schritt um den andern
eine Quarte, die dritte Stimme eben so eine Terz abwirls, im
Uebrigen alles diatonisch. Fillen wir diese Schritte, die uns zu-
erst auffallen, mit diatonischen Durchgingen aus.

Warum haben wir ausser den beabsichligten Durebgiingen beia
noch der Oberstimme Vorhalte gegeben? — Weil die Durchgiinge
segen die Oberslimme sonst Quinten gebildet hiitten. In b werden
alle drei obern Stimmen aufgehalten. Versuchen wir, der Ober-
slimme I.lul'uhg.’inge einzuschalten; es konnen dies natiirlich nur
chromatische sein.




Wir haben nicht, wie in No. 618, mit der zweiten Stimme
von ¢ nach & gehn kinnen, weil sonst zwischen ihr und dem
von ¢ durch % gehenden Bass Oktaven enistanden wiren; auch
von ¢ aulwiirts nach d hitte die zweite Stimme nicht gehn diir-
fen, um nicht die Riickkehr des chromatischen Durchgangs in die
Harmonie zu verdunkeln. Daher sind die Mittelstimmen gegen ein-
ander verwechselt (umgekehrt), die zweile ist dritte Stimme und
die dritte Stimme aus No. 618 ist zweite geworden; man hitle
auch die Oberstimmen so

und die Bassstimme wie in No. 619, b fiihren kénnen,

Hier hat die Bewegung einer Stimme die der andern berbei-
gezogen. Eben so wohl kann aber ein Figuralmotiv aus freiem
Entschlusse durch mehrere oder alle Stimmen gefihrt werden, —
und zwar entweder ein einzelnes Moliv, oder verschiedne mil ein-
ander abwechselnde. Ein leiztes Beispiel diene als Fingerzeig aul
die reichsten und mannigfachsten Gestaltungen, die der forschende
Schiiler hier ausfindig machen kann.

Die vier ersten Sechszehnlel des Diskants kionnen als Haupt-
motiv gelten; sie werden im Tenor ziemlich gemau, im All
und Bass weniger gelreu wiederbenutzt; in allem Uebrigen geht
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jede Stimme ihren eignen freien Weg. Damil gestaltet sich der
erste Takt zu den beiden ersten Akkorden des Ganges und kann
im Ganzen als grosseres Moliv angesehn werden, das nun die
folzenden Takte wiederholen bis zum Schlusse.

Wir haben der Kirze willen gleich ein etwas komplizirtes
Beispiel gegeben; der Schiiler darf nicht so, sondern mit den ein-
fachsten Motiven und Durchfihrungen anfangen. Erst nach reich-
haltiger schriftlicher Uebung mag er sich auch am Instrument aus
dem Stegreife versuchen.

Achter Abschnitt.

Anwem[ung‘ der neuen Mittel auf kunslmiissige Bnglci[.ung.

Nun endlich sind wir vollkommen ausgeriistet fiir jede Art der
Begleitung, die der Sinn unsrer Melodien fodern kénnle; wir
kinnen jetzt die fliichtigste und fliessendste Begleitung in zahllosen
Formen darstellen, wie friiher (z. B. in No. 535, 538, 539) eine
feste und volle in lauter abgeschlossenen, nur gelegentlich durch
harmonische Beilne u. s. w. verbundnen Akkorden. Beiliufig er-
kennen wir nun erst, dass einige Tone in No. 537, die wir aus
dem friiher Erkannten nicht hdtlen erkliren konnen, nichts anders
als Hiilfstone sind.

Von hier ab geniigen wenige Ueberlegungen. Die Mittel haben
wir in Hinden, ibre Anwendung geiibt; es kommt nur noch
darauf an, fiir jede besondre Aufgabe die rechten Mitlel zu ergrei-
fen, — zu beurtheilen :

Welche Form der Begleitung, iiberhaupt der Darstellung fiir
den Sinn jedes Liedes die geeignete ist.

Bei der grossen Aehnlichkeit, die viele der bisher betrachteten
Formen mit einander haben, ferner bei den verschiedenartigen Auf-
lassungen, die bei den meisten (wo nicht bei allen) Aufgaben
moglich und statthaft sind, kann selten oder nie davon die Rede
sein, eine einzige Form als allein und vor allen andern gerecht
aufzuweisen; wohl aber lassen sich gewisse allgemeine Grundsiiize
durchfiihren, die iiberall anf die treffende Richtung hinwei-
sen und vor Verirrung bewahren. Die Erkenniniss und Be-
herzigung dieser Grundsilze selzt voraus, dass der Schiiler alle
bisher aufgefundnen oder von ihm neu zu entdeckenden For-
men mil sinniger Theilnahme aufgenommen und sich iiber ihren
Inhalt wenigstens in den Grundziigen ein gewisses Bewusstsein
erworben habe.

Marx, Komp. L. [. 4. Aufl. 29
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Wir sprechen hieriiber blos das Allgemeine in den folgenden
Siilzen aus, auf manches friilher Bemerkte uns zuriickberufend.

Am festesten, inhaltvollsten, freilich auch schwersten tritl
eine durchaus akkordische Begleitung auf, wie wir sie in
No. 335 gesehn haben.

Je reicher der Akkordwechsel, je mehr die Akkorde durch
Vorhalte, Durchgiinge u. s. w. in einander verwebt sind
(wie wir schon l:e; den Choriilen, dann in No. 536 und 539
gesehn haben), um so mehr Lritt dieser Karakter akkordi-
scher Begleitung hervor; je sparsamer und milder der Ak-
kordwechsel (wie No. 337), oder je mehr die Akkorde durch
Pausen getrennt werden (wie No. 540), deslo leichter wird
die Begleitung.

Im Gegensaize zur akkordischen Begleitung steht die har-
monische Figuration, deren Grundkarakter Beweglichkeil,
Leichtigkeit oder Schwunghafligkeit und ein lockerer gleich-
sam durchsichtiger Zusammenhang der Tone ist.

Je weiter die I‘(mc auseinander liegen, je weiler die Fi-
guren sich ausdehnen, je schneller die Bewefruns ist, deslo
entschiedner tritt dieser Grundkarakter hervor; je mehr Stim-
men an_ demselben gleichzeitig Theil nehmen (wie z. B. in
No. 547, d und e), desto mehr niihert man sich wieder der
Fiille und Festigkeit massenhafter Bewegung.

Durch eingemischte Durchgangs- oder Hiilfstone wird die
Tonfolge harmonischer Figuration zusammenhiingender, ge-
fiillter, gleichsam melodisch gesittigt.

Je fester sich der melodische Zusammenhang einer Beglei-
tungsstimme mittels der Durchginge ausgebildet hat, um so
bestimmter macht sie sich als selbstindiger Gesang gel-
tend, der den Antheil mehr oder weniger von der Haupl-
melodie ab- und auf sich hinzieht; in héherm Grade, als
blosse harmonische Figuration.

Nach diesen Beobachtungen, die jeder theilnahmvoll Musizi-
rende leicht und sicher weiter bis in die einzelnen (zestalten ver-
folgen kann, wollen wir fiir jedes Lied dessen Inhalte gemiss
unsre BP“H‘ILHII" bilden, erfoderlichen Falls zu Versen odc:' Thei-
len von dbwcmhmldcz‘ Tendenz auch in der Form der Begleitung
wechseln, stets aber dahin trachten, der Stimmung des Liedes ge-
treu zu bleiben, gleichviel, ob sie die einfachste Gestaltung fodert,
oder reicherc, oder eigenthiimlicher gebildete.

Fiie die Form der Begleitung ist zuletzt noch der dusserliche
Unterschied zu erwibnen, ob die Melodie gesungen oder mit der
Begleitung vereint gespielt werden soll. Im erstern Fall ist es
uwl}l nothig, die Melodie zugleich in die Begleitung zu legen; wobl
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aber sollte man immer darauf sehn, dass die Begleitung schon fiir
sich allein eine gewisse Befriedigung gewihrie, dass sie wenigsiens
keine fiir sich allein widrig klingende Stellen, z. B. Quartenfolgen,
zu denen die Singstimme die Sexte gibe, unregelmiissige Schritte
in der Oberstimme, —

Singstimme.

darbéte ; denn die Ergiinzung, die solche Stellen durch die Sing-
stimme erhalten, ist ungeniigend, da die Verschiedenheit des Klan-
ges diese von der Begleitung stets unterscheiden lisst ). Doch diese
Betrachtungen werden bei der Lehre von der Begleitung des Ge-
sangs erschopfender dargestellt werden. Hier fassen wir haupt-
sichlich die andre Weise der Behandlung in das Auge und verbin-
den die Melodie mit der Begleitung auf einem Instrumente, dem
Pianoforte.

Versuchen wir uns nun zuerst an dem in der Beilage XXVI, b
mitgetheilten Liede**), das in seiner einfachen Fiihrung einem Bei-
spiel zu unsern ersien Periodenbildungen ihnlich ist. So, wie es
in der Beilage steht, wird es im Volke zweislimmig gesungen;
nach der Einfalt seiner Weise und des Texles (ein junger Jiger
liebt geheim und ohne Hoffnung die Tochter seines hohen Herrn)
ist diese Darstellung auch ganz entsprechend. Sollte das Lied am
Pianoforte begleitet oder ohne Gesang gespielt werden, so kdnnte
man sich schon mit einfachen, den Rhythmus unterstitzenden Ak-
korden, z. B. i

lcilllng('-.n zum ersten,
die andre zu dem triibern und ernstern Schlussverse nehmen, und
diesen im Nachsatze durch entwickeltere Harmonie, z. B.

") Wenn die Begleitung dem bindungsvollen Streichquartett anvertraut ist,
kinnen Stellen, wie die zweite und dritte Stimme oben in No. 622 unbe-
denklich, ja bisweilen mit grossem Vortheile gesetzt werden.

*") Erk’s deutsche Volkslieder. Heft 1. No. 3.

29*




karakleristisch bezeichnen.

Sollte diese Begleitungsweise zu einfach erscheinen, wollle
man von der verhaltnen Bewegung, die im Innern des. Singers
waltet (und ihn eben auf die Vorstellung des sich aufschwingenden
Falken leilet, die im zweiten Verse noch Iebhafter hervoriritl),
wenigstens eine leise Andeutung geben: so kinnte sich eine Miltel-

stimme bewegungsvoller gestalten. Dies ist hier geschehn, —

Pitt animalto,

zwar wieder in der einfachsten Weise. Das Motiv ist das
der zweilen Stimme des Volksliedes mit der eingemischten Quinte
des Akkordes; es wird mit dem Schlusse des Vordersatzes aufge-
geben und kehrt andeutungsweise zuleizt wieder. Der Nachsalz
hat sich von dem Motiv mehr losgemachl und verwebtere Stimm-
fihrung angenommen, die mannigfach anders und einfacher hitte
werden kénnen, z. B.




hichstens aber in der letzten Behandlung (oder einer ihnlichen)
dem einfachen Rarakter des Volksliedes noch einigermaassen nahe
bleibt. Der Bass mit den iibrigen Unterstimmen unterstiitzt An-
fangs mit vollerm Rlang die Melodie und die bewegte zweite
Stimme, nachher nimmt er am Gewebe Theil.

Denken wir uns eine dieser Darstellungen fiic den zweilen
Vers verwendet, so konnte der dritte #hnlicher der zuerst oe-
zeigten Fassung (No. 623), aber erregter und gespanuter, viel-
leicht so

gesetzt werden. Wollten wir uns aber noch weniger wie in
No. 625 an den Rarakter des Volksthiimlichen halten, sollte dic
Melodie gleichsam wie eine Erionerung voriiberschweben: so kinn-
ten wir sie von begleitenden Anklingen umgeben lassen, —

MATc, ¢, espr.

IMarc. espr,
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(in welchen Formen Liszt sich ausgezeichnet sinnreich bewegt®))
und was dergleichen entlegnere oder einfachere und niher liegende
Geslaltungen mehr sind, die, auch nur einigermaassen reicher aus-
zubeuten, nicht dem Lehrbuche, wohl aber dem Schiler obliegen
kaon, der hier sehr bald inne werden wird, wie unendlich viel
ein musikalischer Gedanke dureh die ihn tragende Form gewinnen
(freilich auch verlieren!) kann und wie vielseilige Beziehungen und
Vorstellungen sich an ein und denselben Gedanken, an eine noch
so einfache Melodie kniipfen lassen. Dies wenigsiens anzudeuten,
sind wir (wie schon erwiilnt) gern iiber das Bediirfniss unsers

Liedechens hinausgegangen.

Zuletzt werfen wir noch einen fliichtizen Blick auf das letzte
Lied in der Beilage, aus derselben Liedersammlung ; es ist schon von
reicherer Ausbildung, als das vorige, — wie wir denn keines-
wegs die anziehendsten, sondern eher die einfachsten Lieder als
Beispicle gewiihlt haben, dem Jiinger den bei weilem reichern

Stoll’ iiberlassend.

Das vorliegende Lied nun lisst, so einfach es ist und so ein-
filtig und gerade das Gefiihl schon in den Versen zur Aussprache
kommt, schon in Hinsicht auf Harmonie mehr als eine Behandlung
zu. Es fallen bier vornehmlich zwei Punkie in das Auge; der
Halt im dritten Takt vom Ende und zwei Takte frither der un-
vollkommne Schluss des zweiten Theils; denn das Weitere ist nur
verinderte Wiederholung desselben. Beide Anhalte haben ein
und dasselbe Gefiihl, — die Sehnsucht nach ihr hin, der das Lied
gesungen wird, — zur Sprache zu bringen; wir werden uns der
Trugschliisse und unvollkommnen Schliisse in einer Weise bedienen
miissen, die jenem sanften, unruhigen Verlangen entspricht; viel-

leichl so:

Wollen wir den Anfang so —

") Der Verf. erkennt dies um so freudiger an, da er nicht im Slande ist,
sich mit der Rompositionsweise dieses aunsserordentlichen Virtuosen in mancher
andern Hinsicht einverstanden zu erkliren. Dies, um Missverstindniss bei den
Levnenden zu verhiiten, Von jedem das Gute zu erkennen, sei
unser Streben !




barmonisiren? Es wiirde zu unstit und auspruchsvoll erschei-
nen; der letzlere Tadel trife besonders die im Vergleich mit der
einfachen Melodie fast peinlich-iingstlichen chromatischen Bassgiinge.
Wir wiirden vielmehr eine volle und sanftbewegle Figuration auf
einfacher Harmonie vorziehen, z. B.

o s s e
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und den folgenden Takt wiirden wir einmal (wie beia oder b) zu-
riickleiten in den Anfang, dann in den zweiten Theil hiniiberfiih-
ren, wie bei c.
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Oder, — wenn uns das Lied in einer unrubigen Stimmung

o]
zukidme, so kdnnte sich eine erregtere Begleitung, z. B. dieser Art,

bilden. — Die weitern Untersuchungen und Ausfiihrungen kénnen
dem Kleisse des Schiilers iiberlassen bleiben.

Zugabe.

Das figurale Vorspiel.
- I

Schon S. 119 haben wir einen fliichtigen Blick auf das Vor-
spiel geworfen, mit dem eine Musik fiic die Singenden oder Zuhi-
renden eingeleitet werden kann. Damals gestaltete sich freilich
unser Vorspiel noch sehr diirftig aus den wenigen eben in Besilz
genommenen Akkorden; und wenn wir spiterhin auch deren immer
mehr gewannen, immer vollere Harmonieginge bilden konnten, so
hatten wir doch iiber die Einférmigkeit und Trockenheit unsrer
ersten Versuche (No. 136 und 137) nicht hinauskommen kénnen
bis zur Auffindung der harmonischen Figuration mit oder ohne Bei-
mischung der Durchgiinge und - Hiilfstone. Daher lohnte es nicht
eher, als jetzt, der Miihe, auf diesen Gegenstand zuriickzukom-
men. Auch hier kann er nicht vollstindig behandelt werden; wir
konnen uns hier nur auf

die unterste Form des Vorspiels
einlassen ; die hohern, ausgebildetern Formen werden spiter zur Be-
trachtung kommen. Selbst die unterste Form ist kein nothwen-
diges Glied der bisherigen Lehre, sondern nur eine — zwar enl-
behrliche, aber leicht erlangbare Zugabe.

Das Vorspiel soll zuniichst in die Tonart der folgenden
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Musik einfiihren, indem es dieselbe andeutet, oder durch die
wesentlich ndthigen Harmonien bestimmt angiebt, oder neben den
nothigen Harmonien noch andre der Tonart zugehorige, oder end-
lich sogar auch fremde, etwa die der niichstverwandlen Tine, hin-
zufiigt. Dies wissen wir schon von S. 119 her; die oben angefiihr-
ten Harmoniefolgen, jede andre zu einem bestimmten Abschluss ge-
fihrte, z. B. No. 133 getreu oder veriindert, aber mit einem
Schlusse versehen, —

oder aus der Beilage No. XV einige dort zn andrer Uebung ange-
cebne Siitze, bieten uns also geeignete Beispiele zu rein akkordi-
schen Priludien.

Dergleichen Sitze haben wir spiter durch Vorbalte und Durch-
ginge fester und gesangvoller ausbilden gelernt; wir konmen also
dem Priludium No. (634 diese —

£ =) 1
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oder irgend eine @hnliche, einfachere oder zusammengesetztere Form
geben. In der That wird der Lernende wohl thun, eine Reihe
solcher Harmoniegiinge in verschiedner Weise auszubilden, um sich
in allen friihern Gestaltungen vollends festzusetzen. Nur fiir Vor-
spiele werden dergleichen meistens minder geeignet erscheinen,
da die anspruchvolle Ausbildung mit der Einfachheit der Aufgabe
und der harmonischen Grundlage (die nicht einmal Periode oder
bestimmter Satz ist) iu Widerspruch steht.

Hier bieten sich nun wieder die Figuralformen, wie wir sie
in den vorhergehenden Abschnilten kennen gelernt haben, als gliick-
liche Hiilfsmittel. Sie losen die Starrheit der Akkorde und gewiih-
ren in aller Anspruchlosigkeil die fliichtigsten Gestaltungen, wie
die Moglichkeit, sich aus ibnen zu den energischsten, schwungvoll-
sten, fliessendsten und sangvollsten zu erheben; und indem sie
den einformigen und starren Akkord regsam und mannigfaltig wer-
den lassen, erlauben sie zugleich, linger und mit Befriedigung bei
jedem einzelnen zu verweilen.

So konnten wir uns mit Hiilfe der harmonischen Figuration in
der That aus einem einzigen Akkorde, z. B. hier

ein schon haltbares Priludium bilden, das durch Beweglichkeit und
Wechsel in der Gestaltung reichlich erselzt, was ihm an harmo-
nischem Gehalt in Vergleich zu den friihern abgeht. Dass derglei-
chen Gebilde in zahllosen Formen miglich sind und durch den Zu-
tritt der Durchgangs- und Hiilfsténe sich in das Unendliche ver-
vielfiltigen, in die verschiedenartigsten Niianzen hinwenden lassen,
ist einleuchtend.

Ein Fortschritt von hier aus wiire es schon, wenn wir die
Figuration auf den Dominant- Akkord verwendeten und mit dem
tonischen Dreiklange schlissen, oder nach irgend einem figurirten
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Akkorde die zur Bezeichnung nothigen Harmonien in alter Weise
folgen liessen, wie z. B. hier —

n.
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geschehn ist. Auch dies verdient erst schriftlich, dann unmittelbar
am Instrumente durchgeiibt zu werden.

Eine hohere und reichere Gestalt gewihrt es, wenn man (schrifl-
lich oder in Gedanken) eine Harmoniefolge, iibrigens ohne bestimmte
Abrundung, in der Weise unsrer ersten Priiludien festsetzt und
diese nun mit einem bestimmten figuralen Motiv durcharbeitet. In
soleher Weise hat Seb. Bach unter andern das Priiludium in Cdur
im ersten Theile des wohltemperirten Klaviers®) gebildet. Auf
ciner in der Beilage XXVIII ‘mitgetheilten Harmoniefolge bewegl er
sich mil einem iiberaus einfachen Motive (a),

das bis zum dreiundzwanzigsten Tak! in reiner harmonischer Figu-
ration beharrt und erst von da au (b) einige Hiilfstone aufnimmt,
erst in den beiden vorletzten Takten elwas freier auslinfl, Bei
dieser hichsten Einfachheit offenbart gleichwohl das Tonstiick einen

*y Besonders korrekte Ausgaben sind die von Riefenstahl und von Breitkopf
und Hiirtel.
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bis zu Ende sich steigernden Reiz, der seinen Grund hat in der
stetigen Harmonieentfaltung, in der linden und folgerechten, nur
durch leichte Abbeugungen (Takt 5 bis 8) angefrischten Durchfiih-
rang des Molivs und durch den ruhigen und geraden Gang des Gan-
zen, erst abwirts bis in die Tiefe, dann wieder, zum Schlusse,
gelind erhoben. Der aufmerksame Beobachter wird schon hier inne,
dass die Hraft der Romposition nicht in wilden oder seltsamen Ein-
fallen und Fiigungen zu suchen ist, sondern in stetiger Durchfiih-
rung des einmal Erfassten; eine Lebre, die uns durch unsre ganze
[iinstlerthitigkeil begleiten soll und die den Grundgedanken unsrer
Lehrweise enthdlt und trigt.

Etwas wechselvoller gestaltet sich das Cmoll-Priludium in dem-
selben Werke. Dieses Motiv

wird vierundzwanzig Takte lang fiiv sich allein durchgefiihrt, ehe

es, mit andern Figuren wechselnd, zu Ende geht. Aehnliche Siize
mag sich der Schiiler in demselben und andern Werken aufsuchen
und klar machen, dann aber selbst dergleichen Bildungen von gris-
serer oder minderer Ausdehnung versuchen.

Damit er sich hierbei nicht in das Unbestimmte, zu Weile
verirre, ist rathsam, dass er zuerst seiner harmonischen Grundlage
nur kleinen Raum und die festabschliessende Gestalt eines Satzes
gebe und die einmal gebildete Grundlage in vielen Formen durch-
arbeite, ehe er zu andern und ausgedehntern Grundlagen und blos-
sen Harmoniegiingen (wie Bach gethan) von unbestimmtem Verlaufe
fortschreile.,

Folgender Salz

kaun als Beispiel fir eine solche Grundlage dienen. Wenn man
ihn auch nur in einfacher harmonischer Figuration aufstellt, —




o I

] '__.'_.*. =

so gewinnt er schon Beweglichkeit und Mannigfaltigkeit, und es
bedarf nur eines ruhigen Fortschreitens, um ganze Reihen neuner
Erfindungen aus ihm hervorzurufen, zumal wenn man erst Durch-
ginge, Hiillstone, Wechsel in den Moliven und in der rhythmi-
schen Gestaltung in Anwendung bringt. Von alle dem haben wir
hier nur spiirlichen Gebrauch gemacht; ein einziger Hiillston ist in
B eingemischt worden ; in C haben wir zweierlei Molive (das der
Sechszehnteltriolen und das der Achtel) gebraucht. Bei der Fort-
fihrung werden wir (wie sich in A gczrig-l hat) unser Motiv jeder-
zeil dindern oder halbiren miissen, weil die Grundlage im dritten
Takt einen schnellern Harmoniegang annimmt, Auch bei C wiire
dies nothig; man konnte das erste Motiv mit Hinweglassung des
zweiten so bilden :
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Soviel iiber diese nicht schwierige Uebung, die obnehin
in den arpeggio wiithigen Wundergebilden unsrer neuern und neue-
sten Salon- und Ii(mmrtkmmmsiteurs iibergenug der Vorbilder findet,
— so wie diese funkelnden, rauschenden, prasselnden, sausenden
und sivselnden Tonraketen an der Leichtigkeit und Woblfeilheit
der Produktion den richtigen Maassstab.

Durch jene Uebung gesichert mag sich dann der Schiiler iiber
die Schranken eines Salzes hinaus in freien harmonischen Giingen
und mit freisinnigem Wechsel der Motive, fester und beweglicher,
— wie sie dem blos anregenden und sammelnden, nicht befriedigen
und abschliessen sollenden Vorspiel eigen, — theils sehriftlich,
theils improyisirend am Instrumente versuchen.
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