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» Toute méthode doit étre facile , pour étre d’un usage commun.«

Foltaire.

»Lehrbiicher sollen anlockend seinj das werden sie nur, wenn sie die bei-
terste, zuginglichste Scite des Wissens und der Wissenschaft davbiclen. «

Goethe.
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Vorrede zur ersten Auflage,

Ich habe mir einen Schiiler vorgestellt, der etwas Klavier spielt, von
Komposition aber noch gar nichts versteht, und also mit den ersten Ele-
menten der Harmonielehre anzufangen hat.

Ein solcher Schiiler soll, wenn er alle Regeln dieses ersten Bandes
gehorig gefasst, und die vorgeschriebenen Uebungen treulich durchgear-
beitet hat,

das Streichquartett, sowie alle Arten von Klavier-
kompositionen technisch sicher komponiren, ja, wenn
er nicht ganz talentarm ist, auch wohlgefillig schaffen
kOonnen.

Dass diese, bisher in einem musikalischen Lehrbuche als nichstes
Ziel noch nicht gestellte und behandelte Aufgabe in verhiltnissmissig sehr
kurzer Zeit gelost werden kann, davon hat mich eine langjihrige Erfah-
rung vollkommen tiberzeugt. Dass aber ein solcher, der Praxis unmittel-
bar zufiihrender Lehrweg bedeutende Vortheile gewihrt, wird unschwer
zu erweisen sein.

Er ist zunichst der allgemeinen Natur, dem Grundverlangen aller
Lernenden entsprechend.

Was zeigt sich an den Kuns!talenten am friihesten? — TFeuriger
Schaffenstrieb. Ueber alle Regeln und Uebungen hinweg mochten sie
gleich zur That. Sie mochten wenigstens morgen ernten, was heute ge-
siet worden. Wird dieser Schaffenstrieb nicht zeitig befriedigt, wird der
Schiiler zu lange mit blossen Regeln und Uebungen hingehalten, von de-
nen er kein Resultat auf die wirkliche Komposition erblickt, so erkaltet der
Eifer, mit dem er in der Regel seine Studien beginnt, und von dem Augen-
blick an kommt er nicht mehr vorwirts, ja, er verlisst oft die Lehre ganz,

Wenn man daher den Studiengang so einrichten kann, dass die
Uebungen alle, gleich vom Anfang herein, wirkliche kleine Tonbilder wer-
den, die sich mit den stufenweise weiter erschlossenen Regeln auch weiter
ausspinnen, aneinanderreihen, und zuleizt zu ganzen Tonstiicken zusam-
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menliigen und ausbilden, so wird des Jingers Lernlust nicht allein nicht
ermatten, sondern im Gegentheil sich immer mehr beleben und steigern.

Aber sollte das moglich sein?

In der Malerei sehen wir einen solchen Bildungsgang. Nach wenigen
kurzen Yoriibungen werden dem Schiiler gleich einzelne, kleinste Theile
des menschlichen Kérpers, Auge, Ohr, Nase, Mund u. s. w., zum Nach~
zeichnen vorgeleglt. Dann lernt er mehirere mit ¢inonder verbinden, und

o geht es stufenweise fort, bis er ganze Figuren darstellen kann.

Was gehiort nun z. B. dazu, folgendes kleine Tonbild komponiren zu

kounen?

Allegro moderato.
Violino 1.
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Die Kenntniss der harten Dreikliinge aul der ersten, vierten und fiint-
ten Stufe der Dur-Scala; wenige Regeln zur richtigen Yerbindung dersel-
ben, sowie zu der Fort- und Ausspinnung zweier Takte, durch Wieder-
holung zu einer Periode. Was gehort dazu, um aus diesem Gedanken
hunderterlei Gestaltungen ganz verschiedenent Charakters zu bilden? z. B.

Scherso.
Violino 1.
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Nichts als eine andere Rhythmisirung!

Und dazu gelangt der Schiiler schon nach wenigen Lektionen, auf
der 21. und 22. Seite dieses Buches.

Dieser Lehrgang ist aber zweilens auch dem neueren Standpunkte
unserer Kunst angemessen.

Unsere Zeit macht andere Anspriiche an die Komponisten als eine
frithere. Ein Quartett im Beethoven’schen Geiste zu schaffen, setzt eine
reichere Phantasie und Einbildungskraft voraus, als ctwa die Verfertigung
einer Fuge.

Nun ist es wohl keine I'rage, dass die ersten Eindriicke, welche die
Jugend empfiingt, die nachhaltigsten und entschiedensten fiir die kiinftige
Bildung sind. So muss auch die Art von Musik, mit welcher des Schiilers
Phantasie zuerst und lingere Zeit genihrt wird, seine Geschmacksrichtung
bestimmen und das Hauptmaterial zu seinen eigenen Hervorbringungen
liefern. Das beste Feld treibt nur hervor, womit es befruchtet worden,
und wer Blumen ziehen will, darf kein Korn aussiien. Was wiirde man
zu cinem poetischen Talente sagen, das seine Sprache, anstatt nach Goe~
the und Schiller, zunichst nach Opitz und Logau bilden wollte?
Dasselbe wiirde es sein, wenn man des jetzigen Schiilers Einbildungskraft,
anstatt mit den bliithenden Bildern unserer grossen modernen Meister, zu-
erst niit den Gedankenformen der Fuge und des gebundenen Styls besiete.

Aus demselben Grunde und desselben Vortheils wegen, um die Phan-
tasie und Einbildungskraft des Schiilers friih zu bereichern, habe ich sehr
viele Beispiele vorgefiihrt, und sie stets nur den besten Meistern entnom-
men. »Was man Einem vor die Augen bringen kann, giebt man ihm am
sichersten«. Und »den Geschmack kann man nicht am Mittelgut bilden,
sondern nur am Allervorziiglichsten«, — sagt Goethe. Und ich
meine, er hat in beiden Sitzen recht. Der erste verlangt die Anschaulich—
machung der Regel durch das Beispicl. Der zweite will, dass das Beispiel
zugleich ein vorziigliches sei, damit es den Schonheitssinn des Schiilers
wecke und aushilde. Wenn schiechte Beispiele gute Sitten verderben,
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so miissen schlechte Beispiele bei denen noch verderblicher wirken, deren
Sitten tiberhaupt erst gebildet werden sollen.

Findet man diese Griinde, wie ich hoffe, geniligend, meinen einge-
schlagenen Lehrweg zu rechtfertigen, so wird auch die Nothwendigkeit
erkannt werden, schon in diesem ersten Bande einige Andeutungen iiber
den geistigen Inhalt der Tonstiicke, iiber das Wahre und Schéne in der
Musik zu geben. Dem gelehrten Aesthetiker werden sie wahrscheinlich
zu materiell, zu handwerksmissig klingen. Immerhin! Wenn sie nur dem
Schiiler niitzen; wenn sie diesen nur befihigen, seinen Versuchen einen
bemerkbaren geistigen Inhalt einzupriigen. Und dass sie dies vermogen,
darf ich versichern, da ich es an zahlreichen Schiilern erprobt habe.

Wenn ich dazu komme, diesen Gegenstand in einem eigenen Werke
abzuhandeln, werde ich ihn hoheren Anspriichen niher zu bringen su-
chen.

Den Gebrauch des Werkes anlangend, bitte ich die folgenden Be-
merkungen zu beachten.

Man wird den hier angegebenen Lehrgang nicht als einen absolut fiir
jeden Schiiler passenden halten und Schritt fiir Schritt befolgen kdnnen,
ebenso wenig, als der Arzt eine und dieselbe Krankheit bei verschieden-
artigen Individuen ganz gleich behandeln kann. Die Anlagen der Lernen-
den, ihr Begriffsvermdgen, ihre mitgebrachten Kenntnisse sind ja so sehr
verschieden. Jeder Schiiler ist fiir mich ein Phinomen, das ich erst genau
in seinem besonderen Wesen zu erforschen suche. Danach wihle und
ordne ich die Folge der Lehrmomente.

Dem Plane des ganzen Werkes nach musste in diesem ersten Bande
viel Lehrstoff verarbeitet werden: die ganze Harmonielehre, Modulation,
alle Setzweisen, homophone wie polyphone, von der Ein- bis zur Vier-
stimmigkeit fiir das Streichquartett, bis zur Zehnstimmigkeit fiir die Kla-
vierkomposition; Nachahmung, thematische Arbeit, Periodenbau und For-
menlehre.

Gedringtheit ohne die Vollstindigkeit zu beeintrichtigen, ohne etwas
Wesentliches zu iibergehen, und ohne der Verstindlichkeit zu schaden,
war daher die nicht ganz leichte Aufgabe.

Ich suchte sie dadurch zu lésen, dass ich im Anfange jede Regel und
die néthige Uebung dazu einzeln aufstellte, spiter aber diese Ausfiihrlich-
keit aufgab, und die Lehren {iber einen Gegenstand, z. B. {iber die har-
monische Figurirung u. s. w., mehr zusammenfasste. Der Lehrer muss
aber stets an der ersten Methode festhalten und jeden Lehrsatz besonders
durchiiben lassen.

Mein Verfahren bei den meisten Schiilern, die von vorn anfangen,
ist ungefihr folgendes.
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In der Regel halte ich mich genau an den Gang des Buches bis zu
Seite 66.

Mit dem funfzehnten Kapitel, in welchem die ganze Lehre von der
harmonischen Figurirung zusammengefasst ist, beginnen die Uebungeun,
welche friiher mit dem einfachen Kontrapunkt, der Choralfiguration u.s. w.
angestellt wurden, n#mlich, die Stimmen melodisch von einander verschie-
den fithren und behandeln zu lernen. Zu diesem Behuf trage ich dem
Schiiler aus genanntem Kapitel zundchst vor, was von Seile 66 bis 72,
bis zu dem Beispiel 187 abgehandelt ist; hierauf zeige ich ihm an den
Beispielen von 204 bis zu 278, in welchen keine einzige durch-
gehende Note vorkommt, dass es vierstimmige Hauptsetzweisen nicht
mehr als die auf Seite 67, 68 und 69 unter a., b., c., d. und ¢. in den
Beispielen von 175 bis zu 181 aufgewiesenen giebt.

Alsdann beginnen die Uebungen in folgender Weise.

In allen moglichen Tonstiicken, von dem kiirzesten bis zu dem ling-
sten, kommt es bei der harmonischen Figurirung hauptsichlich auf zwei
Hauptmomente an, namlich:

a. welche Regeln bei der Figurirung eines Akkordes zu befolgen
sind; und

b. was bei dem Uebergangspunkte von einem zu dem andern
Akkorde zu beobachten ist.

Ich fange nun mit der ersten. Figurirungsmaxime an, Seite 68, Bei-
spiel 175, welche heisst: drei Stimmen haben dieselben Motive, eine,
gleichviel welche, hat andere, und gebe dem Schiiler auf, diese Maxime
wechselweise in allen Stimmen, auf einem Akkorde in einem Takte
ausiiben zu lernen, zuntchst vierstimmig.

Die einfachste Methode zu allen Gestaltungen der Art iiberhaupt ist
auf Seite 115 bis zu 122 angegeben.

Kann der Schiiler einen Akkord figuriren, so wird die Uebung auf
zwei Akkorde in zwei Takten ausgedehnt, wobei die Regeln fiir den
Uebergangspunkt zur Beriicksichtigung kommen, welche auf den Seiten
72 bis 74 angegeben sind.

Dadurch, dass die Uebung zun#ichst nur auf einen Akkord und nur
auf den kleinen Raum eines Taktes beschrinkt ist, wird sie dem Schiiler
ausserordentlich leicht, und ebenso leicht wird die alsdann in zwei Tak-
ten mit zwei Akkorden. Hat er daher die Regeln dafiir begriffen und ver-
mag er diese sicher auszuiiben, so ist er mit einem Male im Slande, die
Hauptaufgabe zu lgsen, d. h. alle Beispiele der Meister von 204 bis 278 in
unerschépflichen Weisen nachzuahmen. Denn was man mit zwei Takten
und zwei Akkorden kann, kann man mit allen méglichen Akkorden und
den lingsten Akkordreihen.
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Darauf gehe ich zu der drei- und zweislimmigen Figurirung iber,
die dem Schiiler wenig Schwierigkeiten mehr bereilet.

Ganz auf dieselbe Weise verfahre ich mit dem siebzehnten Kapitel,
worin die Durchgiinge aller Arlen abgehandelt werden. Der Hauptpunkt,
woraul es bei den Durchgingen ankommt, ist in dem Anhang zu diesem
Kapitel angegeben, den man vorher durchlesen moge.

Nun kann man an das Kapitel von der Variation gehen. Manchen
Schiilern werden jedoch diese Uebungen noch zu miihsam, und halten sie
zu lange auf. Mit solchen gehe ich vom siebzehnten Kapitel zu dem
neunzehnten, zwanzigsten und einundzwanzigsten iiber, und fiihre sie
dann gleich zu dem vierundzwanzigsten Kapitel, den Nachahmungen. In
diesem Kapitel liegt die Vervollstindigung der polyphonen Setzweise, wenn
niimlich bei allen- Uebungen in den verschiedenen Nachahmungen von
dem Lehrer der Grundsatz festgebalten wird, dass jede Stimme von der
anderen rhythmisch verschieden behandelt werden soll.

Icl fange mit der zweistimmigen Nachabimung an, und wieder mit
der kleinsten Art, das Modell ein Takt, die Nachahmung ein Takt; dann
wird als Modell ein Abschnitt, zulctzt ein Satz genommen. Dieselbe Pro-
zedur ist bei der dreistimmigen und spiter bei der vierstimmigen Nach-
ahmung beizubehalten.

Diese Uebungen, welche des Schiilers Phantasie befruchten, ihm einen
reichen Vorrath brauchbarer Skizzen, gediegener Gedanken liefern, die er
spiter zu seinen Kompositionen benutzen kann, sind zugleich die zweck-
miissigsten Yorbereitungen fiir die Fuge, wovon man sich hoffentlich iiber-
zeugen wird, wenn der dritte Band meciner Kompositionslehre erscheint.

Ausserdem noch machen diese Uebungen nebst den von Seite 269 bis
274 angegebenen, in der Regel auch alle Uebungen in der Harmonisirung
von Chorilen {iberfliissig. Ich lasse ndmlich den Schiiler gern alles selbst
machen und erfinden, weil dadurch sein Geist friither und schneller zum
sclbstthitigen Schaffen befiihigt wird. Ich schreibe ihm also weder Biisse,
noch Melodien, noch Mittelstimmen zur Harmonisirung hin. Dies alles
macht der Lernende nach dem Plane dicses Buches selber, denn dic aller-
meisten Schiiler bringen die Gabe, melodisch zu erfinden, oder das melo-
dische Element in den harmonischen Uebungen zu empfinden, schon mit.
Wo das indessen nicht der Fall ist, und es trifft sich zuweilen, da muss
allerdings der Lehrer die iltere Methode zu Hilfe nehmen, welche in dem
dreiundzwanzigsten Kapitel angegeben ist.

Ich verfahre bei solchen Schiilern vomr Anfang herein in [olgender
Weise. Bei den ersten Verbindungen der Dreiklinge schreibe ich gleich
die Stufenzahlen hin, z. B.

1581 4 1.
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Danach muss der Schiiler den Bass in Vierteln setzen, ohne Takt,
und dann die drei Oberstimmen nach den drei ersten Regeln dazu
schreiben.

4 { 14
|l

Alsdann gebe ich ihm rhythmische Figuren, z. B. % r:_':'_-
in welche er die Akkordreilie zu bringen hat.

Hierauf schreibe ich, umgekehrt, eine kleine Melodie zuerst in die
Ober-, dann in die zweite, dann i die drilte Stinme, mit den Stufen-
zahlen der Akkorde, wozu er den Bass und die anderen Stimmen ergin-—

zen muss. Z. B,

e e
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Diesen Gang behalte ich so lange bei, bis der Schiiler fihig ist, das
harmonische und melodische Material zu seinen Uebungen selbst zu er-
finden.

Eine bequeme Methode fiir den Lehrer und niitzliche fiir den Schii-
ler, wenn es an das Bilden von Periodengruppen und weiter von ganzen
Tonstiicken kommt, ist die, dass ersterer Dispositionen dazu aus den Wer-
ken guter Meister zieht, und sie letzterem zur Ausarbeitung vorlegt, ohne
ihm das Muster zu nennen, aus dem sie genommen, Ist die Arbeit fertig,
so legt der Lehrer dem Schiiler jenes vor und macht ihn auf die Verschic-
denheiten und resp. bessere Behandlung des Meisters aulmerksam. Dicse
Methode ist von besonderem Nutzen fiir den Schiler, indem sie seine
Einsichten in das Wesen der Formung der Gedanken schnell vermehrt
und zum besseren cigenen Bilden f{ordert.

Dicjenigen, welche dieses Buch ohne Lehrer benutzen wollen, mogen
sich an denselben Gang halten, den ich eben im Allgemeinen fir den
Lehrer angegeben.

Ich hoffe, die Regeln iiberall so einfach und verstindlich vorgetragen
und an den geeigneten Stellen die ndthigen Uebungsweisen angegeben zu
haben, dass auch der Autodidakt damit zurecht kommen wird.

Eine fernere hochst niitzliche und f{rdernde Uebung, Melodien auf
die mannichfaltigste Weise harmonisiren zu lernen, ist die im dreiund-
zwanzigsten Kapitel von Seile 269 bis 274 angegebene.

Dadurch, dass der Schiiler zuerst nur zwei gegebene Téne harmoni-
sirt, sieht er den Reichthum der verschiedenen harmonischen Begleitungs-
weisen ein und lernt sie anwenden, Drei gegebene Melodienoten, und
endlich vier, zwingen ibn, vorauszusehen und zu berechnen, welche Har-
monien besonders zu wihlen, damit sie sich gut verbinden, und darin liegt
ja die ganze Kunst der mannichfaltigsten Harmonisirung einer und dersel-
ben Melodie. Weiter braucht der Schiiler die Uebungen kaum auszudeh-
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nen, denn was er an vier Melodienoten gelernt, kann er mit Leichtigkeit
auf die lingsten Melodien anwenden.

Ueberhaupt kann ich nicht dringend genug darauf aufmerksam ma-
chen, dass die schnellen und sicheren Fortschritte des Schiilers vorztiglich
in den Uebungen an den kleinsten Theilen liegen, bis zur
einfachen Periode etwa; denn wer die Periode sicher und gewandt in allen
technischen Beziehungen bilden kann, der wird die Gruppe und das ganze
Tonstiick bald herausformen konnen, und wer einer Periode geistigen Ge~
halt einzupriigen versteht, dem kann die naturgetreue Nachahmung eines
ganzen Objektes in kiinstlerischer Fassung nicht schwer werden. Die
schaffende Kraft des Kiinstlers kann und muss sich am Kleinsten zeigen,
und kann und muss auch lingere Zeit nur erst am Kleinsten herausgefor-
dert werden.

Behufs der Angabe der Harmonie habe ich die Jelensberger'sche
Bezeichnung angenommen, dieselbe jedoch sehr vereinfacht. Nur die Grund-
Larmonie, Dreiklinge, Sept- und Nonenakkorde werden bezeichnet. Die
Griinde dafiir sind in dem Buche angegeben. Hierin liegt auch noch ein
Hauptvortheil fiir das Studium des Harmoniegebrauchs in den Partituren
der Meister. Der Schiiler sieht, wie einfach die harmonischen Grundele-
mente sind und swelche Mannichfaltigkeit doch wieder durch Lagen, Um-
kehrungen, harmonische Nebennoten, Durchginge, Vorausnahmen und
Orgelpunkt hervorzubringen ist.

Vielleicht hiitte ich fiir die alterirten Akkorde ein hesonderes Zeichen
annehmen sollen, doch habe ich auch das nicht nothig gefunden. Denn

obgleich der Schiiler, wenn man z. B. a: E.g hinschireibt, noch nicht weiss,
ob der leitereigene Nonenakkord auf der zweiten Stufe der Amoll Ton-
leiter oder die Alteration desselben genommen werden soll, so kann er
doch das Eine oder das Andere thun, ohne einen Fehler zu begehen, da
beide Arten sich nach demselben Gesetz auflosen. Hilt es indessen der
Lehrer fiir nothig, die Alteration besonders anzugeben, so mag er irgend
ein beliebiges Zeichen dafiir wihlen, etwa - oder sonst ein einfaches.

Fiir den Schiiler stehe noch eine besondere Bemerkung hier.

Ohne ausgebildetste Technik ist kein Hchter Kiinstler moglich. Ohne
sie kann aus dem Geiste des Schaffenden nicht heraus, was darin lebt.
Habe ich nun zwar dem Jiinger die Uebungen so leicht und durch die un-
mittelbare Anwendung auf die Praxis so angenehm als méglich zu machen
gesucht, so glaube er nicht etwa, dass er die Uebungen iiberhaupt bald
verlassen kénne und immer nur zu komponiren brauche. Im Gegentheil
rathe ich ihm dringend, die Uebungen ununterbrochen fortzusetzen, selbst
dann noch, wenn er ein Komponist zu sein glaubt, oder wirklich ist. Wie
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der Virtuos mit seinen Leistungen stchen bleibt oder gar zuriickgeht, so-
bald er mit dem tiglichen Ueben nachlisst, so der Komponist. Man sagt
wohl: es kann Keiner iber den Punkt scines ihm zugemessenen Talentes
hinaus, aber wer getraut sich diesen Punkt angeben, die absolute Griinze,
tiber die hinaus bei dem Individuum kein Fortschritt mehr méglich sei,
bestimmen zu wollen?

Voltaire sagt von dem Genie: ¢ court les rues (es liuft auf allen
Strassen herum). Und es ist etwas Wabres in diesem Ausspruch. Das, was
man Schranke des Talentes nennt, ist in vielen Fillen nur Aufhéren des
Studiums und der Uebungen. Betrachtet cuch nur euer ganzes Leben
hindurch als Schiiler, und ibr werdet sehen, wie die vermeintliche
Schranke sich Gffnet, und ihr immer weiler vorwiirts dringt in eurem Wis-
sen und Konnen. Zeigt doch die Erfahrung oft genug, welche ausseror—
dentliche, von ihm selbst nicht gealinte Krifte in manchem Menschen ruh-
ten, wenn ihn ausserordentliche Umstinde zu besonderer Anstrengung
zwangen! Der Kiinstler schaffe sich solche ausserordentliche Umstinde
durch gesteigerte Anspriiche an sich, durch immer hhere, strengere und
schwierigere Aufgaben, die er sich stellt. Die grossten Meister in allen
Kiinsten waren auch immer die fleissigsten, studirten und iibten ohne Un-
terlass, und wo einmal bei unverkennbar grossem Talent oder gar Genie
eines Individuums ausnahmsweise besonderer Fleiss und fortgesetztes Stu~
dium nicht nachzuweisen wiirc, da werden sich auch in seinen Werken,
bei allen sonstigen Vorziigen, doch M#ingel zu erkennen geben, die ohne
jene Nachlassigkeit wahrscheinlich nicht vorhanden sein wiirden.

Hinsichtlich des hier zu Grunde gelegten Harmoniesystems ist Man-
ches aus [ritheren Lehrbiichern beibehallenn worden, was Neuere besser
erklirt zu haben glauben, Manches dagegen auch abweichend von den
bisherigen Annahmen behandelt worden.

Ich lege, im Ganzen genommen, auf die eine oder andere Erklirungs—
weise wenig Gewicht. Nach allen sind grosse Meister gezogen worden.
Auch hat man bis jetzt noch nicht vermocht, ein vollkommen konsequen-
tes System aufzustellen; welches man wiihlen mége, Inkonscquenzen bat
jedes. Die Behandlung wird relativ die annehmbarste sein, welche das
Regelwerk vereinfacht, die meisten Phiinomene unter die wenigsten Ge-
sichtspunkte bringt und die Ausnahmen moglichst verringert, Denn letzlere
vorziiglich sind die bosen Geister, die den Schiiler am meisten quilen,
verwirren und aufl der Bahn zur Praxis zuriickbalten. Nach dieser Ein-
fachheit habe ich gestrebt, und ich wiinsche, dass es mir damit gelungen
sein moge.

Dass dieses Werk von dem friiher von mir bei B. Fr. Voigtin Weimar
herausgegebenen, welches vorzugsweise nur die thematische Arbeit und
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den Aufbau der neueren Instrumentalformen behandelt, ein ganz verschie-
denes ist, wird zu bemerken kaum néthig sein, wenn man den Titel des
gegenwirtigen und die im Anfang der Vorrede ausgesprochene Absicht
desselben beriicksichtigt. Beide Werke schliessen sich {ibrigens nicht aus,
sondern erginzen einander gewissermassen, so dass sie gleichzeitig beim
Studium angewendet werden kénnen.

Leipzig, im Juli 1850.
J. C. Lobe.

Vorrede zur zweiten Auflage.

Die zweite Auflage des ersten Bandes enthilt mancherlei Verbesse-
rungen, aber kecine wesentlichen Verinderungen. Da das Buch die Frucht
vieljiibriger Erfahrungen an meinen Schiilern ist, ich auch bis heutle da-
nach unterrichte und immer dieselben guten Resullate erreiche, so lag
kein Grund vor, eine Umarbeitung damit vorzunebmen.

Leipzig, im Juli 1858.

J. C. Lobe.
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Erstes Kapitel.

Die ersten Harmonien oder Akkorde und ihr nichster
Gebrauch. -

Einleitung.

Die Kenntniss der Tonleiter, der Stufen, Intervalle und des
Taktes wird als aus der allgemeinen Musiklehre bekannt vorausge-
setzt. Sollte der Lernende noch nicht ganz vertraut damit sein, so
findet er diese Gegenstinde im Anhange auf cine leicht fassliche
Weise erkiart.

Wir beginnen hier gleich mit der Lehre von den Akkorden.

Akkord.

Akkord nennt man jede regelmissige Verbindung von mehreren
zugleich erklingenden Ténen.

Dreiklang.

Der erste Akkord, den wir kennen und gebrauchen lernen wol-
len, ist der Dreiklang, d. h. eine Zusammenstellung von drei Tonen.
Er wird gebildet, indem man ttber irgend einen beliebigen Ton eine
Terz und eine Quinte setzt, z. B.

qE===

C ist der angenomimene Ton’, ¢ und g die dariibergesetzte Terz und
Quinte.

Grundton.

Den untersten oder tiefsten Ton dieses terzenweise tiber
einander gebauten Akkordes nennt man Grundton. In vorstehendem
Akkorde ist demnach C der Grundton.

Der grosse Dreiklang.

Es giebt verschiedene Arten von Dreiklingen. Die erste Art
heisst der grosse, auch harte oder Dur-Dreiklang.

Er besteht aus Grundton, grosser Terz und reiner Quinte,
oder anders erklirt: auszwei iiber einander gebauten Terzen, wovon
die erste oder untere eine grosse, die zweite oder obere eine
kleine Terz ist.

2. %:::1:_*“ ) _
-
Erste oder untere Terz gross. 'é:>' Zweite oder obere Terz klein.

Lobe, K. L. 1. 2. Aufl 4
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Die grossen Dreiklinge der Durtonleiter.

Ueber jeden Ton der Durtonleiter kann man eine Terz und eine
Quinte legen und dadurch einen Dreiklang bilden. Doch miissen
diese hinzugefugten Tone aus der resp. Tonleiter genommen, d. h.
es miissen leitereigene Tone sein.

In der Durtonleiter sind drei grosse Dreiklinge vorhanden.
Man erhiilt sie, wenn man dem ersten, vierten und fiinften Tone
derselben leitereigene Terzen und Quinten hinzufiigt. Die harten
Dreiklinge haben in der Durtonleiter demnach ihre Stelle, ihren Sitz
auf der ersten, vierten und fiinften Stufe.

. P — = e

G aaa oo

T ¢ 8 4 5 6 1
Bedeutung der Zeichen.

Der grosse lateinische Buchstabe bedeutet die Durtonleiter.

C heisst also stets Cdur, D stets Ddur, Es stets Esdur u.s. w.
Die 1 bedeutet den Dreiklang auf der ersten Stufe, die 4 den Drei-
klang auf der vierten, die 5 den Dreiklang auf der funften Stufe,
und in der Dur-Scala immer den grossen Dreiklang, denn
andere Dreiklinge giebt es auf diesen Stufen in der Durtonleiter
nicht. Wenn also z. B. 4s 4 hingeschrieben ist, so muss der Schii-
ler gleich wissen, dass damit der grosse Dreiklang auf der vierten
Stufe von Asdur gemeint ist, nimlich:

==
— =
Aufgabe.

Der Schiiler schreibe die grossen Dreiklinge von allen Dur-
tonarten aul.

Was ihm bei Erfiillung dieser Aufgabe auffallen wird, nimlich:
die Mehrdeutigkeit des Sitzes der Dreiklinge.

Wenn der Schuler obige Aufgabe vollbracht, wird er bemerkt
haben, dass ein und derselbe Akkord in mehreren Tonleitern wieder

HHI

erscheint.
a. b. b. a. b.
S . Y T
5 (= §—t—1= 6. lo— 3 7. Giop—t i
v E R S T
H
C: 4 435 G. 1 45

Der in C auf der ersten Stufe (a.) wohnende grosse Dreiklang
erscheint in G wieder auf der vierten Stufe (a.); und der in C auf
der funften Stufe sitzende grosse Dreiklang (b.) erscheint in G auf 1
(b.), in D auf & (b.).
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Ein und derselbe Dreiklang kann also in verschiedenen Tonlei—
tern erscheinen; der Unterschied besteht aber darin, dass
der Sitz jedesmal auf einer anderen Stufe ist.

Der Dreiklang vierstimmig gemacht durch Verdoppelung eines
Tones. '

Da wir zunichst vierstimmig komponiren wollen, .er Dreiklang
aber nur drei Tone hat, so lassen wir von letzterem einen zweimal
erscheinen, was man Verdoppelung nennt.

Wir setzen nimlich den Grundton in die Bassstimme und den
Dreiklang noch einmal vollstindig in die Oberstimmen, wodurch
ersterer in der Oktave verdoppelt erscheint.

F

- Enge Harmonie.

Die drei oberen Tone des Akkordes liegen so eng beisammen,
dass ein Intervall desselben dazwischen keinen Platz mehr findet.
Jeder Akkordton liegt dem andern so nahe, als er tiberhaupt liegen
kann. Diese zusammengedringteste Erscheinung der oberen drei
Tone, ausser dem Grundtone, nennt man enge Harmonie. In
dieser Weise schreiben wir bis auf Weiteres die Akkorde hin.

Lagen des Akkordes.

In dem vorigen Beispiele (8) liegt die Quinte oben. Man kann
aber auch die Oktave und ebenso die Terz hinauflegen. Dieses nennt
man die drei Lagen des Dreiklangs in enger Harmonie.

Quinfe oben. Oktave oben. Terz oben.

( = = s
== &=

]
1
|
!

Niichste Verwendung des vorliegenden Akkordmaterials, oder der
drei harten Dreiklinge.

Der harmonische Theil der Komposition besteht in der Kunst,
die Akkorde auf eine dem Ohre wohlgefillige Weise auf einander
folgen zu lassen, sie zu harmonischen Reihen verbinden zu konnen.

Die kleinste Harmoniereihe besteht aus zwei auf einander fol-
genden Akkorden.

1*
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Dieses nennen wir einen Harmonieschritt.

O

( é—.f_‘:;:: :%::?jf
10. { ~
ll'z)i:” ;t:?‘:::*:e:jirg
C: 14 4

In vorstehendem Beispiele folgt auf den barten Dreiklang der
ersten Stufe von Cdur der harte Dreiklang der vierten Stufe dersel-
ben Tonleiter.

BemerkungI. Das Intervallenverhiltniss in dem Schritt der beiden Grund-
tone nehmen wir mit in die Benennung auf. In obigem Beispiele macht
der Bass von C zu F das Intervall einer Quarte. Wir nennen daher diesen
Harmonieschritt einen Quartenschritt.

Bemerkung Il. Man ziihlt die Intervalle fiir gewohnlich von unten nach
oben. Die Quarte ist daher stets aufsteigend gemeint.

Will man es abwirts verstanden wissen, so muss man unter dazu
setzen. Um folgende Quarte

1 =5 —
: ——i=
1 5

zu bezeichnen, muss man Unterquarte sagen.

Bemerkung 1il. Die Unterquarte ist mit 4 — 5 bezeichnet. Dieses bezieht
sich auf die Stufen, welche die Téne in der Tonleiter einnehmen. Die
Stufen werden stets, ohne Ausnahme, hinaufwirts gezahlt, mag der Ton
siehen, wo er will.

D% 1 = ]
12. _"‘O::l_"*‘ — %]““
1 =
1

Diese verschiedenen ¢ gehdren in Cdur immer der ersten Stufe an;

und so alle anderen Intervalle. F in C dur gehort immer der vierten Stufe
an,

a1 — o Yo —
13. T—o——— 1 14, L—c— =

= .
Cc: 1 4 C: 14 7

C—H ist immer 4 — 7.

Da wir drei Dreiklinge haben, so konnen wir sechs verschiedene
Harmonieschritte daraus bilden, nimlich:

I. 1L I1I. Iv. V. VI

Regeln, um diese sechs Harmonieschritte fehlerlos bilden zu
konnen,

Hierbei sind folgende Punkte zunichst scharf aufzufassen.



5

1. Die vier Stimmen.

Das obige Beispiel (10) steht auf zwei Liniensystemen. Jeder
Takt enthiilt aber vier Tone. Setzen wir diese Tone ecinzeln in
besondere Stimmen, so sehen wir vier verschiedene Stimmen-
schritte.

i) =) -
Erste Stimme. (ﬁ C o= l
ANN A 1. ]
N7 3 3
. . 0 -] -
Zweite Stimme. Y S 0 — 3
EJ S i .|
15.
. G | 5
Dritte Stimme. o C————— A= —J——
S P 3 )
v = 1
Vierte Stimme. i 11—
— o=

Die erste Stimme schreitet von ¢ nach f; die zweite von g nach
c; die dritte von e nach a; die vierte von ¢ nach f.

Auf zwei Klaviersysteme geschrieben schreiten die Stimmen
ebenso fort, wie die Striche zeigen.

1 -
1 ==
16.
4l3: e 4
5 =

2. Bewegungsverhidltnisse der Stimmen zu einander.

Da die Stimmen auf- oder abwiirts gehen konnen, so kommen
folgende Bewegungsverhiltnisse derselben gegen einander zum
Vorschein.

a. Gerade Bewegung.

Wenn zwei Stimmen zugleich steigen oder zugleich fallen,
gleichviel ob stufen- oder sprungweise, so nennt man das die ge-
rade Bewegung; lateinisch: motus rectus.

[ !

e e

17. @J/ — l,e

o |
- [l =
=

T

0o
00

00L

0
1]‘_}_
h

b. Gegenbewegung.
Wenn von zwei Stimmen die eine hinauf, die andere hinab sich
bewegt, so nennt man das die Gegenbewegung; lateinisch:
motus contrarius.

O J ».! — J*el-f* —y 4 f]:b o Cﬂl L]‘ ak
8. GE=S==—— SFo—i—=-g =
MRS == ST e TP

o
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c. Seitenbewegung.

Wenn von zwei Stimmen die eine sich forthewegt, gleichviel ob
hinauf oder hinab, stufen— oder sprungweise, die andere aber auf
ihrer Stelle liegen bleibt, so nennt man das die Seitenbewegung;
lateinisch : motus obliquus.

Pl f

S T Ty
19. €= 1152

L}

=
< —

d. Gemischte Bewegung.
Wenn mehr als zwei Stimmen zusammenklingen, konnen auch
mehrere Bewegungen zugleich erscheinen. In folgendem Beispiele
erscheinen alle drei Bewegungen zugleich.

’%‘:O—“’?-i‘““ — Diese Stimme ist mit der zweiten in Seiten-, mit
11— —= der drilten in gerader, mit der vierten in Gegen-
s bewegung.

Diese Stimme ist mit den drei anderen in Sei-
tenbewegung.

20.
- — Diese Stimme ist mit der ersten in gerader, mit
3 o— —= der zweilen in Seiten-, mit der vierten in Gegen-
‘—”e_i‘O‘_:ﬂ‘ bewegung.
s - {— Diese Stimme ist mil der ersten und dritten in

3t Gegen-, mit der zweiten in Seitenbewegung.

Verbotene Fortschreitungsverhiiltnisse der Stimmen.
4. Verbotene Oktavenfortschreitungen.

Oktaven diirfen in denselben zwei Slimmen, gleichviel ob
stufen- oder sprungweise, in gerader Bewegung nicht auf ein-
ander folgen. Falsch ist also:

{ = 3

P m—

2. lo—g = %
i -0~ 4

Hier schreitet die erste Stimme von ¢ hinauf in’s f. Dasselbe
thut die vierte Stimme eine Oktave tiefer. Beide Stimmen schrei-
ten hinaufwirts, also in gerader Bewegung in Oktaven fort, was
fehlerhaft ist.

2. Verbotene Quintenfortschreitungen.

Auch Quinten diirfen in denselben zwei Stimmen, gleichviel
ob stufen- oder sprungweise, in gerader Bewegung nicht auf ein~
ander folgen. Falsch ist also auch in obigem Beispiele die sprung-
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/
weise Quintenfortschreitung zwischen der zweilen und vierten

Stimme.

H

e ——— s
2. 4Qz_ e s |

Wie diese verbotenen Fortschreitungen vermieden werden.

In vorstehender Harmoniefolge, 1 — 4, liegt in dem ersten
Akkorde ein ¢ in der ersten Stimme; im zweiten Akkorde er—
scheint dieses ¢ wieder in der zweiten Stimme. Diese beiden
Akkorde also, 1 — &, haben einen gemeinsamen Ton.

Erste Regel.

Wenn zwei Akkorde einen gemeinsamen Ton haben, so soll
dieser gemeinsame Ton derselben Stimme iibertragen werden.

In obigem Beispiele soll also die erste Stimme vom c¢ des ersten
Akkordes nicht zum f des zweiten Akkordes springen, sondern das ¢
der zweiten Stimme tibernehmen.

9 i
y . » S e
23.
3. e 4
* (o} e
3
C: # 4

Zweite Regel,

Zu den anderen, nicht gemeinsamen Ténen sollen die beiden
anderen Stimmen den nichsten Schritt thun.

In obigem Beispiele springt die dritte Stimme vom e des ersten
Akkordes zum a des zweiten. Dieses ist aber nicht der niichste
Schritt, denn f liegt dem ¢ niher. Die dritte Stimme muss also in
das f schreiten.

1
al':

24, i“ﬁ
AP =

== ———1=

LLi1L
fid

~——F
(@)

00

Die zweite Stimme springt von dem g des ersten Akkordes in
das ¢ des zweiten; diese Stimme hat aber zwei gleich nihere
Schritte. Sie kann niémlich entweder eine Secunde abwirts, in's
f, oder’eine Secunde aufwirts, in's @ des zweiten Akkordes gehen.
Ginge sie jedoch in’s f, so fehlte dem nichsten Akkorde seine Terz a.
Hieraus fliesst die

Dritte Regel.

Die Stimme, welche mehrere gleich nahe Schritte hat, soll
darunter den wihlen, der dem nichsten Akkorde alle nothigen Tone
zufithrt, dass ihm keiner fehlt.
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Die zweite Stimme soll also vom g des ersten Akkordes nicht
zum [, sondern zum ¢ des zweiten Akkordes gehen.

Hiernach kann der Schiiler nun fehlerlos die Folgen 1 —4, 4—14,
1—38, 5—1 verbinden, welche alle einen gemeinsamen Ton haben,
wie die Striche in folgenden Beispielen zeigen.

£ -] 1
] ; — ”
P RO s B e S | N e I | St e o Adr—
CgTE e g8 i e—2
25 = e
ey —=Zit—= j-) o =
e — -} -} — o=
3 ) ) .
C: 14 4 4 1 ] 5 5 ]
Aufgabe.

Der Schitler schreibe zunichst vorstehende vier Harmoniefolgen
in ihren beiden anderen Lagen auf und setze dann dieselben Folgen
in einigen anderen Durtonarten und in allen drei Lagen aus, z. B. in
G, Es, F, 4s, E.

Die Verbindung der vierten mit der fiinften, und umgekehrt der
fiinften mit der vierten Stufe.

Diese beiden Akkorde haben keinen gemeinsamen Ton, und es
kann also auch in keiner Stimme einer liegen hleiben. Der Uebel-
stand, dass hier alle Stimmen steigen und Quinten und Oktaven zu-
gleich in denselben Stimmen entstehen,

=

26.

._-..‘..__
INERE!
l

T
|
- ’0

o)
e ~
5 4

5

wird dadurch beseitigt, dass in der Verhindung der Stufen 4 und &
die drei oberen Stimmen, statt in die nichsten Tone des zweilen
Akkordes hinauf, in die niichsten Tone desselben abwiirts steigen,
in der Verbindung von 5 — & die drei oberen Stimmen, anstatt in die
nichsten Tone hinab, in die nichsten Téne hinaufwirts steigen, und
also in beiden Fillen mit dem Bass Gegenbewegung machen*).

L= R
45—4_:55';- == P
S =rsss ——rc=comrEss o
SFEreT trree
C:h 5 & 5 & 3 5 4 5 & 5 4

*) Auf S. 25 ist eine zweite Weise angegeben, wie die verbotene Quinten-
fortschreitung vermieden werden kann.



9

Aufgabe,.

Der Schiller schreibe diese Folgen oder Harmonieschritte in
anderen Durtonarten in allen drei engen Lagen nieder und priife jede
Stimme einzeln, ob sie, mit allen anderen verglichen, den richligen
Gang genommen und keine Quinten und Oktaven gemacht hat.

Zwischenbemerkung.

Hat der Schiiler die vorstehend gegebenen drei Regeln richtiger
Akkordverbindung vollkommen verstanden, und kann er sie tiberall
fehlerfrei,ausiithben, so ist die Hauptschwierigkeit des reinen Satzes
tiberwunden.

So fassbar nun aber und so leicht ausfiuhrbar diese Regeln
eigentlich sind, so hat mich doch eine lange Erfahrung belehrt, dass
selbst leicht begreifende Schiler in Missverstindnisse dabei gerathen
sind und Fehler herzugebracht haben.

Um dieses fast unmoglich zu machen, will ich das Verfahren
angeben, welches beim Studium des Vorstehenden anzuwenden ist,
und den Grund des moglichen Irrthums, der dabei entstehen kann,
auseinanderselzen.

Methode des Studiums.

Wenn der Schitler die obigen sechs miglichen Verbindungen der
drei harten Dreiklinge der Durtonleiter von C in einige andere Dur—
tonleitern gesetzt hat, so thue er folgende Fragen an dieselben :

1. Ist jeder Harmonieschritt, d. h. jede Folge zweier Drei-
klinge, in alle drei Lagen gebracht? Hierzu lese er nach, was iiber
die drei Lagen gesagt worden. Iat er sich tiberzeugt, dass er dieses
gethan, so untersuche er weiter:

2. a. Ob jede einzelne Stimme den vorgeschriebenen richtigen
Weg genommen, den rechten Schritt gethan hat, d. h.
ob der gemeinsame Ton beider Akkorde in dersel -
ben Stimme liegt;

b. ob die beiden anderen Stimmen den méglichst nich-
sten Schritt gethan, und -

c¢. ob der zweite Akkord vollstindig ist, d. h. alle seine
Intervalle hat.

Moglicher Irrthum dabei.

Der Schiiler hat gelesen, zwei Oktaven und zwei Quinten sollen
nicht auf einander folgen. Blickt er nun auf die gegebenen und von
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ihm danach selbst ausgefuhrten Verbindungen zweier Akkorde, so
findet er doch in jedem Akkorde eine Oktave und eine Quinte!

L (E=a—a—i,
3 Pl s p))
28. = 8
s R o S—— | . §
\e=—===1=1

C: 1 5

In dem ersten Akkorde bilden ja die erste und vierte Stimme
zusammen eine Oktave, die zweite und vierte Stimme eine Quinte?
Und im zweiten Akkorde bilden die zweite und vierte Stimme eine
Oktave, die dritte und vierte Stimme eine Quinte? Es sind’ ja also,
denkt der Schiiler, doch in jedem Takte Oktaven und Quinten !

Allerdings. Wenn der Schuler jedoch dadurch beirrt wird, so
ist die Ursache, dass er obige Regeln nicht scharf genug gefasst hat.
Denn diese sagen: Oktaven und Quinten diirfen nicht in gerader
Bewegung und nicht in denselben Stimmen fortschreiten. Wenn
er diese drei hervorgehobenen Worte genau bedenkt, so wird er den
Unterschied der Oktaven— und Quintenerscheinung in beiden Akkor-
den leicht einsehen.

Lweites Kapitel.

Anfang der Komposition mit den drei harten Dreiklingen
der Dur-Scala.

Einleitung.

Es kann kein Komponist seine Werke anders erfinden, als —
taktweise. Ein Takt entsteht in seiner Phantasie,

Adagzo
29. u__4~ 30. S —————
é 2l ?Q"T S e
Beethoven, 7 daran hiingt sich ) | ”‘,;"“"““""'
Septett. o —a—-.4— ¢ih Zweiler, — .
e e ———
= —‘e-_ =
TR S gy B Sm—
| l—a 11—
‘ § %_5:% e
daran ein dritter, g und so geht es

9_‘i

[THH

fort, bis das ganze Tonstllck gehoren.
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Wie schnell oder wie langsam diese Erfindungsprocedur sei, ob
der Komponist nach dem ersten Takte auf den zweiten lingere Zeit
warten, nach ihm suchen muss, oder ob die Takte blitzschnell nach
einander in der Einbildungskraft entstehen und sich an einander
reihen, darauf kommt es hier vorliufig weiter nicht an.

Der Schuler hat nun im vorigen Kapitel sechs verschiedene
zweitaktige Akkordverbindungen richtig gebrauchen gelernt. Stoff
genug, um unzihlige Anfinge wirklicher Kompositionen daraus bil-
den zu kénnen.

Das wollen wir jetzt lernen. Folgende weitere Vorkenntnisse
sind dazu nothig,.

Motiv.

Den Figureninhalt eines Takles nennen wir Motiv.

Einfaches Motiv.

Enthialt der Takt seine grosste Note bloss, so ist das Motiv
einfach.

3
(el [ Xy
|
I

.y o=
32. \§ia C /—— i

&

Zusammengesetztes Motiv.

Hat der Takt zwei oder mehr Noten, so heisst die Figur zu-
sammengesetztes Motiv. Jede Taktart kann daher nur ein
einfaches, aber sehr ,viele verschiedene zusammengesetzte
Motive haben.
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Anmerkung. Es giebt noch andere Eintheilungsweisen der Motive. Davon
spiter. Fiir jelzt haben wir es nur mit Motiven zu thun, die streng in
einem Takte liegen.

Kompositionsanfiinge mit einem Takte, oder mit Motiven.

Wir haben oben in unseren sechs Iarmonieschritten nur ein—-
fache Motive im %/, Takt gebraucht, und zwar in allen vier Stimmen
dasselbe.

Bilden wir uber denselben Akkord zusammengesetzte Motive,
vorerst noch so, dass die drei anderen Stimmen genau auch das
Motiv der Oberstimme, nur in anderen Akkordtnen enthalten, so
sind wir mit dieser Procedur schon in den Stand gesetzt, die man-
nichfaltigsten eintaktigen Kompositionsanfinge zu erfinden.
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Aufgabe.

~ Der Schiiler verwandle den Dreiklang auf der ersten Stufe der
harten Tonleiter in verschiedenen Tonarten und Taktarten in die
mannichfaltigsten zusammengeselzten Motive.

Verfahren dabei, um die Erfindungskraft zu wecken und zu
steigern.
Man nehme irgend ein Tonstick eines Meisters vor und blicke
auf den Motivinhalt jedes Takles in der Oberstimme, z. B.

Quarlett von Beethoven, 1I.

Allegro. Motiv 4. Motiv 2. Motiv 3. Motiv 4. Motiv 5.
5777& e Sp—— | - S = -~ »—-1—-4—_»11‘3 -
35, (Y= r et -r-zf;fﬂ B R B Rt i | S [ e i
[remm————— 5 " el L4

Diese Motive ahme man in ibrer blossen Rhythmik auf dem
Dreiklang der ersten Stufe nach, und in allen Lagen, wie folgendes
Beispiel zeigt.

Motiv 4 nach Beethoven in allen drei Lagen.

—% e 17 ! . 2920855
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Motiv 2. Motiv 3
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Erliuterungen dazu.

a. Man stutze nicht tber das scheinbar geringe, oder scheinbar
unbrauchbare Wesen mancher Motive, einzeln, fiir sich betrachtet.
Schon wenn der Schiiler alle drei Lagen als verbunden hinter ein-
ander spielt, erscheinen sie besser. Welche Bedeutung sie aber er-
halten konnen, wird die Folge zeigen.

b. Man nehme fiir jelzt genau nur als Motiv, was innerhalb des
Taktes liegt. Fingtdas Stitck mit Auftakt an, so lasse man diesen weg.

¢. In dem zweiten, dritlen und vierten Motive kommen Pausen
vor. Diese zahlen mit zu der rhythmischen Figur. Und wiire
auch nur eine Note in einem Takte, und sonst Pausen, wie z. B.:

(=g

87.01Y T A
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— es sind Motive.

d. Man kann hier schon grosse Klangverschiedenheit
hervorbringen, dadurch, dass man die drei Lagen in hiheren oder
tieferen Oktaven gebraucht, z. B.
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e. Man kann auch den Bass ganz nah an die Oberstimmen legen.
e
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Vermannichfaltigang dieser Motivbildungen.
Erste Vermannichfaltigungsweise.

Der Schiiler kann in demselben Motiv denselben Akkord in
den verschiedensten Lagenmischungen durchlaufen, z. B.

Motiv 3. Nach Beethoven.

e
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Zweite Vermannichfaltigungsweise.

Bis jetzt sind die Motive nur mit einem Akkorde gebildet wor-
den. Der Schtler hat aber oben bereits zwei Akkorde mit einander
verbinden gelernt. Hingt er nach denselben drei Regeln der Akkord—
verbindung an den zweiten Akkord einen dritten, an den dritten
einen vierten, so kann er aus den sechs verschiedenen Harmonie-
folgen der drei harten Dreiklinge ganze Akkordreihen zusammen-

setzen, z. B.

a.
_g 4— 4—3 3 1—1—3
P—s—d—s 029 ¢

A, -9 8- -5 -0- -4--9--F -0~

e —d —p—J—p—d—df—1] | .| o
l " [ ! oo ] ; L S — o o —
k —~ * - L2y

C: 1 & 85 4 414 51 1 51 & 4 4 51
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Vergleicht der Schiller die Stufenzahlen heider Akkordreihen,
so sieht er, dass nicht jeder Harmonieschritt in b. verschieden ist
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von dem in @. — 1 —4% kommt in a. zweimal vor, in b. ebenfalls
zweimal; 4—5 hat a. einmal, b. auch einmal, wie die Einhakungen
zeigen. Aber sie sind in andere Ordnung gebracht,
stehen an anderen Plidtzen. Der Anfang von a. ist: 1 & 5, der
Anfang von b.: 4 5 1.

Die Verschiedenheit der Akkordreihen besteht
daher nicht darin, dass jede Harmoniefolge eine von
allen anderen ganz verschiedene ist, sondern dass
sie nur zuweilen in anderer Ordnung und an anderem
Platze erscheint.

Wenn daher die obige Akkordreihe &. auch nur eine andere
Harmoniefolge oder dieselbe Harmoniefolge an anderem Platze briichte,
so wiire sie als eine von a. verschiedene zu betrachten. Hieraus folgt,
dass schon aus den. sechs Harmonieschritten der drei harten Drei-
klinge sehr viele verschiedene Akkordreihen gebildet werden konnen.

Dieses merke sich der Schiiler ein fitr alle Mal fur
alle kitnftig zu bildenden Akkordreihen.

Dass diese Verschiedenheiten in der Folge, wenn der Schiiler
mehr harmonisches Material kennen und gebrauchen lernt, viel rei-
cher werden, versteht sich von selbst.

Um auf dle zweite VermanmchfalhgungswelsederMouve zurlick—
zukommen, so sagen wir nun:

Diese verschiedenen moglichen Akkordverbin-
dungen kann der Schitler zur harmonischen Verman-
nichfaltigung seiner Motive verwenden.

Dieses ist so zu verstehen.

Die rhythmische Figur des dritien oben nach Beethoven ge-

bildeten Motivs sieht so aus:
[

20 .0 PP
4z |4 79 [ 73
Nun kann man entweder:
a. jeder dieser einzelnen Noten eine andere Harmonie zuer-

theilen, z. B. ,
|3 Led (o
As: 1 &5
Hiernach wiirde das Motiv harmonisch ausgefiihrt in den drei
verschiedenen Lagen so aussehen :
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Oder man kann:

b. in den Motiven theils mit den Akkorden wechseln,
theils denselben Akkord mehrmals, und letzteren zwar in
derselben Lage, oder mit verdnderten Lagen horen lassen,

z. B.
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Man sieht leicht ein, wie verschieden diese Mischungen zu brin-
gen sind, und welche verschiedene Anfangstakte oder Motive von
Kompositionen demnach schon mit diesen dusserst geringen Mitteln
erfunden werden konnen, wovon gar manche zu Anfiingen von Ton-
werken wirklich zu brauchen wiren.

Bemerkung. Der Schiller darf auf demselben Akkorde in alle Lagen
springen. Wenn er aber zu einem andern Akkorde iibergeht, so muss
die letzte Lage des vorigen Akkordes und die erste Lage des folgenden
Akkordes nach den obigen drei Regeln verbunden werden, z. B.

a. Erlaubt. b. Nicht erlaubt.
b3 ey M. .
g e Ne=—g —it— N e Sty £ N1 £07
RS PR (1GEEeatr
v gt o T
46. AL
T3 e B ot -
K E o5l it e 5 e S e Tl et i
liﬁbg—g o o e e —b- L?“Ezl;i::t:l;:pt =
As: 4 - - 4 5 1

Bei a. ist bei dem Wechsel der Akkorde vom dritten zum vierten, vom vier-
ten zum fiinften und vom fiinften zum sechsten Sechzchntheil stets der
nichste Stimmenschritt gethan worden. Bei b. ergreifen die Stimmen beim
Akkordwechsel nicht die nichsten Lagen, sondern springen in entferntere,
was fir jetzt verboten ist.

Aufgabe.

Der Schiler arbeite diese verschiedenen Bildungsweisen der
Motive nach den gegebenen Regeln, theils nach fremden Motiven, in
der Art, wie oben an dem Beetho ven’schen gezeigt worden, theils
nach eigen erfundenen Rhythmen fleissig durch.
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Drittes Kapitel.

Erweiterung der eintaktigen Tonbilder zu zweitaktigen,
oder zu Abschnilten.

Wir fangen nun an die Ausspinnungskunst der Tonstiicke
zu lernen und schaffen zunichst zweitak tige Tonbilder.

Ein zweitaktiges Tonbildchen besteht aus zwei auf einander
folgenden, verbundenen Motiven und heisst Abschnitt.

Wir bilden einen Abschnitt aus Motiven auf zweierlei Art.

Erste Art von Abschnittbildungen.
Das erste Motiv wird im zweiten Takte wiederholt.

In solchem Falle nennen wir das erste Motiv das Modell, das
zweite, wiederholte, dessen Sequenz.

Abschnitt.
e e ———
Modell. Sequenz.
B 4 E——* . a—————

47. ot '74-—v-—_a— Lo
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Bemerkung., Was von jetzt an iiber die Sequenzen gesagt wird, gilt bis auf
Weileres nur fiir ihre Gestaltinder ersten oderOberstimme,
und wir selzen daher der Raumersparniss wegen ofters auch nur diese her.
Der Schiiler aber soll sie immer harmonisch vollstindig auf zwei Linien-
systemen nach den bis jetzt gegebenen Regeln aufschreiben, was ihm keine
Schwierigkeiten machen kann. Das vorstehende Beispiel 47 wiirde er dem-
nach so aufzuschreiben haben :

Abschnitt.
[ _
Modell. \ Sequenz.
#_ "-v'_!——- . = ; '
e e
s —y e e <l =
48, ) T8 —i—'-i-;g-_-i—' A e Ay
i 3 r . " ’,j 3 —— :1l~
SRR ., Sh—— ' ' .,'_'_!__]_, U B "]"_—

Nach dieser Bemerkung kehren wir zu unseren Abschnittbildun-
gen zuriick, und sagen: die erste Art von Abschnitten durch Sequenz
eines Modells kann fur jetzt auf folgende Weise gebildet werden.

a. Strenge Sequenz. Das Modell wird im zweiten Takte
rhythmisch und tonisch ganz genau auf denselben Tonstufen wie—
derholt. Obiges Beispiel 48 zeigt diese Weise.

b. Freie Sequenz. Das Modell wird im zweiten Takte
rhythmisch ganz genau, aber tonisch frei wiederholt.

Lobe, K. L. I. 2. Aufl, 9
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1. Mit denselben Intervallenschritten auf andere Stufen versetzt.

Modell. Sequenz.
PR, (rmeemymrm—
Ayt —0 —— H-g—————a .- ='= . -
49. @ # o C i E r |’ [ e | e
v —n-i-—l— -

A: 1 — A
Hier sind dieselben Intervallenverhiltnisse, aber das Modell
steht auf der ersten, die Sequenz auf der vierten Stufe von A.
2. Mit weiteren oder engeren Intervallenverhiltnissen.

a. Modell. Sequenz. b. Modell. Sequenz.
ud [ s e e -9~ -8 [eemmem—— - ——
it W S e s Y DU | i i s s s
50. foyd- S LT ST ISd e s e EERT P
x | ] 3
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In a.ist dle erste Terz des Modells in der Sequenz in eine Quarte
verwandelt, u. s. w. In b. ist die erste Terz des Modells in der Se~
quenz in eine Sekunde verwandelt, u. s. w.

Bemerkung. Der Schiiler soll fiir jetzt nur solche Intervallenvertinderun-
gen bringen, zu welchen er gute Verbindungen der ihm bekannten drei Drei~
klinge anwenden kann. Die Sekunde in der Sequenz bei b. hat die Akkord-
folge 5 1, welche er anwenden darf, Wollle er die Terz des Modells z. B.
in eine Quinte verwandeln,

- PSR
i, y—2——0 11—
) 7

so hiitte er dazu keine andere Akkordfolge, als 5 4,

N -~
A: 8 54
welche einen Sprung macht, den er in den Sekundenharmonieschritten noch
- nicht gebrauchen darf.

Aufgabe,
Man bilde Abschnitte mit strengen und freien Sequenzen nach
den eben beschriebenen Weisen.

Zweite Art von Abschnittbildungen.

Das erste Motiv wird nicht wiederholt, sondern es wird
ein neues damit verbunden,

Abschnitt.

Motiv a. neu.” Motiv b. neu.
| | N
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Hier fallen die Begriffe Modell und Sequenz weg, denn das
zweite Moliv ist keine Wiederholung des ersten, sondern ein neues.

Aufgabe.

Man erfinde solche Abschnitte.

Bemerkung. Wenn der Schiiler die Oberstimmen aller bisher gezeigten, so-
wie seitner eigenen danach hervorgebrachten Motive und Abschnitte fiir sich
betrachtet, wird er sehen, dass er lauter kleine Anfédnge von
Melodien zugleich erfunden hat. Sehen sie auch noch unbedeu-
tend aus, es sind doch Anfinge wirklicher Melodien, und manche nicht
geringer, als die grossten Komponisten in ihren schonsten Werken gebracht
haben.

Sieht der erste Abschnitl des Andante der 4-Symphonie von Beethoven
anders aus, als manche der oben gezeigten Abschnitte?

Andante.
N N ... NP B
A4 =
T e ——¢—
54. p —~—"
e =
v/ ¥ _J— 3 3
-g- 8-

Viertes Kapitel.

Erweiterung zweitaktiger Tonbilder zu viertaktigen,
oder zu Sitzen.

Wir haben die eintaktigen Tonbilderchen dadurch zu zweitak-
tigen erweitert, dass wir den ersten Takt, das erste Motiv als Modell
zu einem zweiten nahmen, dass wir den Figureninhalt des ersten
Taktes im zweiten auf ganz gleiche oder doch dhnliche Weise wie—
derholten, dass wir entweder eine strenge oder freie Sequenz bil-
deten.

Der Schiler fasse diese Ausspinnungsmaxime
scharf auf, denn mit ihr fithren wir ihn stufenweise
und leicht bis zur Komposition der grossten Ton-
stitcke, :

Wir sagten oben: wenn der Abschniit zwei verschiedene
Motive hat, so fallt der Begriff Modell und Sequenz weg, denn es ist
kein wiederholtes Motiv da. Ein solcher Abschnitt, der Modell und
Sequenz nicht hat, ist z. B. folgender:

2 *
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Wenden wir nun unsere Ausspinnungsmaxime auf den Abschnitt
an, ‘machen wir zu vorstehendem Abschnilte eine Sequenz, d. h.
betrachten wir den Abschnitt als Modellzu einem zweiten, so
erhalten wir dadurch zwei verbundene Abschnitte.

Zwei verbundene Abschnitte nennen wir einen Satz.

Die Abschnitisequenzen konnen wieder wie die Motivsequenzen

entweder strenge,

Satz.
M.Adb.SChm“ i;vlls gi'odell. Strenge Sequenz.
. NI | g D
S o | goIe—— iy
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56.a.0 ¥
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oder freie sein.
Satz
Modell. .
M. 1. M. 2. Freie Sequenz.
I O M . -
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Der Satz kann auch aus drei oder vier verschiedenen Motiven
Im ersten Falle wird ein Takt, gleichviel wel-

gesponnen werden.

cher, wiederholt,

56. 0.

neu. neu. neu. das zweite wiederholt.
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im andern Falle sind natiirlich alle vier Motive neu.
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Geht der Schiiler die freien Sequenzbildungen nach Motiven
durch und wendet sie auf die freien Sequenzbildungen nach Ab-
schnitten an, so wird er schon hier sehen, zu wie verschiedenen
Satzbildungen dassethe Modell Anlass giebt.

Aufgabe.

Man bilde Sitze durch strenge und freie Sequenzen von Ah-
schnitten in verschiedenen Tempo-, Takt— und Tonarten.

Fiinftes Kapitel.

Erweiterung viertaktiger Tonbilder zu achttaktigen, oder
zu einfachen Perioden.

Wir nehmen dieselbe Ausspinnungsmaxime mit einem Satze
vor, erfinden einen Satz von vier verschiedenen, neuen Motiven,
betrachten diesen als Mocdell und verbinden die Sequenz damit.
Hierdurch erhalten wir ein kleines Tonbild von acht Takten, welches
aus zwei Sitzen besteht.

Zwei verbundene Sitze nennen wir eine Periode, und zum
Unterschied von anderen, spiter zu entwickelnden, einfache
Periode.

Aufgabe.

Der Schtler bilde Perioden durch strenge und freie Sequenzen
von Siitzen in verschiedenen Tempo—, Takt— und Tonarten. Die
strenge Sequenz bedarf keines Beispiels. Von einer Periode, die
durch freie Sequenz eines Satzes ausgesponnen, wird ein Beispiel
geniigen.

Periode.

Satz als Modell. Freie Sequenz.

M.1. M.2. M. 3. M4
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Ganzschluss.

Der letzte Harmonieschritt der Periode soll fitr jetzt stets $ —1
sein. Diese Akkordfolge heisst Cadenz oder Ganzschluss, und
macht das Ende eines Tonstiickes fuhlbar.

Betrachtung iiber das bisher Vorgetragene.

Wenige Seiten hat der Schuler durchlaufen, und schon ist er
befihigt, kleine Tonstiicke zu komponiren.

Mit welchen Mitteln?

Mit drei Akkorden, den grossen Dreiklingen auf der ersten,
vierten und funfien Stufe der harten Tonleiter. Daraus bildete er
Motive; aus Moliven entstanden Abschnitte, aus Abschailten Sitze,
aus Sitzen einfache Perioden.

Zwar sind die Bildungen noch sehr beschriinkt und gefesselt von
vielen Seiten, aber der Schitler komponirt doch schon, seine Erfin—-
dungskraft wird doch schon befihigt und gewecki.

Ausser den mannichfaltigen verschiedenen Bildungen der ein-
fachen Periode, welche, um den Schuler nicht zu verwirren, spiter
an geeigneten Punkten weiter entwickelt werden sollen, giebt es eine
Aufgabe, die wir schon jetzt als eine ebenso interessante, als niitz—
liche, die Phantasie besonders befruchtende Uebung hier nachtriglich
beigeben konnen.

Sie besteht darin, dass eine und dieselbe Periode in
verschiedene andere Takt-, Tempo- und Tonarten
gesetzt wird.

Man nehme die oben gezeigte Periode, Beispiel 58 vor, und ver-
gleiche damit die nachfolgenden Umbildungen.

Die Periode als Adagio, in Esdur und in %, Takt umgewandelt.
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=" Der Raumersparniss wegen geben wir von den folgenden Um-
bildungen nur den ersten Satz als Modell; der Schiler moge durch
Hinzufugung der Sequenz die Periode herstellen.
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Die Periode als Allegro, in Adur und in % Takt umgewandelt.

Allegro moderato.

b4 Y S - —_—
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Auch rhythmisch variiren kann er jede solche Umbildung
wieder; z. B. die vorstehende.
Allcgro molio.
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Diese Umbildungsiibung nehme der Schiller fleissig mit seinen
eigenen Perioden vor; sie ist, wie schon bemerkt, eine der nutzlich—
sten fur den Komponisten, dessen Kunst, wie die Folge zeigen wird,
hauptsidchlich darin besteht, einem musikalischen Gedan-
ken die mannichfaltigsten Verdnderungen verleihen zu kinnen, so
dass er zwar immer als derselbe, aber doch zugleich auch immer als
ein anderer erscheint.

Diese Kunst hat die Meister vorzitglich mit zum
Schaffen ihrer herrlichen Werke befihigt.

Dass ich dem Schiiler nichts anrathe, als was die grossten Mei—
ster wirklich gethan, mogen foigende Skizzen Beethoven’s zum
letzten Satze seines Cis moll Quartelts beweisen.
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(4) Meilleur.
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Unter sieben verschiedenen Versuchen, ein gutes Thema zu
ersinnen, finden sich drei verschiedene Geslaltungen desselben Ge-
dankens. Bei 2 (a.) ist der erste Gedanke in %/, Takt; bei 4 (a.) ist
derselbe Gedanke nach Fis moll und in % Takt gebracht; bei 7 (a.)
hat er ihn wieder in der ersten Takt- und Tonart, aber weiter
auseinandergelegt versucht. Bei 4 (b.) hat er einen anderen zwei—
ten Abschnitt gebildet, und diesen wieder in 7 (b.) anders rhyth-
misch benutzt.

Genug denke ich, um die Nutzlichkeit der oben angegebenen
Umbildungsitbung darzuthun.

Eine weilere leichte Zuthal zu den bisherigen Uebungen ist,
dass der Schiller seinen kleinen Gedanken Vortragsbezeichnun-
gen beigebe, wodurch sie bestimmter ausgeprigt erscheinen, schon
eine Art Charakter gewinnen, und den Geist des Beginnenden auf
den Ausdruck hinlenken, wovon spiter Weiteres und Wichtigeres
beizubringen sein wird.

Beildufig gesagt, sieht der Schiiler an den Beethoven’schen
Skizzen, dass auch dem grissten und ausgebildetsten Genie die ge—
bratenen Tauben nicht in den Mund fliegen, oder in der Sprache der
hohen Aesthetiker zu reden, dass dem Genie seine gotilichen Gebilde
nicht in unmittelbarer Offenbarung zukommen, und nicht, wie
Manche noch dazu behaupten, die erste Offenbarung die beste ist,
sondern auch die grossten Meister oft lange und muhsam nach den
rechten Gedanken suchen miussen, und zuweilen dazu recht
handwerksmissige Maximen benutzen.

Wenn das die ausgebildeten Meister oft thun, so wird diese
ihnen nachgeahmte Art von Studium wohl dem Schiiler auch gemiss
sein, und dass sie es wirklich ist, davon wird sich Jeder itherzeugen,
der meiner Methode bis an's Ende folgen will.
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Sechstes Kapitel.

Der kleine, oder weiche, oder Moll-Dreiklang.

Wir haben die bisherigen kleinen Tonbilder mit den drei harten
Dreiklingen auf der ersten, vierten und funften Stufe der Durton—
leiter gebildet. Diese drei Dreiklinge kommen in allen Durton-
sticken am hiufigsten vor, weil sie das Gefuhl von Dur am sicher-
sten feststellen. Sie heissen deshalb auch die drei wesentlichen
Dreiklinge der Durtonart. In grosseren Tonstiicken jedoch allein
nur verwendet, wiirden sie bald harmonische Monotonie erzeugen.
Wir streben nach Mannichfaltigkeit und haben dazu gar viele weitere
Mittel.

Zunichst hietet sich dazu eine zweite Art von Dreiklang, der
kleine, oder weiche, oder Moll-Dreiklang genannt, an.

Dieser besleht aus Grundton, kleiner Terz und reiner
Quinte, oder aus zwei Uber einander gebauten Terzen, wovon die
erste klein, die zweite gross ist.

65. r—1— .
Erste Terz, klein. <= :2:) Zweile Terz, gross.

Auch diese zweite Art von Dreiklang findet sich dreimal in der

harten Tonleiter vor, nimlich auf der zweiten, drilten und sechsten
Stufe.
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Hieraus konnen wir zunichst sechs neue Harmonieverbindungen
bilden, nidmlich 2—6, 6—2, 3—6, 6—3, 2—3, 3—2.

a. b. c. d. e. f.
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Die anderen Lagen kann sich der Schuler selbst hinschreiben.

In den Beispielen a. b. c. d. ist ein gemeinsamer Ton; bei e. und
f. ist keiner. Die Stimmenverbindung geschieht nach den drei gege-
benen Regeln.

Wenn wir jedoch unsere achttaktigen Tonbilder bloss aus diesen
drei weichen Dreiklingen bilden wollten, so wurde das Gefithl der
harten Tonart uns ganz verschwinden, und wir, anstatt Cdur, 4 moll
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zu horen glauben. Um dieses zu vermeiden, verbinden wir die drei
weichen Dreiklinge vorzugsweise mit den drei harten, gebrauchen
jene tiberhaupt seltener als diese. Durch diese Verbindung erhalten
wir folgende weitere neue Akkordfolgen.

9 h. i. k. i m.
H- = =) = == o = = =]
—5-10 o1 £ i i T = | o e
f @—e = =) e—;%—— ‘g-":—e-j —e—j—;’—_jf ﬁe— i
68.
9_1 - Y q‘ e — j () [} J; ]I { :i_o_qi_
. — -l I Bl § s feus i} Ot
C: 1 2 2 L] 1 3 3 L] 1 [ 6 L]
oder besser noch mit ver-
n 0. p A p. 2. _doppelter Terz.
N— o )
e
D i T | T — 3 < = S—— Y
69.
=S =) S jll =] 3' =) o =} ‘I @.__:i.
J— ) ) - ) N |
C: & 2 2 4 4 3 4 3
q.1 q. 2. ebenso: r. s.
—2—— = S s — o —
o) = QT CJ [ K
e S se=—8==
}‘JII ) . 3
e i § =) 1— Ot — S — =1t
o ES o e o —— o4 =
11 | 3 fuy ! )|
3 4 3 & 4 6 6 4

ferner: C: 5—2, 2—5, 5—3, 3—5, 5—6, 6 —5.

Bemerkung. Die Akkordverbindungen i. k. I. m. n. 0. r. 5. haben zwei
gemeinsame Tone, wie die Paralleistriche zeigen. Die anderen Sekunden-
folgen haben, wie alle Sekundenfolgen, keinen gemeinsamen Ton.

Aufgabe.

1. Der Schiiler schreibe zu vorstehenden in Noten gegebenen
Beispielen die anderen Lagen auf.

2. Er selze die bloss in Zahlen gegebenen Folgen in allen drei
Lagen aus.

3. Er schreibe alle hier gezeigten neuen Akkordfolgen in eini—
gen anderen harlen Tonarten auf,

4. Er bilde viele verschiedene Akkordreihen aus dem vermehr—
ten Akkordmaterial in blossen Vierteln. Z. B.

b.
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5. Er bilde aus diesen verschiedenen Akkordreiben in be-
stimmten Ton—, Takt- und Tempoarten Motive, aus Motiven Abschnitte,
aus Abschnitten Sitze, aus Sitzen Perioden nach der im funften
Kapitel gegebenen Anleitung. Wendet er die nur bisher entwickelten
Bildungsmaximen der Motive, Abschnitte, Sitze und Perioden darauf
an, so wird ihm einleuchten, dass er hundert Jahre tiaglich solche
Gestaltungen machen kann, obne sie nur im Geringsten zu erscho-
plen. Ich will einige Beispiele aus der ersten Akkordreihe genommen
nur an derselben rhythmischen Figur eines Motivs zeigen.
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Der erste Akkord der ersten Tonreihe nur genommen.
Die ersten zwei Akkorde verwendet.

Die ersten drei Akkorde verwendel.

Fiinf Akkorde mit Wiederholung von 1, 5, 6 verwendet.

ISURC IS ]

Siebentes Kapitel.

Andeutungen iber den wohlgefilligen Gebrauch der bisher
gegebenen Mittel.

a. Harmoniefolgen,

Die Harmoniefolgen, welche einen gemeinsamen Ton, oder zwei
gemeinsame Téne haben, wie Terzen—, Quarten—, Quinten- und Sex—
tenfolgen, klingen dem Ohre angenehmer, als die Sekundenfolgen,
welche keinen gemeinsamen Ton haben und deshalb herber, steifer
erscheinen. Wollte man daher z. B. eine lingere Reihe von Sekun-
denfolgen bloss bilden, so wiirde eine solche sehr herb und steif
klingen. Der Schiiler bringe daher diese Folgen nur selten an.



b. Bassschritte,
Weite Bassschritte geben keine so wohlgefillige Bassmelodie
als engere. Z. B.

1. 2. 3. 55, 6. 7. 8.
St e e
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Aus diesem Grunde wihle man fur jetzt immer die kleineren
Bassschritle aus. Anstalt z. B. die Akkordfolge 1—6 so zu schreiben :
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schreibe man sie so:
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wo aus dem Sextensprunge des Basses ein Terzensprung gemacht
worden ist. Die Folge bleibt, wie schon frither bhemerkt worden,
immer 1 — 6, weil alle Akkordfolgen stets nach ihrem Sitz in der
Scala von unten nach oben gezihlt werden.

Der Oktavensprung des Basses auf demselben Akkorde
kann angebracht werden ; er giebt Gelegenheit, die Gegenbewegung
mit der Oberstimme anzubringen, z. B.
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und bringt, wenn derselbe Akkord mehrmals wiederholt wird, Leb-
haftigkeit in die Bassbewegunn; z. B.
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Achtes Kapitel.

Die kleinen und grossen Dreiklinge in der Moll-Scala.

Bisher hat der Schiller kleine Stucke aus drei harten und drei
weichen Dreiklingen der Durscala komponirt.

Jetzt soll er auch welche in Moll komponiren lernen.

In der Mollscala liegen die harten und weichen Dreiklinge auf
anderen Stufen, folgendermassen:

klein klein gross gross
o . |
% e p— —"
ot
Vo e e
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Bezeichnung. Die Molltonart wird durch einen kleinen
lateinischen Buchstaben bezeichnet. Steht also z. B. A—4 da, so
heisst das stets A moll, kleiner Dreiklang auf der vierten Stufe,

Aj_-ji_

g
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denn einen anderen Dreiklang giebt es auf dieser Stufe nicht.

Die Mollscala hat nur zwei harte Dreiklinge, auf der funften
und sechsten Stufe, und nur z wei weicheDreiklinge, auf der ersten
und vierten Stufe, also einen harten und einen weichen Dreiklang
weniger als die Durscala. Es sind folglich auch weniger Harmonie—
schritte mit diesen beiden Arten von Dreiklingen moglich, als in der
harten Tonleiter.

Um #hnliche kleine Tonbilder, Motive, Abschnitte, Sitze, ein—
fache Perioden wie in Dur auch in Moll Eon]poniren zu konnen, be-
darf es weiter nichts, als die Anwendung der fir die Verbindung
der Dreiklinge in der Durtonleiter gegebenen drei Regeln auch auf
die Dreiklinge der Molltonleiter.

a. Die Folgen 1—4, 4—1, 1—5, 5—1, k-5, 5—4 werden
genau so behandelt, wie in Dur. Der Schiiler moge sie sich aus—
setzen.

b. Die Folgen 5—6, 6—5, die Sekundenschritte also, missen
dagegen anders behandelt werden.

Hier konnen nicht, wie bei den Sekundenschritten in Dur, alle
drei Oberstimmen mit dem Bass in Gegenbewegung fortschreiten,
sondern :

f. in der Folge 5 —6 muss die Stimme, welche die Terz hat,
eine Stufe hinaufgehen, um den unmelodischen Stimmenschritt
einer ubermissigen Sekunde zu vermeiden.
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2. Aus demselben Grunde, d. h. um den ithermissigen Sekun—
denschritt zu vermeiden, wird bei der Folge 6 —5 im ersten Akkorde
statt des Grundtons die Terz verdoppelt.

Also nicht: sondern : nicht: sondern :
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Hiermit ist der Schiiler im Stande, alle oben gezeigten Bildun—
gen auch in Moll fehlerfrei ausfiihren zu konnen.

Aufgabe.

a. Der Schiller entwerfe sich verschiedene Akkordreiben in
Moll, bezeichne Tonart und Stufen auf die eben angegebene Weise
und prufe besonders die Folgen 5—6, 6—5, ob die Regeln der Ver-
bindang nicht verletzt sind.

b. Er bilde daraus Motive, Abschnitte, Sitze und einfache Pe-
rioden nach der oben gegebenen Anleitung.
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Neuntes Kapitel.
Der Dominant-Septakkord.

Die beiden Arten von Dreiklingen, welche der Schiiler kennt,
der harte und weiche nimlich, werden konsonirende, wohlklin-
gende Akkorde genannt. Es giebt aber noch andere Akkordarten,
welche man dissonirende, ibelklingende nennt. Wir wollen diese
Ausdrucke zur leichteren Bezeichnung der Unterschiede beibehalten,
obgleich der Ausdruck »ubelkhngend « Iicherlich ist, da unser Har-
moniesystem ubelklingende Akkorde nicht hat.

Der Unterschied zwischen konsonirenden und dissonirenden
Akkorden wire besser so zu bezeichnen: Mit konsonirenden Akkor—
den kann man ein Tonstiick schliessen, denn sie geben das Gefubl
von Ruhe, Befriedigung; mit dissonirenden Akkorden kann man kein
Stiick schliessen, denn das Gefiihl erhiilt keine Befriedigung, es muss
aul sie ein konsonirender Akkord folgen.

Der erste dissonirende Akkord, welchen wir kennen und ge-
brauchen lernen wollen, ist ein vierstimmiger und heisst Domi-
nant-Septakkord, auch wesentlicher, oder Hauptseptakkord.
Er besteht aus Grundton, grosser Terz, reiner Quinte und kleiner
Septime, oder aus drei uber einander gebauten Terzen, wovon die
untere eine grosse Terz ist, die zweite und dritte kleine Terzen
sind. Erist in Dur und Moll gleich und hat seinen Sitz auf der
funften Stufe beider Tonarten.

c:

i

Man kann ihn leicht auch so merken und bilden, dass man der
Quinte des harten Dreiklangs auf der funften Stufe eine kleine
Terz oben zusetzt, oder, was dasselbe ist, dass man tuber den
Grundton des harten Dreiklangs auf der funften Stufe eine kleine
Septime setzt.

Bezeichnung dieses Akkordes.
Wir setzen uber die 5, welche den harten Dreiklang auf der

funften Stufe bedeutet, einen Punkt: 3, als Zeichen fiir die hinzu-
gefugte Septime.

Bestimmte Bewegung seiner Intervalle.

a. Der Bass schreitet entweder eine Quarte hinauf, oder eine
Quinte hinab in den Grundton des tonischen Dreiklangs, d. h. des

Dreiklangs der ersten Stufe der respectiven Tonleiter.
A INE R E ey 3 g
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Entweder: oder:
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b. Die Terz steigt eine Stufe hinauf: %_- #

<

c. Die Quinte geht entweder eine Stufe hinauf:
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d. Die Septime geht eine Stufe hinah:

in Dur: in Moll :
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Hiernach bewegen sich die Intervalle des Dominantseptakkordes
auf folgende Weise nach dem Dreiklange der ersten Stufe.

In anderen Lagen In anderen Lagen
in Dur: in Moll : in Dur: in Moll :
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Dieses nennt man die Auflosung des Septakkordes.

Bei dieser Auflosung bleibt der zweite Akkord, der Dreiklang,
unvollstindig, es fehlt die Quinte. Will man nun den zweiten Ak—
kord, den Dreiklang, vollstindig, so kann das auf dreierlei Art ge—
schehen.

Erste Art.

Man macht den Septakkord funfstimmig, dadurch, dass
man den Grundton verdoppelt in eine finfte Stimme oben als Oktave
bringt.

Fiinfstimmig: In anderen Lagen :

e

e
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Diese Oktave bleibt dann bei der Auflésung liegen und bildet
im ndchsten Akkorde die Quinte.



Andere Lagen. a. b.
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NB. Die beiden verschiedenen Gestalten des Dreiklangs bei a. und b. riihren
von dem verschiedenen Schritt der Quinte des Septakkordes her, da diese
sowohl eine Stufe hinauf-, als auch eine Stufe hinabschreiten kann.

Zweite Art.
Will man den Septakkord nicht funfstimmig haben und doch
im nachfolgenden Dreiklang die Quinte auch nicht vermissen, so ver—
doppelt man in ersterem den Grundton, lisst aber die Quinte weg:
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Dritte Art.

Man verdoppelt den Grundton nicht, lasst aber die Terz, anstatt,
wie gebriuchlich, eine Sekunde hinauf, eine Terz hinab in die Quinte
des Dreiklangs springen.

In letzterem Falle darf aber

1. die Terz nicht in der Oberstimme, sondern sie muss in
einer Mittelstimme liegen.
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2. muss der Bass mit der Terz Gegenbewegung machen.

nicht erlaubt : erlaubt :
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Wir gebrauchen fiir jetzl von diesen drei Arten nur die
zweite, die erste und dritte dagegen nicht. '

Anwendung, d. h. Verbindung des Dominantseptakkordes mit den
Dreiklingen.

Von dem Septakkorde haben wir fur jetzt immer nur einen

Harmonieschritt: 5—1, denn er muss sich in den Dreiklang der

ersten Stufe auflosen.
Lobe, R, L. 1. 2. Aufl, 3
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In Dur: o In Mobllz
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Zu dem Septakkorde dagegen kénnen wir von allen dem Schuler
bis jetzt bekannten Dreiklingen hinschreiten.

Tabelle der verschiedenen Verbindungen der harten und weichen
Dreiklinge mit dem Septakkorde.

In Dur.

Vom Dreiklang der ersten Stufe, Vom Dreiklang der zweilen Stufe.
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Vom Dreiklang der fiinften Stufe. . Vom Dreiklang der sechsten Stufe.
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In Moll.

Voum Dreiklang der ersten Stufe, Vom Dreiklang der vierten Stufe.
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Vem Dreiklang der fiinften Stufe. Vom Dreiklang der sechsten Stufe.
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Erliuterung zum letzten Harmonieschritt 6 -— 5.

a. Die letzte Verbindung kann nur in vorstehenden zwei Lagen
gebraucht werden. Die dritte: ’
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soll man nicht anwenden, weil die Oherstimme einen tihermissigen
Sekundenschritt machen misste, der fiir jetzt verboten ist.

b. Bei 1. ist die Oktave nicht verdoppelt, sondern entweder
die Quinte im Einklang, welche dann einmal aus der Oberstimme
in's e, das zweite Mal aus der zweiten Stimme in's d gebt, oder die
Terz ist verdoppelt in der zweiten und dritten Stimme, wo dann die
zweite vom a in's d, die dritte vom a in’s gis geht. Bei 2. ist die
Terz verdoppelt. Hieraus folgt, dass man jeden Ton des Dreiklangs
im Einklang oder in der Oktave verdoppeln kann. Der Schiller soll
aber fur jetzt von dieser Freiheil nur in obigem letzten Falle Ge-
brauch machen, wie frither bei der Verbindung der beiden Dreiklinge
auf denselben Stufen.

Aufgabe.

a. Man transponire vorstehende Beispiele in einige entferntere
Tonarten schriftlich und spiele sie dann am Klavier, z. B. in Edur,
emopll, Cisdur, cismoll u. s. w., um Auge und Ohr vertraut damit
zu machen.

b, Man bilde viele verschiedene Harmoniereihen in Dur und
Moll, und bringe den Septakkord in allen hier gezeigten Verbindun-
gen fleissig an.

NB, Der Septakkord kann alle Lagen durchlaufen ohne sich aufzuldsen, nur

die letzte, wo der Uebergang zum lonischen Dreiklang erfolgt, muss nach
den Regeln der Auflosung fortschreiten. Z. B.
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¢. Der Schitler verwandle die gesetzten Harmoniereihen in Mo-
tive, Abschnitie, Sitze und Perioden. Als Beispiel folge der Raum-
ersparniss wegen nur ein Motiv,

1. Harmoniereihe mit dem neuen Akkorde.
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2. Motiv daraus gebildet.
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Lehntes Kapitel.

Weite oder zerstreute Harmonie.

Bisher mussten die drei Oberstimmen so eng wie uberhaupt
maoglich bei einander liegen, was wir enge Harmonie nannten.

Nun streifen wir diese Fessel ab und legen die oberen Intervalle
des Akkordes in verschiedene gréssere Entfernungen aus einander,
7. B.
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Dieses nennen wir weite oder zerstreute Harmonie. Das
erste, was wir hier bemerken, ist, dass ausser der Oktave auch die
anderen Intervalle des Dreiklangs verdoppelt werden konnen. Bei a.
ist anstait der Oktave die Terz, bei b. und c. anstatt der Oktave die
Quinte verdoppelt. Von jetzt an machen wir von diesen anderen
Verdoppelungen Gebrauch.
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Verschiedene Arten, diese Freilieit zu gebrauchen,

Erste Art.
Wir konnen die enge Harmonie in weite verwandeln und die
Stimmen durchgiingig so fortfuliren, z. B.

Abschnitt in seinen drei engen Lagen.

97.
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Derselbe Abschnitt in verschiedene weite Lagen oder zerstreute Harmonie
gebracht.
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Bei dieser ersten Art haben wir nichts zu thun, als die Stimmen
weiter aus einander zu legen, zu versetzen, und dann in derselben
Weise wie in enger Harmonie fortzufithren. Die zweite Stimme z. B.
im Beispiel 97 ist im Beispiel 98 um eine Oktave tiefer gesetzt und
geht dann ihren Weg genau wie oben fort. Auf dhnliche Weise sind
alle anderen Versetzungen behandelt.

Zweite Art.

Wir kénnen mit enger und weiter Harmonie abwechseln,
indem wir auf solchen Akkorden, die mehrmals hinter einander ge—
braucht sind, aus enger in weite, oder umgekehrt aus weiter in
enge Harmonie tibergehen, dass eine Stimme in die Region einer an—
deren tiber— und darin fortgeht, wibrend diese Verdringte den Weg
jener Yerdréangerin ithernimmt.
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Bei a. sind wir im ersten Takte aus enger in weite, im zweiten
Takte aus weiter in enge Harmonie tibergegangen. Bei b.ist im ersten
Takte der Uebergang aus weiter in enge, im zweiten Takte aus enger
in weite Harmonie zu sehen.

Dritte Art.

Wir bringen die vorige Art nicht bloss auf demselben wieder—
Lolten Akkorde an, sondern wir springen auch beim Uebergange
von einem Akkorde zu dem anderen mit den Stimmen, wechseln ihre
Ginge und tberschreiten hiermit die drei ersten Regeln, z. B.

a b.
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Hier geht das ¢ der ersten Stimme bei a. nicht, wie froher ge-
schehen musste, in den nichsten Ton des zweiten Akkordes, welcher
h wiire, sondern in das entferntere f, wibrend das e der zweiten
Stimme auch nicht in das nichste f geht, sondern in das entferntere
h springt. Und ferner bewegt sich das e bei b. nicht in das nihere
f, sondern in das weitere a.

Bei dem Gebrauche dieser dritten Art merke sich der Schiiler
fur jetzt folgende Vorsichtsmassregeln.

1. Auf demselben Akkord, Dreiklang oder Septakkord, kann
man mit allen drei Oberstimmen springen.

Dreiklang. Septakkord.
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2. Bei dem Uebergange von einem Dreiklang zu einem anderen
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:

sollen hichstens nur zwei Oberstimmen springen, eineaber entweder
liegert bleiben, oder nur den nichsten Schritt thun.
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3. Fur Sekundenschritte des Basses bringt die weite Harmonie
nur eine Freiheit, die ndmlich, dass nicht mehr alle Oberstimmen
Gegenhewegung mit dem Basse machen miissen, sondern dass eine
mit dem Basse in gerader Bewegung fortschreiten darf, aber nur,
wenn die Oberstimme auf den zweiten Akkord stufenweise in
die Terz gehen kann. Also nur:
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NB. Der Sprung der Oberstimme in gerader Bewegung in die Quinte des zwei-
ten Akkordes ist widrig, und ebenso der in die Qktave. Ersteres nennl man
verdeckle Quinten, letzteres verdeckte Oktaven.

Verdeckle Quinte, Verdeckie Oktave.
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Als Grund der widrigen Wirkung wird angegeben, man empfinde
die kleinen Noten und das darin enthaltene Quinten— und Oktaven-
verhiltniss mit. Wir lassen das jelzt auf sich beruhen. Genug, dass
der Schiiler diese Folgen in dieser Gestalt nicht anwendet.

4. Zu dem Septakkorde kann man auf die oben gezeigte Weise
springen. Yon dem Septakkorde hinweg darf der Schuler die Stim-
men nur wie bisher gehen lassen, d. h. der Septakkord muss sich
in den Dreiklang der ersten Stufe seiner Tonleiter auflisen. Doch
kann er vorher, wie schon bemerkl, seine verschiedenen Lagen
durchlaufen, z. B.
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5. Man wende die Spriinge der Stimmen beim Akkordwechsel
therhaupt missig an und lasse auf eine springende Bewegung eine
nach unseren drei ersten Regeln gebildete folgen. .

6. Als ersten Schritt zur rbythmischen Selbstindigkeit der
Stimmen kann man von jetzt an die Tone, welche in den Mittelstim-
men oder im Basse mehrmals unmittelbar hinter einander erschei-
nen, von der Oberstimme verschieden sich bewegen lassen.

Allegretto.
a.
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Bei a. folgen alle anderen Stimmen der Bewegung der Oberslimme
rhythmisch streng. Bei b. ldsst die zweite Stimme ihr mehrmals
unmittelbar hinter einander erscheinendes ¢ liegen, und auch der
Bass veridndert solche Tone rhythmisch. !

Vortheile, die durch diese Freiheiten gewonnen werden.

1. Die drei ersten Regeln der Stimmfuhrung bloss angewandt,
banden den Schiller beim Wechsel der Akkorde an bestimmte Fort—
schreitungen in der Oberstimme, und beschrinkten ihm dadurch die
Freiheit der melodischen Fithrung. Jetzt kann er die Melodie schon
mehr nach seinem Willen und Geschmacke hilden.

2. Noch schlimmer waren die beiden Mittelstimmen daran. Sie
mussten der Oberstimme auf’s engste angeschmiegt auf- und abwirts
sclavisch folgen. Auch sie kionnen jetzt durch die Erlaubniss zu
springen melodisch freier und besser ihre Wege gehen.

3. Durch die ununterbrochen festgehaltene enge Harmonie ent—
stand fithlbare Klangmonotonie. Durch Anwendung der weiten Har-
monie, entweder durchgingigoder abwechselnd mit enger, kann man
schon viel mehr Klangverinderungen desselben Tonbildchens hervor-
bringen, wie sich der Schitler durch’s Spielen der vorstehenden Bei-
spiele iberzeugen wird.
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k. Durch die den liegen bleibenden Tinen bei b. (Beispiel 106)
ertheilte Freiheit, rhythmisch verschiedene Tonfiguren zu gebrauchen,
kommt ein neuer Reiz in die kleinen Gestaltungen, indem doch nun
wenigstens nicht alle Stimmen mehr dieselbe rhythmische Figur
festzuhalten brauchen, sondern verschiedene Figuren angewandt
werden konnen. '

Aufgabe.

Man rekapitulire das bisher Vorgetragene griindlich, mache sich
die Freibeiten recht deutlich und wende sie in neuen Periodenbil-
dungen fleissig an, wobei man immer abwechselnd welche in Dur
und Moll und in verschiedenen Tempo~, Takt— und Charakierarten
zu schaffen suche.

Elftes Kapitel.

Die vier Stimmen des Streichquartetts.

Die Lehre dieses Bandes soll, wie in der Vorrede bemerkt wor-
den, den Schiler zur Komposition des Streichquartetts befihigen.
Dazu ist nothig, dass er sich baldigst an den Satz fur Violine, Viola
und Violoncello gewohne.

Hier sind die Schlissel und der ungefihre Umfang dieser Instru—
mente. Die untere Notenzeile zeigt ihr Verhiltniss zum Pianoforte.
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Erliuterungen,

1. Die 0 tiber den Noten bedeutet die blossen Saiten der In-
strumente,

2. 1In obiger Tabelle ist nur die diatonische Tonleiter angege—
ben. Die vier Instrumente konnen aber alle chromatische Tone aus—
fithren.

3. Hohe Tone der Bratsche werden in dem Violinschlussel ge-
schrieben. Der Uebergangspunkt von einem Schlussel zum anderen
ist nicht bestimmt festgesetzt; man kann einige Tone frither, als in
der Tabhelle angegeben, tibergehen.

%. Das Cello wurde — namentlich in fruheren Zeiten — wech-—
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selsweise im Bass -, Tenor— und Violinschltissel geschrieben, um die
hohen Bassnoten zu vermeiden. Heutzutage bedient man sich mei-
stens nur des Bass— und Violinschliissels. In dem Gebrauche des
letzteren jedoch ist eine durch keinen verntinftigen Grund gerecht-
fertigte Zweideutigkeit zu bemerken. Bald will man n#mlich die
Tone so verstanden wissen, wie sie im Violinschlissel natiirlich zu
verstehen sind, und wie ich in der Tabelle angegeben habe, also z.B.
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hald aber auch eine Oktave tiefer, so dass obiges Bass-e so geschric—
ben wird :
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Der Schiiler wird auf dem jetzigen Standpunkte seiner Uehun—
gen die hohen Tone nicht nothig haben, und sich nur des Bassschliis—
sels zu bedienen brauchen. Spiter, wenn er freiere und hohere
Bildungen schaffen lernt, gebrauche er den Violinschliissel in seiner
natiirlichen Weise, und bemerke es, wenn seine Kompositionen in
die Oeffentlichkeit gelangen, in seinen Partituren, so wird ja woh!
endlich diese Zweideutigkeit verschwinden. Wie bei der Bratsche
geht man auch beim Violoncello hald friher, bald spiter in den
Tenor - oder Violinschliissel tiher.

5. Die vollstindige Technik genannter Instrumente wird im
Anbang ahgehandelt. Fiir die jelzigen Bildungen ist es genug, dass
der Schiler die Schlussel und den ungefihren Umfang derselben
kennt.

Aufgabe.

Ich werde, der Raumersparniss wegen, die Beispiele auch fer—
nerhin, wo es irgend moglich, nur auf zwei Notenlinien geben. Der
Schiiler aber setze seine Uebungen von jetzt an alle in die vier
Quarteustimmen aus, um sich baldigst an das Partiturschreiben
und dadurch zugleich an das Partiturlesen und —~studiren zu ge-
wohnen. Erleichtern kann er sich diese Uebung im Anfange da-
durch, dass er seine Perioden erst, wie bisher, auf zwei Notenlinien
schreibt, dann aber in die vier Quarteltstimmen uhertragt.

Man vergleiche die heiden Abschnitte auf zwei Notenlinien in
Beispiel 106 mit nachstchender Uebertragung in die vier Quartett-
stimmen.
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Nach einiger Uebung wird der Schiler die erste Prozedur bei
Seite lassen und seine Aufgaben gleich in die vier Quartettstimmen
schreiben konnen.

Lwolftes Kapitel.

Der verminderte Dreiklang.

Zwei verschiedene Dreiklinge, den harten und weichen, hat
der Schiller bisher kennen und brauchen gelernt. Jetzt fuhren wir
einen neuen, dritten ein. Er besteht aus Grundton, kleiner Terz
und verminderter Quinte, oder aus zwei uber einander gebauten
kleinen Terzen, und heisst verminderter Dreiklang.

111. 5: —
kleine Terz, z T—__-8_——— kieine Terz.

In der Durtonleiter hat dieser Dreiklang seinen Sitz auf der sie—
benten Stufe. ’
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In der Molltonleiter erscheint er zweimal, auf der zweiten und
siebenten Stufe.
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Dieser Dreiklang wird selten gebraucht, und seine Verbindung
mit den anderen Akkorden fordert mancherlei Vorsichtsmassregeln,
wenn er dem Ohr nicht unangenehm klingen soll.

Zwischenrede.

Mit dem anwachsenden Akkordmaterial nehmen natitrlich auch
die Verbindungsmiglichkeiten desselben zu. Diese mit ihrem stren—
geren und freieren Gebrauche aufzeigen zu wollen, wirde allein
viele Biinde von Beispielen erfordern. Sie alle nach und nach kennen
und anwenden zu lernen, muss dem spiteren Selbststudium des
Schitlers tiberlassen bleiben. Ich werde daher von nun an jedesmal
nur eine kleine Tabelle der niichsten und gebriuchlichsten Harmo-
nieverbindungen hersetzen, die der Schiiler sich zunichst einzupri~
gen, und nach unserer bhisher befolgten Methode in Akkordreihen
und kleine Tonbilder zu bringen hat. Hierdurch wird er nicht allein
reicher an Harmonieverbindungen, und zwar auf die allerleichteste
Weise, indem man ihm eine Menge Regeln ersparen kann, die er in
der Folge doch nicht mehr zu befolgen hraucht, sondern es wird zu-
gleich sein Sinn fitr natitrlichen Harmoniegebrauch dadurch gebildet,
so dass er spiter auch die selteneren und seltensten Verbindungen
immer mit Geschmack und bei den rechten Gelegenheilen nur an-
wenden wird.

Einige Verbindungen des verminderten Dreiklangs mit den
anderen Dreiklingen und dem Septakkorde.
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In Moll.
Fiir jetzt nur der auf der zweiten Stufe.
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Erliuterungen.
1. DieseBeispiele sind auch in verschiedenen engen und weiten
Lagen zu brauchen, vorausgesetzt, dass keine verbotenen Quinten—
und Oktavenfortschreitungen dadurch entstehen.
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2. Auch weitere Stimmenschritte — Spriinge — konnen dabei
angewendet werden, nach den oben gegebenen Regeln, naturlich mit
Vermeidung verhotener Oktaven und Quinten.

Aufgabe.

Man komponire der Zeitersparniss wegen bis auf Weiteres nur
viertaktige Siitze in verschiedenen Dur-— und Molltonarten, und
bringe den neuen Akkord in allen oben gezeigten Verbindungsweisen,
in enger und weiler Harnonie an, z. B.
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Dreizehntes Kapitel.

Der iibermissige Dreiklang.

Die vierte und letzte Art der Dreiklinge besteht aus Grundton,
grosser Terz und ubermissiger Quinte, oder aus zwei Uber ein-
ander gebauten grossen Terzen, und heisst uhermdssn.er
Dreiklang.

Er haL seinen Sitz auf der dritten Stufe der Molltonleiter,
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Auch dieser Dreiklang wird selten gebraucht. Etwa in folgen-
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den Verbindungen mag ihn der Schuler in allen Lagen und in weiter
und enger Harmonie zuweilen anwenden *).
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Andante.
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Aufgabe.

Man setze die oben bloss in Zahlen gegebenen Harmonieverbin—
dungen in allen Lagen, in enger und weiler Harmonie aus, und
bringe sie in Sidtzen an.

Vierzehntes Kapitel.

Umkehrung der Akkorde.

Bis jetzt durften wir die Akkordtone der drei oberen Stimmen
in verschiedenen Verselzungen gebrauchen, was wir Lagen nann-
ten. Dagegen musste der Bass immer nur einen, den Grundton
bringen, — Terz und Quinte des Dreiklangs durfte er nicht érgreilen,

Jetzt ertheilen wir auch dem Bass die Erlaubniss dazu.

Ergreift aber dieser einen anderen als den Grundton, so nennen
wir das nicht Lage, sondern Umkehrung des Akkordes, und den
untersten Ton eines umgekehrten Akkordes nennen wir nicht mehr
Grund~, sondern Basston.

Da der Dreiklang drei verschiedene Tone hat, so kann er
zweimal umgekehrt werden.
Erste Umkehrung. Sextakkord,

Die erste Umkehrung des Dreiklangs, wenn seine Terz in den
Bass gelegt, zum Basston gemacht wird, heisst Sextakkord. .

*) Diesen Akkord erkliren die Theoretiker meist anders. Davon spiter,
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Grundakkord, Dreiklang. 4.Umkehrung, Sextakkord. Grundakkord, 1.Umkehrung,

Dreiklang. Sexlakkord.
1y, J 1
—3 ¥ — S
A\S 74 4 o 1 2 s
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Bezeichnung des Akkordes.

Wir brauchen keine neue, denn wir haben keinen neuen
Akkord, sondern nur eine andere Gestalt desselben. Ob von dem
Dreiklang auf der ersten Stufe von C der Grundton oder die Terz im
Basse liegt, ist einerlei; es ist immer dieser Akkord auf der ersten
Stafe. Und so mit jedem Akkord auf jeder Stufe. Der Akkord g & d
z. B. gehort in C immer der funften Stufe an, es mag das g als
Grundton, oder die Terz & als Basston unten liegen. Wir schreiben
ganz gleich:

B — J

120.
p— J
C: & 5

und setzen nur, wenn der umgekehrte Akkord unmittelbar auf sei-
nen Grundton folgt, einen Strich hinter die Zahl, wie im Beispiel
119 zu sehen.
Verdoppelung.
Es konnen alle Tone des Sextakkordes verdoppelt werden, also
entweder:
der Grundton, oder die Quinte, oderldie Terz.

-6 | . J
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C: 1 — —

Doch ziehen wir die Verdoppelung des Grundtons und der Quinte
vor, und verdoppeln die Terz nur da, wo ein besserer Stimmengang
dadurch gewonnen wird.

Anmerkung. Die Benennungen der Tone bleiben dieselben wie im

Grundakkorde, wenn auch andere Tone im Basse liegen. G also ist, ob-

gleich es im Sextakkord gegen das e im Basse — Basston — als Terz er-
scheint, doch nicht die Terz, sondern die Quinte des Grundakkordes, und



wird so genannt.
obgleich es im Sextakkorde gegen den Basston e so erscheint, sondern der
verdoppelte Grundton oder die Oktave genannt.
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Gebrauch des Sextakkordes.

C wird folglich auch nicht die Sexte des Grundakkordes,

Die Regeln, welche fur die Verbindungen der Dreiklinge gege—

ben worden, gelten auch f(ir die Verbindungen der Sextakkorde,
welche letzteren jedoch mit Grundakkorden abwechseln sollen, um
immer mehr Mannichfaltigkeit des Harmoniegebrauchs zu erzielen.

Tabelle verschiedener guter Verbindungen der Dreiklinge und

Sextakkorde.
6. Auf einen Grundakkord folgt ein Sextakkord, auf
letzteren wieder ein Grundakkord.
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Grundakkord, drei Sextakkorde, Grundakkord.

s

c.
d. Voneinem Sextakkorde zum Dominantseptakkorde.

b. Grundakkord, zwei Sextakkorde, Grundakkord.

125. {
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e. In Dur kann die ganze Tonleiter stufenweise sowohl hinauf-
als hinabwirts in Sextakkorden gehen; entweder dreistimmig, am
hesten in enger Lage:
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oder indem man die dritte Stimme in folgender Weise fithrt:
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Aufgabe.

Der Schiiler bilde Sétze und bringe obige Verbindungen fleissig
darin an.

Zweite Umkehrung. Quartsextakkord.

Die zweite Umkehrung des Dreiklangs, wenn die Quinte in den
Bass gelegt wird, heisst Quartsextakkord.
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Die Bezeichnung bleibt dieselbe. Wir geben die Stufe an. Ein
lrrthum kann nicht entstehen, denn jede Zahl ohne Punkt dartiber
bedeutet den Dreiklang auf dieser Stufe. Steht also C: {1 unter ¢ im
Bass, so ist es der Grundakkord; steht e im Bass, so ist es der Sext—
akkord; steht ¢ im Bass, so ist es der Quartsextakkord.

Auch bei dieser Umkehrung konnen alle Intervalle verdoppelt
werden. Die Wahl der Verdoppelung hingt von dem vorhergehen-
den oder nachfolgenden Akkorde, oder von beiden zugleich ab,
insofern dadurch ungeeignete Stimmenschritte velmledeu, und bessere
dafur genommen welden konnen.

Gebrauch des Quartsextakkordes.

Diese Umkehrung wird seltener gebraucht als die - erste, und
macht folgende Vorsichtsmassregeln nothig, welche sich der Schtiler
wohl einprigen moge.

1. Auf demseiben Akkorde kann man den Quartsextakkord
sprungweise ergreifen oder verlassen.
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2. Beim Wechsel der Akkorde muss der Bass

a. entweder liegen bleiben —
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b. oder er darf zu dem Quartsextakkord hin, und von dem-
selben weg nur stufenweise schreilen.
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¢. Nur von der zweiten Stufe in Dur und Moll kann zu dem
Quartsextakkord auf der ersten Stufe gesprungen werden.
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NB. Der Oktavensprung des Basses bei b. und d. ist erlaubt, denn es ist der-
selbe Ton, nur in einer anderen Oktave ergriffen.

Aufgabe.

Der Schuler bilde einige Sitze und bringe die eben aufgezeigten
verschiedenen Gebrauchsweisen des Quartsextakkordes darin an.

Die Umkehrungen des Dominantseptakkordes.

Da der Septakkord aus vier Ténen besteht, so kann er drei
Umkehrungen haben.

137,

Quintsextakkord.

Die erste Umkehrung, wenn die Terz
heisst Quintsextakkord.

in den Bass gelegt wird,
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Terzquartakkord.

Die zweite Umkehrung, wenn die Quinte in den Bass gelegl
wird, heisst Terzquartakkord.

138.
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Sekundakkord.

Die dritte Umkehrung, wenn die Septime in den Bass gelegt
wird, heisst Sekundakkord.
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Gebrauch der Umkehrungen des Septakkordes.

Der Gebrauch dieser Umkehrungen bietet dem Schiiler gar keine
Schwierigkeiten.

1. Man kann von jedem Dreiklang und von jedem Sext-
akkord der Tonleiter zu jeder Umkehrung des Septakkordes fort—
schreiten.

2. Das Intervall jeder Umkehrung des Septakkordes dagegen
lost sich auf wie im Grundakkorde, d. h. die Terz geht eine Stufe
aufwirts, die Quinte eine Stufe auf- oder abwirts, die Septime
eine Stufe abwiirts, der Grundton aber, welcher in den Umkehrun-
gen als Oktave betrachtet wird, bleibt liegen.

Auflésungen,
Des Quintsextakkordes. Des 'I‘erzquar(akkor(lesA Des Sekundakkordes.
e e el
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Die Bezeichnung bleibt auch bei den Umkehrungen dieselbe.

3. Vom Quartsextakkord darf man nur zu der Umkehrung
des Septakkordes fortschreiten, zu der man stufenweise gelangen
kann. Z.B.
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k. Wie bei dem Grundakkorde kann man auch bei seinen
Umkehrungen die Lagen durchlaufen, und erst bei der letzten die
Auflosung eintreten lassen. Z. B.
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5. Ebenso kann man Umkehrungen des Septakkordes auf ein-
ander folgen lassen, ehe man zur Auflssung schreitet.
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Erliuterungen.

4. Der Schiler lernte zuerst Grundakkorde, vier Dreiklinge,
den grossen, kleinen, verminderten und itbermissigen, und einen
Septakkord, — von seinem Sitz auf der fiinften Stufe oder der
Dominante, Dominantseptakkord genannt, — kennen und wech-
selweise mit einander verbinden. Dies waren Grundharmonie—
schritte. Sodann kamen die Umkehrungen: vom Dreiklang zwei,
Sextakkord, Quartsextakkord; vom Septakkord drei, Quintsext-,
Terzquart—, Sekundakkord. Durch den wechselweisen Gebrauch der
Grundakkorde und Umkehrungen entstehen viererlei Verbin-
dungsweisen derselben.

Man kann némlich fortschreiten :

«. Von einem Grundakkorde zu einem Grundakkorde.
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b. Von einem Grundakkorde zu einer Umkehrung.
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¢. Von einer Umkehrung zu einem Grundakkorde.
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d. Von einer Umkehrung zu einer Umkehrung.
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Hierdurch entsteht schon eine grosse Mannichfaltigkeit der Har-
monieverhindungen, besonders wenn man bedenkt, dass die drei
letzten Arten, b., c., d., wieder auf verschiedene Weise angewandt
werden kénnen, da man verschiedene Umkehrungen zur Disposition
hat.

2. Eine weitere Mannichfaltigkeit der Harmonieverbindungen
entsteht dadurch, dass man jeden Grundharmonieschritt von Drei-
klang zu Dreiklang jetzt fast schon ven jeder Stufe der diatonischen
Tonleiter aus darstellen kann. So kann man z. B. den Grundhar-
monieschritt der Sekunde bilden von der ersten zur zweiten Stufe,—
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und so fort, die Tonleiter hindurch jeden Schritt; z. B. den Terzschritt :
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Viele dieser Verbindungen haben wir oben bereits zum niichsten
Gebrauch angegeben. Weitere moge der Schtiler sich nun selbst
nach und nach aufsuchen, und theils schriftlich ausarbeitend, theils
am Klavier priludirend zu eigen machen.

Die Grundharmonieschritte von einem Dreiklang zum Septak-
korde konnen wir fiir jetzt nicht auf verschiedenen Stufen wieder—
holen, da wir zur Zeit nur einen Septakkord kennen, und von dem
Septakkord zum Dreiklang haben wir jetzt nur einen einzigen
Schritt, 5 1.

3. Noch mannichfaltiger wird der Gebrauch der Harmonie durch
die verschiedenen engen und weiten Lagen, und durch die freieren
Fortschreitungen der Stimmen in Spriingen, welche sich der Schuler
gelegentlich erlauben darf, wenn er verbotene Oktaven— und Quin—
tenfolgen dabei vermeidet.

4. Durch die Umkehrungen gewinnt der Bass bedeutend. Er
braucht nun nicht mehr stets in seinen Grundtsnen fortzuschreiten,
was ihn oft steif und unbeholfen macht, sondern er kann durch ge-
legentlichen Gebrauch der Umkehrungen sich melodisch anmuthiger
fortbewegen.

5. Durch die Umkehrungen gewinnen wir ferner auch schon mit
unsern wenigen Akkorden einige befriedigendere Schlussformeln.

Die bisher gebrauchte mit blossem Grundakkorde
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ist steif. Von jetzt an kann der Schiiler am Ende seiner Perioden
folgende gebrauchen.
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Dieselben auch in Moll, und in beiden Tonleitern nattrlich in
verschiedenen Lagen.

6. Alle diese Harmonieverbindungen kann aber der Schiiler
nicht bloss zu Harmoniereihen, sondern zu wirklichen kleinen Kom-
positionsanfingen, zu Motiven, Abschnitten, Sitzen und Perioden
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verwenden, und zwar zu solchen, wie sie in den Werken der hesten
Meister wirklich vorhanden sind.
Um Letzteres zu zeigen, nidmlich, was mit den bisherigen Ge-
staltungsmitleln, mit der ersten, einfachsten Kompositionsweise, d.h.
mit Melodieen in der Oberstimme, deren Motive
in den drei anderen Stimmen rhythmisch ganz die-
selben sind,
bereits zu leisten ist, will ich nun einige Beispiele der Art aus Quar—
tetten verschiedener Meister — der Raumersparniss wegen nur auf
zwei Notenlinien — hersetzen, und die ndthigen Erlidulerungen-dann
folgen lassen.
Beethoven, Op. 418. Nr. 4.
Andante scherzoso quasi Allegretto.
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Allegretto vivace e sempre scherzando.

Beethoven, Op 39.
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Mendelssohn, Quartett II. (Op. 43.)

Adagio.
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(Op. &1.

Quartett 1.

Rob. Schumann,
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Erliuterungen.

1. TIch habe viele Beispiele, von verschiedenen Meistern
und bis in die neueste Zeit herein, aufgestellt, um zu zeigen:

a. Dass schon die allererste, einfachste Bildungsmaxime, welche
der Schiler kennen und ausithen gelernt hat, namlich:

Alle Stimmen bewegen sich rhythmisch gleich —

keine blosse Uebung war, welche er spiter wenig oder gar nicht
benutzen konnte, sondern dass solche Gestaltungen in den Werken
der Meister wirklich vorkommen, als wirkliche Kunstgestaltungen
auftreten, und er also bereits musikalische Gedanken schaffen kann,
wovon er spiter den einen oder andern wohl in seine grosseren
Kompositionsversuche aufnehmen mag.

Ich habe die mannichfaltigen Beispiele aufgestellt, um zu zeigen:

b. Welche verschiedenartigen Bildungen aus einer einzigen
Maxime erwachsen konnen, und es bedarf wohl keiner besondern
Betheuerung, dass Bildungen dieser Art schon in Ewigkeit uner-
schopllich sind. Ich habe die vielen Beispiele uber eine Bildungs-
maxime aufgestellt:

¢. Um des Schiilers Erfindungskraft durch die unmittelbare
Anschauung von Mustern zu wecken, zu beleben, seine Lust und seine
Fihigkeit zugleich zu dhnlichen Hervorbringungen zu steigern.

Dieses ist die natiirlichste, angenehmste, sicherste und schnell-
forderndste Methode; es ist die, nach der sich alle Meister
ohne Ausnahme gebildet haben. Alle haben die Werke
guter Meister studirt, die Bildungsmaximen derselben
sich abstrahirt, und danach unablissig eigene Gestal-
tungen versucht.

2. Die Bildungsmaxime obiger Beispiele ist dem Schiiler voll-
kommen klar. Manche Periodenweise, darin vorkommende Akkorde
und Verbindungen derselben noch nicht. Doch kennt er bereits har-
monische Mittel genug, um Tausende von interessanten Perioden
damit schaffen zu kénnen. Das noch Unbekannte soll ihm bald, —
die verschiedenen Periodenweisen gleich in nachfolgender Aufgabe, —
erklirt ; und seine Schaffensthitigkeit dadurch erweitert und ver-
mannichfaltigt werden.
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Aufgabe.

Der Schiiler blicke auf vorstehende Beispiele, mache sich von
jedem die Ausspinnungsmaxime klar, und bilde sie mit seinem
bis jetzt bekannten Harmoniematerial nach.

Um dies leicht vornehmen zu konnen, fasse er folgende

Vermanniehfaltigungsweisen der einfachen Periodenbildungen
vorerst woh] auf.

Der Schiiler weiss, dass alle Perioden aus aneinandergereihten
Motiven bestehen. Die Ausspinnung geschah dadurch, dass er durch
Sequenz eines Motivs einen Abschnitt, durch Sequenz eines Ab-
schnitts einen Satz, durch Sequenz eines Satzes eine einfache Periode
erhielt,

Eine Periode konnte er aber bis jetzt nur dadurch bilden, dass
er einen Satz aus vier von einander verschiedenen Motiven
als Modell erfand, und durch dessen Sequenz — strenge oder freie
Wiederholung des Satzes — die Periode hervorbrachte. Von dieser
Art sind Beispiel 156 von Beethoven und 160 von Mendelssohn,
die also keiner neuen Erklidrung bediirfen. Allen tibrigen Beispielen
liegen andere Konstruktionen unter, die ich nun erkliren will.

Man blicke auf Beispiel 15%.

Die rhythmische Gestalt des ersten Taktes oder Motivs ist fol-
gende einfache: % LL,’ |

Was bringen die anderen Takte?

Den achten ausgenommen genau dieselbe rhythmische
Gestalt, nur mit verschiedenen Harmonielagen.

Wie heisst demnach die Ausspinnungsmaxime dieser Periode?

Dererste Takt, das erste Motiv ist das Modell, die
sechs darauf folgenden Motive sind nichtsals Sequen—-
zen, Wiederholung des ersten, und das achte erst ist
ein neues.

Hiermit hat man eine neue Periodenausspinnungsweise, vermit—
telst welcher man unerschopflich verschiedene Gestaltungen hervor-
bringen kann.

Man hat dabei nichts zu thun, als ein Motivals Modell zu
erfinden, und dasselbe entweder in allen folgenden Takten zu
wiederholen, oder im letzten ein neues zu bringen.

Von der ersten Art ist Beispiel 164 bis zu dem Zeichen A.

Von der zweiten Art ist Beispiel 161.

Wie einfach und leicht ist diese Gestaltungsweise! Man erfindet
einen Rhythmus fir einen Takt: in Beispiel 154 : % "._LI’ | — in Bei-

spiel 161 : %, é 7 é 3 é ¥ é7 | —in Beispiel 164 gar nur ein einfaches
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Motiv: ¥, © |, — setzt es in Harmonie und wiederholt es in anderen
Takten.

Nach dieser Auseinandersetzung wird die Erkennung der Kon-
struktionsverhiltnisse der anderen Beispiele gar keine Schwierigkei-
ten bieten, und den Schiler augenblicklich befihigen, eigene danach
zu schaflen.

Wie ist die Periode Beispiel 155 gebildet?

Nach dem Modell eines Abschnittes.

P T
Abschnitt. Modell. -
Motlv 1. Motiv 2. Sequenz. Sequenz. Sequenz.

[ 2d .. [ a [
@4 IR ISR 44 JIS RIS S IR
Weiter| Noch emfachere Bildungen!

Motivglied!
Man blicke auf Beispiel 159, Die Einhakung zeigt zwei Noten,
v/ Ry g |, und diese kleine rhythmische Figur wird acht Takte hin-

durch stets wiederholt. Hier fingt das Motiv mit Auftakt an; solche
Motive theilen wir so ein, wie die grossere darutber stehende Einha-
kung zeigt. Wir kb’nnen also, und oft, die Motive in noch kleinere
Theile zerlegen, die fur sich etwas gelten. Solche allerkleinste Figu—
ren, in welche Motive zu theilen sind, nennen wir Motivglieder.

Je zusammengesetzter die Motive sind, in je mehr solche klei-
nere Theile sind sie zu trennen, je mehr Motivglieder konnen wir
daraus ziehen. Z. B.

Motiv. Adagio.

_— g ~
#T“r”‘r—rg;“ﬁ:;r;i‘f?: —5 -
— . A—
Motivglieder daraus.
1. 2/__\ 3. 5. 6
—

~ o~ - -8-g -l ‘/—-—\

s T 7 o o e i s o P j"“j“
167, Iy Lyt et i o e o i

Y {5 Tt Il —

Was dadurch fir die Erfindung und Ausspinnung ganzer Ton-
stiicke gewonnen wird, werden in der Folge Beispiele der Meister
zeigen. Fur jetzt gehen wir zu der Gestaltung 139 zurtick, und ab-
strahiren eine neue Ausspinnungsmaxime daraus, welche heisst:

Motivglieder kiénnen zuModells gebraucht, und durch Sequen-
zen derselben ganze Perioden gewonnen werden.

Obige Periode, Beispiel 159, ist bis zu dem Zeichen A durch
Wiederholung eines Modells von zwei Noten, |: | £, gewonnen
worden |

Nach derselben Maxime sind die Perioden Beispiel 162 und 163
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konstruirt. In ersterer ist das Modell streng genommen das Motiv-

glied % ", — in letzterer das Motivglied v/ {7¢|.
Ferner liegt in Beispiel 159 das Modell in dem eingehakten Mo-
tivgliede.

In Beispiel 157 sind zwei Modelle. Das erste ist das Motiv a.,
das zweite ist der Abschnitt b.
Die Periode 165 hat zum Modell einen Abschnitt.

Mehrdeutigkeit der Abtheilungsweisen.

Die Motive des ersten und zweiten Taktes in Beispiel 165 kann
man so abtheilen, wie die Einhakung zeigt; man kinnte sie aber

auch folgendermassen betrachten.

168. II'TE""'"' fﬁplrrb P! ppp rll

oder: Inof' '!P r P [p‘”r

Diese Mehrdeutigkeit, weit entfernt, ein Uebelstand zu sein, ist
vielmehr eine neue Quelle mannichfaltiger Ausspinnungsmittel zu
ganzen Tonstiicken, wie die Folge zeigen wird.

Die Beispiele 162 und 163 kann man als aus Motivgliedern, oder
auch, wie das Beispiel 154, aus Motiven herausgesponnen betrachten.
Auf die eine oder andere Weise erklirt, gilt gleich, denn nach beiden
kann man dhnliche Gestaltungen leicht hervorrufen.

Wenn der Schiler diese Erlduterungen wohl gefasst hat, so kann
er, in die Partituren aller vorhandenen Instrumentalwerke blickend,
wohl noch anders konstruirte Perioden finden, aber nirgends eine,
deren Bildungsmaxime er nicht augenblicklich zu erkennen ver-
méchte.

Alle Perioden — Melodien von acht Takten ndm-
lich — bestehen aus Modellen und Sequenzen, d. h. es
kommen darin rhythmisch wiederholte Motivglieder,
oder Motive, oder Abschnitte, oder Sitze vor.

Keine Periode hat lauter neue, rhythmisch durch-
aus von einander verschiedene Takte.

Anwendung des bisher Vorgetragenen,

Wir gehen nun zu den Aufgaben des Schitlers zurtick und wie—
derholen: er bilde alle obige Beispiele mit seinem jetzt ihm zu Ge-
hote stehenden Harmoniematerial nach, indem er tber jede oben
abstrahirle Ausspinnungsmaxime recht viele verschiedene Perioden
in verschiedenen Ton- und Taktarten schafft. Er nimmt z. B. die
Maxime zur Periode Beispiel 154 :

Lobe, K. L. L. 2. Aufl, 151



66

ein Motivwird als Modell zuden Sequenzen benutzt.

Nun erfindet er sich eine rhythmische Figur, bringt sie in Har-
monie und wiederholt sie in den folgenden Takten, wobei er nach
und nach alle Arten von Harmonieunterlagen benutzen kann, welche
in der fritheren Lehre dartiber aufgestellt worden sind.

Rhythmisches Motiv: %; jer
[~ T

In Harmonie gesetzt und durch Sequenzen zur Periode ausge—
sponnen :

Allegro.

169.

Funfzehntes Kapitel.

Die harmonische Figurirung.

Bisher haben wir unsere Harmonien — Akkorde — in vier Stim-
men jederzeit so dargestellt, dass jede Stimme nur einen Akkordton
horen liess. Ausser dieser Art von Akkorddarstellung giebt es aber
noch andere Mittel, die Harmonie zu Gehor zu bringen.

Jede einzelne Stimme kann nicht alleineinen Ak~
kord, sondern ganze Akkordreihen dadurch darstel-
len, dass sie die einzelnen Intervalle derselben nach
einander durchlduft. Dies nennt man harmonische Figu-
rirung, gebrochene Akkorde oder harmonische Neben-

noten.
-

-8- -~ -8
i ] 7 ] i—i; :::F:f_! ) ]
s B ) 2 B o e e m—
0. Gra i i =
@fg —j s -_i: __;*_g - p—|
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Hier ist ein Akkord harmonisch auf verschiedene Weise figurirt.
ﬁ_ 3 3 3
—_—d - ; )
171. P ~— it o—1—a—a—1 e ——
—_— B P~ S AN S | I U . ) I I | s —1—
@-g--g-é- s R e

C: 1 5 4
Hier ist eine Akkordreihe harmonisch figurirt.
Wird die Brechung der Akkorde auf #hnliche Weise fortgefithrt,
so thut man gut, sich die einzelnen Tone als zusammenklingend vor—
zustellen, und deren Fortschreitung danach zu bestimmen. Z. B.

a. gut.

| l .
—= ) it
e e o 1 Pra—"f1e Pt
172. —S—c {1~ e
B e S =SE = = - =
b. nicht gut.
D AR o B g
- = i
H—ie . 4 ~
- -+ --- =

Die gebrochene Harmonie bei b. ist nicht gut, denn zusammen—
klingend dargestellt wiirde sie so aussehen:

~ e O A]
\ = =
173. —5—& S
v e s S

und folglich die zweite und vierte Stimme in Oktaven fortschreiten.
Werden die Brechungen jedoch nicht in dhnlicher Weise fortge—
fithrt, so ist diese Vorsicht weniger nothig. Z. B.

|
#:1?‘,3311:—-7-—--—;—57—3 |
174. —Jo—— T2 b 05—

—
Freierer Gebrauch der Stimmmen.

Alle vier Stimmen hatten bisher rhythmisch dieselben Motive.
Obgleich mit dieser Setzweise gar mannichfaltige und sehr interes—
sante Gestaltungen zu schaffen sind, wie die gegebenen Beispiele
zeigen, so wird sie im Verhiltniss zu vielen anderen Bildungen doch
am seltensten angewendet.

Ungleich mehr musikalische Gedanken haben verschiedene Mo-
tive in den verschiedenen Stimmen; im Quartett, wo vier Stimmen
wirken, sind folgende Hauptverschiedenheiten moglich.-

a. Alle Stimmen haben dieselben Motive. Von dieser
Art sind die bisher gezeigten Gestaltungen.

5 *
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b. Drei Stimmen haben dieselben Motlive, eine hat
andere. Diese anderen Motive kann zuniichst wechselsweise jede
Stimme haben, die erste, die zweite, die dritte und die vierte.

~ Solche Gestaltungen der mannichfaltigsten Art hervorzubringen,
ist die harmonische Figurirung das erste und schon ein unerschopf-
liches Mittel, wenn man bedenkt, wie verschiedenartig die Intervalle
der Akkorde und in welchen verschiedenartigen Nolengeltungen sie
auf einander folgen konnen.

Ich will nun daven einige Andeutungen geben, da eine erschio—
pfende Ausfuhrung schlechthin unmoghch ist. Sie werden aber ge-
niigen, um den Schiiler zum Aufsuchen derselben in den Partituren
und zu den mannichfaltigsten eigenen Bildungen zu befiihigen.

Anmerkung. Alle von nun an folgenden Beispiele sind, wie die im vorigen

Kapitel bereits aufgestellten, den Quarteltpartituren verschiedener Meister

und also wirklichen Kompositionen entnommen.

Also: b. Drei Stimmen haben dieselben Motive, eine Stimme,
gleichviel welche, hat andere.

Die Oberstimme.

Vivace. w 7l .
Jree d NS =0l s
e = e e ———
RV S (=) S ———
175. ! [
P ——
D= =2 } !
A W - i R _i_ 1
1 P

NB. Die kleinen Noten in der Melodie denke sich der Leser fiir jelzt weg.
Sie werden spiiter ihre Erkldarung finden.

Die zweite Stimme.

Adagzo /—-\A
s ‘—‘-t—‘ —
%ﬁﬁ e
176. mezza voce rl F | i | I l
n ]
fa e _ﬁ { pu | — .
e

Die dritte Stimme.

Adagio.
-8
M A ) 1 1]
VAL ) r~ o-0-0-0—o-a 13
A 0-0-0—9 0 J—
v T

177.
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Die vierte Stimme.

—
e e
AT L 40V 99 8 8 9
N e ge_eeee
178. P o
l,‘—i_«&”‘(t — “*;3“1‘54;'—
o i S — I~

c. Zwei und zwei Stimmen haben verschiedene
Motive, wovon ich nur ein Beispiel hersetzen will, da sich der
Schitler die verschiedenen Stimmenmischungen selbst suchen kann.

Scherzo.

L
[E===
}7)/ 74 bl

179.< Co
£ = £
(==

Hier haben Ober— und Unterstimme ein rhythmisch gleiches
Motiv, die beiden Mittelstimmen ein zweites.

d. ZweiStimmenhaben gleiche Motive, zwei Stim-
men verschiedene.

Allegro. _F"'L i . _F_’,"_ -

\
M
N

180.

e. Alle vier Stimmen haben verschiedene Motive.
Allegro. &=

Ig __-t~;___,u_o:‘:;\___ .
a ; .
49 6" 4

Erliuterungen.
Da die harmonische Figurirung jeder Stimme in ihrem ganzen
Umfange erlaubt ist, unsere Akkorde aber nur drei oder vier von
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einander verschiedene Toéne haben, so miissen sie natitrlich fter bald
in einer Stimme, bald in zwei, drei, ja in allen vier Stimmen hoch
und tief wiederholt erscheinen.
Hierdurch entstehen mannichfaltige Setzweisen dieser Art, und
grosse Freiheiten, welche sich der Komponist dabei erlauben darf.
Wirkonnen sie etwa unter folgende Hauptgesichtspunkte bringen.
a. Die Stimmen bewegen sich in getrennten Regionen, so dass
keine die Intervalle der anderen im Einklang beriihrt. Dies ist bei

weiter Harmonie leicht. LI
Aegrat = s
A7 BN D i .4
Y. . ®
v V4 ) [ A
(N 8 .| r 3
A ¥ — [ b
182. 7 T |
) I J
Dir—b——73 - =
e

Will man die Trennung in engeren Lagen beibehalten, so wei-
chen die Stimmen, die im Einklang Lusammentreffen konntﬂn ein—

ander aus.
fzem]

all

I
b.
v

e

B
5 i )
7

|
183. ]'

i
Ug%:;gz'?“ £

Bliebe hier das d in der zweiten Stimme liegen, so trife das d
des zweiten Sechzehntheils der Oberstimme im Einklange damit zu-
sammen, was jene dadurch vermeidet, dass sie in’s a herunter geht.
Derselbe Fall wiederholt sich mit dem f und @ in der zweiten und
ersten Stimme.

Wollte man jedoch diese reine Trennung der Stimmen iiberall
festhalten, so witrde der Komponist in der Gestaltung seiner Gedan-
ken behufs hoherer Zwecke oft sebr gehemmt werden. Da nun das
Zusammentreffen der Stimmen im Einklange in vielen Fillen gar kei-
nen unangenehmen Eindruck fiir das Ohr mit sich fithrt, so konnen

b. die Stimmen zuweilen auch das gegenseitige Gebiet im Ein-
klange bertihren.

- - [T —— -
=6 T s e 4
‘@4_9__77{41 I =, R !
. |
v T T y
184. ‘_q__ w//_\!_
-e= ==
D — s o———o—1—»
=g \s" : F "
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Als Vorsichtsmassregel hierbei kénnte man im Allgemeinen auf-
stellen, dass die Einklinge nicht aufden accentuirten Noten
zusammentreffen sollen. Doch finden sich Ausnahmen genug
in den Partituren der Meister vor, deren hthere Griinde dem Schiiler
spiter zum Bewusstsein kommen werden.

Anmerkung. Der Unterschied zwischen accentuirten und unaccentuirten
Noten wird, als aus der allgemeinen Musiklehre bekannt, hier vorausge-
setzt. Die Erklirung dessélben findet sich jedoch fiir Diejenigen, welche ihn
noch nicht kennen sollten, im Anhange.

Aber auch diese Freiheit kann dem Komponisten in manchen
Fillen noch nicht geniigen. Er erlaubt sich zuweilgn auch noch:
c. eine tiefere Stimme iber eine hohere, und folglich auch eine

hihere unter eine tiefere greifen zu lassen. Dies nennt man Kreu-
zen der Stimmen.

185. L, G
Violinen.
Bratsche.
Cello.
b. o, A, - X
ite Violine. ﬁqr,,,k_%zﬂ:’,:,_"‘“c—‘“ﬁ::;_; S s —
/s-::—'a_—a : K T
| e T
ste Violine. J frrd = —— }
Viola. Fe  — —41
S
,,,,, —— i )
cello.  \[Fpeo——————— s

Bei a. steigt die Bratsche durch und tiber die Region der zwei-
ten Violine und beriihrt das & der ersten Violine im Einklang. Bei b.
fingt die erste Violine unter der zweiten Violine und Bratsche an,
steigt iber beide empor und senkt sich am Ende wieder unter
dieselben.

Dies konnen die drei oberen Stimmen thun. Nur der Bass darf
die oberen Stimmen nicht itberschreiten, wenn es derselbe Grund-
oder Basston, Grundakkord oder Umkehrung fiir das Gehor bleiben
soll.
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Wollte z. B. der Schiiler folgende Harmonie bei a.

Q. b.
PN PN | |
(X e S o=
GE= =
lSG.{ I —1 f" —
ray: — —— 64: t——
o=

[

{

so setzen wie bei b., so ginge die Bratsche unter das Cello, und man
wiirde nicht mehr den Sextakkord, sondern den Grundakkord horen.
Soll jedoch letztere Folge dem Ohr erklingen, die Bratsche also den
Bass tihernehmen, so ist gegen das Kreuzen auch dieser 'Stimme
nichts einzuwenden.

Auch wenn der Bass in harmonischer Figurirung die Umkehrun-
gen des Akkordes durchlduft, kann er die oberen Stimmen durch-
kreuzen.

—~)—
=
=
o =]
187 . -~ _'_—.'— -o-
! - 8-
= : it o
l]’l—~€ o —— S~

"o

Als Grundprinzip fur die eben aufgezeiglen Setzweisen mit har—
monischen Nebennoten und fiir alle die gleich nachfolgenden ist an—
zunehmen:

Dass diese Freiheiten kein Stimmengewirr hervorbringen, dass
vielmehr die einzelnen Stimmen, und namentlich die melodisch her—
vortretenderen von dem Ohr stets deutlich vernommen und unter—
schieden werden sollen.

Weitere Freiheiten beim Gebrauch der harmonischen Figurirung
nebst einigen Vorsichtsmassregeln dazu.

So lange man denselben Akkord figurirt, geniigen die gegebenen
Andeutungen zur Vermeidung von Fehlern. Beim Wechsel der Ak—
korde sind noch folgende Bemerkungen zu beriicksichtigen.

1. Die Stimmen sollen im Allgemeinen nach den im Anfange

gegebenen Gesetzen gefithrt werden, d. h. sie sollen keine verhote—
nen Quinten- und Oktaven-Fortschreitungen machen.

Also nicht gut :

verbotene Quinten. ot
R N T N
a e  SEE
; B e e e L
188, y/=C——,+—"— N3 =i
Y e = _-S-

=
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verbotene Oktaven.

- ¢
G4 T
| (ar N4 B <.
A\Y L J
24 —————

S — |

2. Bei dissonirenden Akkorden, also fiir jetzt beim Dominant—
septakkord und bei seinen Umkehrungen, soll die letzte Note der
figurirten Stimme sich richtig auflgsen.

gut. ’c . ‘ b. nicht gut. -
l%" e e e S
=== L L -z
189. ) ¥
lb;::r"%—‘ AP
A, v b I— - t_jl,r_p [

w

3. Bei Figuren, aus harmonischen Nebennoten gebildet, tritt
die erste und letzte Akkordnote zunichst am bedeutendsten hervor.
In Beispiel 189 ist demnach das e der ersten und letzten Note ent-
scheidend, und ziemlich dasselbe, als wenn statt der Triclenfigur die
ganze Note e darunter erklange. Man soll daher die anderen Stim-
men so dazu setzen, wie man thun wirde, wenn das e als ganze
Note wirklich da wire; wie man daher im letzteren Falle nicht:

a. sondern: b.
o Mmannd :q_:l BE - —] —
ANy —— @ @ C (]
190.
&Y ] s ke Y S— QI
| Z===rt P ==t

—ur

seizen wiirde, so soll man auch bei der Figurirung nicht wie bei a.,
sondern wie bei b. selzen.

Der Schiiler sehe also, wenn er Stimmen figurirt, immer zu-
ndchst auf die erste und letzte Note des figurirten Akkordes, bei
Beispiel 189 also auf

&]:L

191, G

NG

und richte die Fithrung der anderen Stlmmen danach ein.
4. Ist die An[angsnote anders als die Schlussnote der Figur, so
kann man die Be"leitung danach bestimmen Z. B.

:::1 — *“—‘T—:':ijf:"ﬁ;—#
et ene
192. @P_"::‘ _ét:::j‘ -

[e? i .

S (@) p— fd

h i

v 7
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5. Will man jedoch die anderen Stimmen bewegter, melodisch
bedeutender haben, so kann man die weiteren, schwiicher aecentu—
irten Noten mit in Betracht ziehen, und die Téne der anderen Stim-
men danach wechseln lassen. Z. B. obige Figur (192) so betrachtet
und etwa begleitet :

N .
193, ) iA=h— 11
v l” = — = ='_,_ -
| r ¥ +
~— |
- '- - | )h |
i et e —
b—C £

6. Endlich kann man entweder nur einige oder auch alle un-
accentuirten Noten mit beritcksichtigen und die Begleitungsstimmen
danach fihren. Z. B.

7 J"’j" II\J\I ~

et
FEm S ar
SO i
194. - ~

| NS l/_,
3___-_'_____‘_3_‘4 q:,"_j-"‘ . 4 |
== s __E_.:'lﬂ_

Hierdurch, sieht man, ist nicht bloss eine, sondern sind meh-
rere, ja alle Stimmen zugleich harmonisch zu figuriren, wodurch
die Gestaltungen ein regeres Leben erhalten.

Beispiel von Mozart, wo die drei Oberstimmen figurirt sind.

Allegro.
195. Yioline 1.

1 ] v
- 1
ok e, T AL T e oy
(e ——F == St P
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Violine 2.
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7. In vorstehendem Beispiele sieht man nun auch, welche Frei-
heiten der Komponist sich bei Figurirung mehrerer Stimmen nehmen
darf. ;

Im ersten Takte zeigen die Striche in der ersten und zweiten
Violine Oktaven an. Im dritten und vierten Takte sind ebenfalls
Oktaven auf den accentuirten Noten, denn die unaccentuirten Achtel
in der zweiten Violine gehen zu schnell vorttber, um die Oktaven—
ginge zu beseitigen.

Miisste aber der Komponist solche Dinge tiberall vermeiden, so
witrde er eine Figur selten in einer gewissen Regelmissigkeit und
Bestimmtheit fortfihren kénnen. Diese Regelmissigkeit liegt zum
Beispiel in dem Modell, dem Motive des ersten Taktes der zweiten
Violine :

— 1
& &

L WEE

I o )

o

196. @ =

welches Mozart in’ #hnlichen Sequenzen fortfihren wollte. Dieser

Figur folgt das Ohr in ihrem melodischen Gange und

hort die schnell vortibereilenden Oktaven nicht. Zu-

dem wissen wir, erscheinen uns solche Figurirungen, gebrochene
Akkorde, wie zugleich erklingende Harmonien.

-

Aus diesen Gritnden kann d,er Schiiler sich solche Freiheiten von
jetzt an, wenn eine bestimmte und gute melodische Fithrung dadurch
gewonnen wird, unbedenklich erlauben. .

8. Wenn wir Figurirungen, wie die der zweiten Violine in Bei-
spiel 195, als zugleich erklingende Akkorde, wie in Beispiel 197,
betrachten, so hitten wir, nur die Oberstimme und den Bass dazu
gerechnet, eigentlich schon funfstimmige Harmonien.

Betrachten wir aber die Bratsche aus eben diesem Gesichts—

punkte: Py
" ENF . N
198. ﬁiﬁg_—_g:ﬁgﬁgﬁgz%zz

so haben wir gar achtstimmige Harmonie. Hierdurch entstehen
natiirlich mehrfache Verdoppelungen der Intervalle des Akkordes. In
vielstimmigeren Tonsticken kommen solche vielfache Verdoppelun—
gen oft vor. Erscheinen sie unfigurirt, wie in Beispiel197 und 198, so
kann man die verbotenen Oktaven wohl auch vermeiden, dadurch,
dass man die verdoppelten Téne beim Akkordwechsel verschie—
dene Wege nehmen lisst. So finden sich, wenn man obige
sechs Stimmen vergleicht und auch den Bass noch dazu nimmt,
keine Oktaven bei dem Wechsel der Akkorde, weil die verdoppelten
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Intervalle andere Wege einschlagen, wie die Striche an den betref-
fenden Stellen zeigen:

T— £ |
Qﬂ' -€— :57&?':32*@’\* e —s
—ESosz— ==
~—"—

lil|l

199. { [P e=8-1-81 j"e:t*gf-“‘—
l%@gfﬁ—e— Ae'i%}-—{m o

Doch kann man auch solche Oktaven unbedenklich machen und
S0 setzen: a.

{4# [ S O 1=
B S ri:
S = S = )\ = | —
b — =
B ,4:3\ e S
200. 3;3&1:: - 4_,4;39_&: =
fgﬁ_i‘:éwq e e

denn man fiihlt hier, dass die oberen Stimmen a. und b. als blosse
Verdoppelungen, als Verstirkungen der Harmonie zusammen gehen,
keinesweges aber besondere von einander verschiedene Ginge
machen sollen.

9. Aus demselben Grunde lisst man zwei, drei Stimmen zu-
weilen in Oktaven gehen, die gleichfalls nur als erlaubte Verdoppe-
lungen gelten.

201. Menuetto. | | |

Violine ‘gﬁﬁ_ﬁﬁ‘ﬁ—%:g: L

1u. 2. [

b

Y

Viola. | =3 =C"—
Cello. U:gﬁ: _a o

T
Und endlich auch alle vier Stimmen, im Unisono.
Altegretlo
ﬁ—“— TSN = —
= t%_“‘rr:j\#—ré?i—ﬂ\ —
s - ¥ o | 4’*[‘“:1"3“‘
e e i

202.

LIl

Ein-, zwei- und dreistimmige Sctzweisen.
Bisher haben wir alle vier Stimmen des Quartetts bescliftigt
gesehen, um die Harmonien darzustellen. Da wir aber nun wissen,
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dass die Akkorde vermittelst der harmonischen Figurirung schon mit
einem Instrumente, einer Stimme zu Gehor gebracht werden kinnen,
so lassen sich natiirlich auch Tonbilder von weniger als vier Stim-
men, es lassen sich drei~, zwei— und einstimmige bilden.

Das Prinzip, aus welchen alle solche Gestaltungen hervorgehen,
heisst: Der Akkord braucht nicht gleich unmittelbar
vollstindig zusammenklingend aufzutreten, sondern
seine Intervalle konnen einzeln, nach und nach er—
scheinen, er kann unvollstindig anfangen und sich
nach und nach erginzen und vervollstindigen.

In einer Stimme.

In zwei Stimmen.

In drei Stimmen.
/_—'\

|
d

v e RPN
e e - =) ! r g—t
203. - 1S — e
VSt e e e e s
C: 1 1 . 4

Ja, man kann einen Akkordton allein lingere Zeit horen lassen,
bis man vollere Harmonie bringt.

Alle diese angedeuteten Bildungen aus harmoni-
scher Figurirung kann man in Motiven, Abschnitten,
Sdtzen und Perioden wechselsweise in allen mogli-
chen Mischungen anwenden. Man kann sie nattirlich
auch mit den im Anfange gezeigten Bildungen ab-
wechseln lassen.

Welche Summe der schonsten Bildungen der Schitler mit dem
bisher Gelernten schon in den Partituren erkennen, verstehen und
wenigstens technisch leicht nachschaffen kann, das will ich ihm in
einer Beispielreihe, aus den besten Meistern gesammelt, nun noch
einmal vor Augen legen.

Dreierlei weitere Zwecke habe ich dabei:

1. soll man sehen, wenigstens andeutungsweise, in welchen
verschiedenartigen Mischungen die bisher einzeln gezeigten Setz—
weisen nun wechselsweise in Motiven, Abschnitten, Sitzen und Pe—
rioden angewendet werden kénnen, von allen Meistern angewendet
worden sind und bis heute noch angewendet werden.

2. will ich die Phantasie des beginnenden Komponisten mit
einer Menge neuer und interessanter Bilder bereichern und die Lust
zum eigenen Schaffen dadurch steigern; und

3. soll diese Beispielreihe an gegenwirtigem Punkte ein Resume
alles bisher Vorgetragenen sein, welches ich ihm

als Hauptaufgabe vorlege.

Jedes Beispiel in seiner Bildungsmaxime muss er
sich recht klar zu machen, und dann maglichst viele
Mal mit eigenem Gedankenmaterial nachzuahmen su-
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chen. Hierdurch wird nicht allein seine technische
Fertigkeit grosser, sondern, wie eben bemerkt, auch
seine Erfindungskraft ausserordentlich schnell nach
allen Richtungen hin gesteigert werden.
Beispiele

tiber die mannichfaltigen Verwendungsweisen der harmonischen
Nebennoten in ein—, zwei—, drei- und vierstimmiger Harmonie ; aus
den Quartett-Partituren Haydn’s, Mozart's, Beethoven's, Men-
delssohn’sund Schumann’s¥).

Haydn.
o Allegro. 205. . . 206.
204, Violined. g B pliom, Lo e g
(|1 —¥5 | I P M= P NP i | N U LY
TO (Y = | e ] i a0 T e IO o OO | A S I ) o
@ﬂt/ i - e S o i TR
i’l - . .
_, Violine2. . ool 4fe.
— N ' s ry | Bt e i i 3 |
#ﬂﬁ‘?'h—é?—: | it — S B S | e i - b= -
ReassSi ettt |
-o- -9-
Bratsche. ~ .
ﬁ-_g —T— @ - - iq"it{-|~i CF s ek i
.2 LI e [~ 14— — —— AN
e et ]
S
Cello. p—
Y. o F P I — - 1
e e
NS N e v . . -
D: 1 1 4 4 4 1-51 1 5 1 &
Adagio .e_//"_.__::‘.\ —_\‘_
207. ol :F: = S .\\
. \¥ ) f .
Violine 1. [ [AA2=" S —p
AWz i T E -~
P cresc ﬂ
. gb-3
Violine 2. il e ——— e . Jmem—— e ,
P ’
L p— e y — s — ; e
Bratsche. HER g —g— g —@-— g O8O~~~ -
e ‘“‘tf——;—d"’l—'—i—'—i’""d - [l " —_n
| ST — \_
Cello. | 3=tuty gl talfa i '
e e e e
e: M e —

*) Manche der vorsiehenden Beispiele wiiren auf weniger als vier Notenlinien
zu geben gewesen. Ich habe sie aber durchgéingig in vier Stimmen vor Augen
gelegt, theils um den Schiiler an das Lesen der Quartett-Partituren zu gewdhnen,
theils auch um ihm die verschiedenen ein-, zwei-, drei- und vierstimmigen Setz-
weisen recht anschaulich zu machen.
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Allegro assai.
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Allegro vivace.
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Allegro vivace.
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Weitere Erliuterungen zu vorstehenden Beispielen.

I. Akkordunterlagen.

Wir legen dem Schiiler zunéchst die in simmtlichen Beispielen
verwendeten Akkorde und deren Verbindungen in folgender Tabelle
vor Augen.

Haydn.

(Nr. 204.) D—1. (205.) D — 1514451, (206.) D — 151 4.
(207.) e—16. (208.) D—15. (209.) C—1. (210.) A —151.
(210.) G—1461. (22.) C—151. (213.) H—31. (214.) H—1.
(215.) H—12554. (216.) D—1. (217.) H—1. (218.) F—1.
(219.) D—51. (290)14—41545/1015lb151545154515154543404.
(221.) Fis— 14151515135,

Mozart.
(222.) d—5. (223.) c—1 4546451, (224.) D—155. (225.) D—155.
(226.) F—151. (22 7) B—15151. (228.) B— 15151, (229
Es— 1 A1 45151425364515. (230.) Es— A1 E511451. (231.)
D—15151551. (232.)d—551551. (233.) c—1. (23h.) e—1.
(235.) C—15. (236.) Des—A 5151515, (237.) A—151. (238.)
A—5. (239.) C—15. (240.) C—15. (264.) A—1 51515,

Beethoven.

) G—1. (244.) D—15151. (245.) d—51.
246.) D—1515. (247.) ¢ — 1515151515, (248.) € —551515151.
249.) As—15. (250.) A— 15151515, (%4)F—454mé451915.
252.)E——454 (253.) Es—15. (254.) Es—15. (255.) Ges — 151
(256.) Des—15. (257.) F—15151515. (268.) F—15. (259.)
G—1515. (260.) E— 1515, (261.) e —45. (262.) h—151.
(263.) h—151. (264.) F— 1554, (265.) C—55151515135,
(266.) Es—152. (267.) es— 5151, (268.) Es—551.

242.) G-—1. (243.
5.

Mendelssohn.
(269.) D—1. (270.) A—15. (271.) A—B1 415, (272.) cis—1.

Schumann,
(273.) c—15. (274.) C—1451. (275.) F—151. (276.) /15——45)454!)45).
(277.) D—55. (278.) G—55,
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@. Aus dieser Tabelle ersieht der Schiiler zunichst, dass alle
diese mannichfaltigen und oft so hiéchst interessanten Gestaltungen
nur auf Husserst wenigen, ihm bereits wohlbekannten Harmonien,
dem harten und weichen Dreiklang (kein verminderter und uber-
missiger erscheint darunter), dem Dominantseptakkorde und den
Umkehrungen aufgebaut sind.

b. Vergleicht er ferner die Akkordreihen mit einander, so wird
er sehen, wie oft dieselben Harmoniefolgen von den verschie-

denen Meistern gebraucht worden sind, wie oft z. B. :; und ?:
9]

erscheinen. -

¢. Er untersuche, wie Grundakkorde und Umkehrungen wech-
selweise angewendet sind, so wird er sehen, dass es ungefihr in der
Weise geschehen, wie meine friheren Bemerkungen angegeben haben.

d. Er vergleiche ferner die Beispiele hinsichtlich der Dauer
der Akkorde, so wird er weiter erkennen, dass vorziglich aus dieser
Verschiedenheit eine ausserordentliche und unerschopfliche Mannich—
faltigkeit der Tonbilder entsteht, indem vom Wechsel der Akkorde
auf jedem Achtel bis zu ganzen Sitzen auf einem Akkorde die ver—
schiedensten Mischungen sich zeigen. '

In diesen Beziehungen also, sieht der Schiler, liegt in simmtli-
chen Beispielen nichts vor, was er nicht vollkommen verstehen und
bereits selbst machen konnte, denn auch er vermag, wie jene Mei-
ster, Akkorde zu denken und in verschiedene Verbindungen zu
bringen.

II. Die Gestaltungen.

Die Gestaltungen aller hier gegebenen kleinen Tonbilder der Mei-
ster sind dem Schiiler ebenfalls in allen anderen Beziehungen bekannt.

Eintheildng und Grosse.

In diesen beiden Beziehungen sind es entweder Motive, oder
Abschnitte, oder Sitze, oder einfache Perioden. (Einige scheinbare
Ausnahmen werden ihre Erklirung in der Folge finden.)

Ausspinnung der Gedanken.

Ein Motiv wird an das andere gehingt. Die Hauptrolle dabei
spielen die Sequenzen von Modellen.

Sequenzen von Motivgliedern bilden oft Motive, wie zum Bei-
spiel Nr. 204, 205, 206, 222 u. s. w.

Sequenzen von Motiven bilden oft Abschnitte, wie z. B. Nr. 211.
Sequenzen von Abschnitten bilden oft Sitze, z. B. Nr. 238 in der
Oberstimme. Sequenzen von Sitzen bilden Perioden, wie z. B.
Nr. 236 im Basse.
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Bis zu Siitzen kann jeder Takt ein neues Motiv enthalten, aber
keine Periode von acht Takten giebt es, wo nicht ir-
gend eine Sequenz, d. h. die Wiederholung eines Motivs, oder
eines Abschnittes, oder eines Satzes darin zu erkennen wire.

Ferner kénnen Abschnitte, Sitze, Perioden aus Sequenzen eines
Motivs, ja aus Sequenzen eines Motivgliedes hervorgesponnen
werden. So ist z. B. der Satz Nr. 260 in der Oberstimme aus dem

Motivgliede %gﬁggc———-;v;-j?;-— gebildet.

Die Motive in den vier Stimmen.

Die Stimmen haben entweder alle die rhythmisch gleichen Mo-
tive, wie z. B. Nr. 229, 230, oder:

Drei Stimmen haben gleiche Motive und eine hat andere, wie
z. B. Nr. 224, oder:

Zwei und zwei Stimmen haben gleiche Motive, z. B. Nr. 226,
227, 228, oder:

Zwei Stimmen haben verschiedene und zwei Stimmen gleiche
Molive, z. B. Nr. 250, oder:

Alle Stimmen haben verschiedene Motive, z. B. Nr. 256.

Und alle diese Arten sind entweder in einer Gestaltung rein
verwendet, oder mehrere wechselweise darin, z. B. Nr. 251, wo in
den zwei ersten Taklen die vier Stimmen nach und nach dasselbe
rhythmische Motivglied ! {' haben, im dritien Takte die Oberstimme
eines fur sich zeigt, die drei Unterstimmen ein gemeinsames dazu
horen lassen, im vierten Takte die letztere Gestaltungsweise mit Aus—
nahme der dritten Stimme, welche pausirt, sich wiederholt.

Ferner sind die Beispiele entweder aus blossen Akkordfolgen
gebildet, z. B. Nr. 229, 247, oder:

Es kommen mehr oder weniger harmonische Figurirungen, har—
monische Nebennoten darin vor, wie in den allermeisten der vorste—
henden Gestaltungen zu sehen.

Auch in diesen Beziehungen also durfte dem Schiller nichts auf-
stossen, was er nicht einsehen und mit eigenen Gedanken nachbil-
den konnte.

Es sind jedoch bei dem unerschopflich verschiedenen Figuren—
inhalte, welchen die vier Stimmen des Quartetts entwickeln konnen,
in Bezug auf die Akkorddarstellung darin, namentlich durch harmo-
nische Nebennoten, ausser den bereits gegebenen Andeutungen noch
mancherlei Rucksichten auf die woblgefillige Wirkung fur das Ohr
zu nehmen, worliber ich einige weitere Bemerkungen, wie sie fir
den Schitler auf seinem gegenwirtigen Standpunkte passen, hier auf-
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stellen will. Manche andere Maximen iiber "diesen wichtigen Punkt
der musikalischen Komposition konnen erst spiiter vorgelegt werden.

Als allgemeinstes Prinzip aller irgend miglichen Tonbilder ist
aufzustellen :

Sie sollen stets akkordlich vollstindig erklingen,
d. h. es sollen dem Ohre alle Intervalle des resp. Ak~
kordes geboten werden.

Anders ausgedriickt: die Tonbilder sollen harmonische Fiille
haben. Der Gegensatz und Mangel heisst harmonische Leere.

Man splelcfole;ende Siatze und beobachte ihre Wirkungauf das Ohr.,

. Adagio.
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Jeder nur einigermassen gebildete Horer wird im ersten Satze
‘harmonische Leere, im zweiten harmonische Fille empfinden, und in
dieser Beziehung den zweiten fir das Ohr angenchmer als den ersten
nennen. Die Ursache ist, dass in dem ersten Satze von den resp.
Dreiklingen nur Grundton und Quinte erklingen, die Terz aber —
das letzte Viertel des zweiten Taktes in der zweiten Violine und die
zweite Hilfle des dritten Taktes, wo die Terz als Basston und der
Grundton als Sexte des Sextakkordes liegen, ausgenommen — fehlt,
und somit die Akkorde unvollstindig erscheinen, wihrend diese Ak—
korde im zweiten Satze tiberall mit allen Intervallen dargestellt sind.

Diesen Grundsatz nun aber als durchgingig bindend angenom-
men, angenommen wimlich, jedes Tonbild musste iiberall die vollen
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Akkorde, d. h. alle dazu gehorenden Intervalle hren lassen, so stin-
den nicht allein manche Auslassungen der Intervalle, welche wir
schon im Anfange unseren Lesern als erlaubt bezeichnet, damit im
Widerspruch, sondern es wiiren fiberhaupt hochstens nur dreistim—
mige Setzweisen zuldssig, da wir Akkorde mit weniger als drei In—
tervallen nicht haben. Es wiren also alle zweistimmigen und ein-
stimmigen Tonbilder dem Ohr harmonisch leer und unangenehm.
Jeder Blick in irgend eine Partitur, der Blick auf vorstehende Bei-
spielsammlung zunichst zeigt uns jedoch nicht allein manche ein—
und zweistimmige Gedanken, sondern auch in drei- und vierstim—
migen Gestaltungen einzelne Punkte, wo die Akkorde unvollstiindig
sind und folglich harmonisch leer klingen miissten, welches wir doch,
wenn wir sie horen, und namentlich im Zusammenhange, — in den
Tonstuicken, welchen sie entnommen, keinesweges empfinden.

Wird also der oben hingestellte allgemeine Grundsatz nicht in
tausend und aber tausend Fillen Lugen gestraft, und ist er deshalb
nicht ein ganz unhaltbarer und uberflisssiger?

Folgende weitere Bemerkungen werden diese Widerspriiche 16—
sen, die secheinbaren harmonisch leeren Bildungen von den wirk-
lichen unterscheiden und letztere vermeiden lehren.

Kinstimmige Gestaltungen.

a. ‘Alle Wirkung auf unser Ohr ist relativ. Ein Kanonenschuss
in ruhiger Lage vernommen erschiittert uns michtig; tausend in der
Schlacht ahgefeuert machen zuletzt gar keine Wirkung mehr. Ein
Quartett in kleinerem Raume ausgefiibrt fiillt das Ohr befriedigend,
im Konzertsaal, nach einer rauschenden Symphonie gespielt, wird es
diirr und leer klingen. So auch kann eine blosse Melodie, von einer
Singstimme oder einem Instrument allein vorgetragen, das Ohr be-
friedigen, wenn es durch vorhergegangene Stille in Ruhe versetzt
worden, oder kein Geriiusch gleichzeitig mit eindringt.

b. Aber auch wenn stirkere, zusammengesetzte Klinge gehort
werden, kann eine einzelne Stimme angenehm wirken durch den
Kontrast. Das Bedirfniss nach Abwechselung ist der ganzen
Menschheit und bei allen Arten von Erscheinungen eigen. Ununter—
brochen dieselbe volle Setzweise angewendet wiirde uns daher zu-
letzt auch monoton erscheinen.

¢. Terner haben wir schon bemerkt, dass die Akkorde vollstin-
dig mit einer Stimme dargestellt werden konnen, durch das Erklin—-
gen ihrer Intervalle nach einander, durch gebrochene, arpeggirte
Akkorde, harmonische Nebennoten, wodurch dem Wunsche nach
harmonischer Vollstindigkeit zu geniigen ist.

d. Endlich aber kann selbst ein und derselbe Ton nur vernom-
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men dem Ohre geniigen, wenn er nur als ein bestimmtes Intervall
zu einem bestimmten Akkorde erscheint. Dieses ist der Fall:
Erstens, wenn der volle Akkord vorher erschienen :

-0-0-0-0-0 ~9 0-0-0-8

T e
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Hierbei wird kein musikkundiger Hérer in Zweifel sein, dass das
G im ersten Takte die Quinte des C-Dreiklangs, im zweiten Takte
dasselbe G die Oktave des Dominantseptakkordes in seiner ersten
Umkehrung ist.

Zweitens zeigt sich diese Bestimmtheit des einzelnen Tones am
Anfange eines Tonstiickes. Das Ohr ist nimlich gewohnt, einen sol-
chen Ton fir die Tonika der resp. Tonleiter zu nehmen. Folgenden
Anfang des Scherzo in dem F-Quartett von Beethoven:

281. Pt = . T
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nimmt jeder musikgebildete Horer als die Tonika von B an. Zwar
kann dieses b die Tonika von Bdur oder von b moll sein, doch selbst
hierin entscheidet sich das Ohr wohl zunidchst fiir Dur und wird et-
was tberrascht, wenn die eintretende vollere Harmonie Moll zeigt.

Einen drltten Fall werden wir im Kapitel von der Modulation
kennen lernen.

Beildufig gesagt kann diese Gewohnheit des Ohres vom Kompo-
nisten zu harmonischen Tduschungen bhenutzt werden, wenn sie in
seiner kunstlerischen Absicht liegen.

Adagw - | | o
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Hier glaubt der Horer — der Spieler, welcher die Vorzeich—
nung sieht, natiirlich nicht — die Tonika von C zu horen und em-
pfindet die Téuschung erst beim Eintritt des f-Akkordes im zweiten
Takte. :
Bei Anfingen, wie folgendem und vielen dhnlichen :

i
283. %g}_%gé;&’!zi :E: (siehe Beispiel 242.)

b

stellt sich der Akkord so schnell vor, dass eine Ungewissheit daruber
nichl entstehen kann.

Diese Bemerkungen werden gentigen, um alle einstimmigen
Stellen in vorstehender Beispielsammlung zu erkldren und zu recht-
fertigen.
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Zweistimmige Gestaltungen,

Die eben gegebenen Bemerkungen erkliren und rechtfertigen
auch die zweistimmigen Gestaltungen, welche hier und da in obiger
Beispielsammlung erscheinen.

Ausserdem ist noch Folgendes tber solche zu sagen, wo die
Akkorde rein, d. h. ohne Brechungen in der einen oder anderen
Stimme, oder in beiden zugleich erscheinen.

a. Der Dreiklang wird zweislimmig zumeist mit Grundton und

Terz dargestellt: A——:rJEEE

c:

Er ist selbst isolirt angeschlagen in dieser Gestalt keiner Ver—
kennung unterworfen, aus demselben Grunde, welcher oben fir das
Erklingen des Grundtons allein angegeben worden. In Verbindung
mit anderen Akkorden kann er auch ohne Grundton mit Terz und
Quinte erscheinen, wie z. B. in Nr. 251 auf dem zweiten Viertel:

St

'ﬂT"“"

—, wo das fis und dis als Terz und Quinte des Drei—

- QQll

TRl Ll

E: ‘
klangs auf der fitnften Stufe von E nicht zu verkennen ist. Ausser—
dem kommen Fille vor, wo er mit Grundton und Quinte erscheint
und die Terz ausgelassen ist. In dieser Gestalt klingt er leer, und
moge der Schitler fiir jetzt diese Gebrauchsweise vermeiden.

Spiter werden Stellen, wie z. B. folgende in Cherubini’s
Wassertriger :

Clarinetto.
o B — A |
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thre Erklirung und Rechtfertigung finden.

isolirt

b. Der Sextakkord ist mit Terz und Oktave é‘;
*c

angeschlagen ebenfalls nicht zu verkennen. Durch vorhergehende
andere Akkorde ist er jedoch auch anders zu nehmen.

£
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Hier ist er nicht die erste Umkehrung des C-Dreiklangs, son—
dern die zweite, der Quartsextakkord des a-Dreiklangs.

c. Der Quartsextakkord wird mit Quinte und Terz Fy——f—



108

als solcher nur genommen, wenn sein Grundakkord vorher ange-
schlagen wird:

b~
o o )

286. (h—s——t-—o
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Isolirt auftretend erscheint er als die erste Umkehrung von gj’?i
—e-

e: 1
d. Der Septakkord kann zweistimmig sich natiirlich nur mit

==
Grundton und Septime ankindigen ="

1
e. Seine erste Umkehrung, der Qumtsextakkord, nur mit Terz

und Septime Eﬂ =

[- Der Telzquartakkord mit eben denselben Intervallen umge-
kebri ==
—i—

g. Der Sekundakkord nur mit Grundton und Septime umge-
kehrt

Doch konnen simmtliche Intervalle zweistimmig gebracht wer-
den, wenn der Grundakkord vorher angeschlagen wird.

|
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Dreistimmige Gestaltungen.

Hier konnen schon alle Dreiklinge und deren Umkehrungen voll-
stindig dargestellt werden als reine Akkorde, ohne Hiilfe von har-
monischen Nebennoten.

Wird der Komponist durch eine bestimmte Absicht der Stimm-
fithrung veranlasst, sie unvollstindig zu gebrauchen, d. h. ein Inter-
vall auszulassen und ein anderes dafiir zu verdoppeln, so gelten fiir
solche Fille alle soeben gegebenen Bemerkungen iiber den zweistim—
migen Gebrauch der Dreiklinge und ilbirer Umkehrungen.

Hinsichtlich der dann nothigen Verdoppelung eines Intervalls
ist aber noch Folgendes zu beriicksichtigen.

1. Im Dreiklang verdoppelt man am liebsten die Oktave.

288. | g@gﬁ;

=

2. Veranlasst ein gewiinschier Stimmengang die Verdoppelung

der Terz, —
f'g;—o:: —
289. ::ZEI
j%_—._ —
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so kann auch diese gebraucht werden, ausgenommen im Quart-
harmonieschritte.

In dieser Akkordfolge nimlich hat der erste Dreiklang etwas
von der Natur des Septakkordes in sich; die Intervalle des ersteren
machen dieselben Schritte :

-6 find g
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wie die des letzteren :

291.

Namentlich strebt die Terz in jenem ebenso bestimmt eine Stufe
aufwiirts, wie in diesem. Wollte man nun die verdoppelten Terzen
diesem Streben gemiss fortschreilen lassen, so wiirden nicht allein
Oktaven entsteben, sondern der zweite Dreiklang auch ganz leer,
mit zweimal verdoppeltem Grundtone erscheinen :

.y 'P' :‘@:
—
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Wollte man aber, um die Oktlave sowohl als die Leere des zwei-
" ten Akkordes zu vermeiden, eine der heiden Terzen anders fithren,
in die Terz des zweiten Dreiklanges springen lassen, so wiirde dieser
Schritt bei der Durchsichtigkeit des Akkordes dem Ohre unangenehm
auffallen:
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Auch witrden zwischen Bass und der natiirlich fortschreitenden
Terz verdeckte Oktaven entstehen. Diese letzteren konnte man zwar
durch Gegenbewegung im Basse vermeiden, —
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dann wiirden aber immer zwei unvollstindige Dreiklinge, beide
ohne Quinte erscheinen und immer eine gewisse Leere empfunden
werden. Man konnte wohl auch den zweiten Akkord vollstindig
machen, —
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aber auch so triten einestheils die unnatiirlichen Schritte beider
Terzen, anderntheils die Spriinge aller Stimmen nicht sehr angenehm
auf. Aus diesem Grunde soll der Schtiler die Verdoppelung der Terz
fir jetzt im Quartharmonieschritte nicht anwenden.

Noch schiirfer und unangeuehmer fillt in dieser Akkordfolge die
Vérdoppelung der Terz im Sextakkorde, also die Verdoppelung des

Basstones auf.
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Diese soll der Schitler durchaus vermeiden und statt ihrer entweder
die Quinte, ‘

o=
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oder noch besser den Grundton

298.

verdoppeln. Den Quartsextakkord soll der Schuler fir jetzt unvoll-
stindig gar nicht anwenden.

Im Septakkord muss, wenn er dreistimmig dargestellt werden
soll, da er aus vier verschiedenen Intervallen besteht, natiirlich ein
Intervall wenigstens wegbleiben.

Die gebriuchlichste Auslassung im Grundakkorde sowohl als in
seiner ersten und dritten Umkehrung ist die der Quinte.
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Als Terzquartakkord muss er natiirlich die Quinte haben, und
bleibt dann gewthnlich der Grundton weg:

6
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Hierdurch wird er aber mehrdeutig, denn er kann dann auch
die erste Umkehrung des verminderten Dreiklanges, also der Sext-
akkord sein.
Fur jetzt kann ihn der Schiller als Terzquartakkord in dieser
Gestalt (Beispiel 300) auf folgende zwei Weisen auflosen :
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Als Sextakkord genommen giebt der Dreiklang der sechsten
Stufe eine gute Folge:
17
302. H—=—1—<

v =
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Ausserdem erscheint der Terzquartakkord zuweilen auch, wenn

ein besonderer Stimmengang es erfordert, ohne Terz, mit Oktave des
Grundtons:

AV} |
303. @:%c:::g_::l::
Sobald Figurirung einer oder mehrerer Stimmen eintritt, kann
die harmonische Vollstindigkeit natiirlich auf mannichfaltige Weisen
erzielt werden, welche fiirr die ein~ und zweistimmigen Gestaltungen
schon angegeben worden und hier in den vierstimmigen Gestaltun—
gen gleich noch weiter besprochen werden.

Vierstimmige Gestaltungen.

Wie solche rein akkordlich vollstindig oder mit welchen Aus—
lassungen sie darzustellen sind, ist friher ausfithrlich angegeben
worden. ,

Wir haben demnach hier nur die verschiedene Anwendung der
Figurirung in vierstimmigen Gestaltungen zu besprechen, welche zu—
gleich als Resumé fur alle Figurirungen — ein-, zwei- und drei-
stimmige — mit gilt.

Der Hauptgrundsatz heisst, wie schon bemerkt worden, bei
der vierstimmigen Figurirung und aller Figurirung der Stimmen ther—
haupt :

Ist die harmonische Fiille der Akkorde wihrend ihrer Dauer
nicht tiberall durch unmittelbares Zusammenklingen aller Inter—
valle vorhanden, so ist sie doch herzustellen durch das Erscheinen
derselben nach einander, durch das Durchlaufen aller Intervalle.

Der Schiler schlage das Beispiel 249 auf.

Im ersten Takte ist der Dreiklang auf dem ersten Viertel zusam-
menklingend, harmonisch vollstindig. Der Bass hat den Grundton,
die Bratsche giebt die Quinte, die erste Violine die Terz dazu an.

Auf dem zweiten Viertel ist der Akkord im Zusammenklang un-
vollstindig und, isolirt angeschlagen, leer. Der Bass hat den Grund-
ton, die Terz fehlt; dagegen erscheint die Quinte dreimal, in der
Bratsche, in der zweiten und ersten Violine.

Ebenso ist der Akkord auf dem dritten Viertel unvollstindig;
auch hier fehlt die Terz, wogegen der Grundlon in der Oberstimme
verdoppelt, die Quinte in den beiden Mittelstimmen doppelt er-
scheint.
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Im zweiten Takte ist der Akkord auf den heiden ersten Vierteln
vollstindig, auf dem dritten unvollstindig, wo die Terz wiederum
fehlt. ‘

Tm dritten Takte hat das erste Viertel alle drei Intervalle; dage-
gen erscheint auf dem zweilen Viertel die Quinte in allen drei Stim-
men allein, — Bass und Bratsche im Einklang, erste Violine in der
Oktave, — auf dem dritten Viertel ist nur Quinte und Oktave vor—
handen. Diese beiden Viertel isolirt betrachtet lassen den Akkord in
leerster, magerster Gestalt erscheinen.

Im vierten Takte ist der Dreiklang auf dem ersten Viertel un-
vollstindig, denn es fehlt der Grundton, auf dem zweiten Viertel
gleichfalls, denn es fehlt die Quinte; erst auf dem dritten Viertel
treffen alle Intervalle zusammen.

Ebenso unvollstindig als unmittelbarer Zusammenklang er—
scheint die erste Umkehrung des Dominantseptakkordes, der Quint-
sextakkord, auf dem zweiten und dritten Viertel des funften Taktes,
wo die Septime fehlt, auf dem dritten Viertel des sechsten Taktes,
wo die Septime wieder fehlt, auf dem zweiten Viertel des siebenten
Taktes, wo nur Grundton und Seplime, und auf dem dritten Viertel,
wo nur Grundton und Quinte erscheinen. Und endlich ist dieser
Akkord auch unvollstindig im ganzen achten Takte, da auf dem ersten
Viertel nur Grundton und Terz erscheinen, auf dem zweiten Viertel
die Quinte, auf dem letzten Grundton und Terz aushleiben.

In dieser ganzen Periode von acht Takten also erscheinen der
Dreiklang und der Septakkord, jener in den vier ersten Taklen nur
auf funf Vierteln zusammenklingend vollstindig, auf sieben Vier—
teln aber mehr oder weniger unvollstindig und, fir sich betrachtet,
leer; dieser, der Quintsextakkord, im fiinften und sechsten Takte auf
drei Vierteln vollstindig, im siebenten und achlen Takte der Sept—
akkord, der Sekund- und Terzquartakkord ausser auf dem ersten
Viertel des siebenten Taktes auf allen anderen Vierteln sehr unvoll-
stindig und, isolirt betrachtet, sehr leer.

Demnach entbehrte diese Gestallung von acht Takten der harmo-
nischen Fille sehr, wenn diese durch unmittelbares Zusammenk!lin—
gen aller Intervalle der resp. Akkorde tiberall nur herzustellen wiire.

Horen wir nun aber diese Periode ausfuhren, so empfinden wir
durchaus nichts von unangenehmer Leere darin, vielmehr klingt sie
uns durchgingig harmonisch voll und befriedigend.

Und das liegt erstens.darin, dass die beiden Akkorde wiihrend
ihrer Dauer in ihrer harmonischen Figurirung nach einander alle
Intervalle horen lassen, einmal in der ersten Violine allein, —
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das zweite Mal wechselweise in der zweiten Violine, —
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Zweitens liegt es darin, dass alle Stimmen wechselweise be-
stimmte melodische Motive hiren lassen (noch dazu in Nachahmun-
gen, wovon spiiter), welche die Hauptaufmerksamkeit des Ohres auf
das melodische Element fixiren und das rein akkordliche mehrneben-
her beachten lassen.

Ich habe diese Gestaltung in gegenwirtigen Beziehungen aus-
fihrlich analysirt, um dem Schiiler den Unterschied zwischen
scheinbar harmonischer Leere und wirklicher, wie ich von
letzterer ein Beispiel in Nr. 279 aufgestellt, zu zeigen. Nach dieser
Analyse wird er alle dhnlichen Gestaltungen in vorstehender Beispiel-
sammlung sowohl, als auch in allen Quartettpartituren tiherhaupt sich
leicht selbst erkliren.

Fiinf-, sechs- und mehrstimmige Setzweisen.

Diese werden im Streichquartett durch Doppelgriffe der resp.
Instrumente hervorgebracht, wobei naturlich Verdoppelungen, Ver—
dreifachungen u. s. w. der Intervalle nsthig werden. Man findet da-
von Beispiele in obiger Sammlung und ihren fehlerfreien Gebrauch
habe ich weiter oben bereits in rein akkordlicher Hinsicht sowohl,
als auch in der harmonischen Figurirung auseinandergesetzt.

Folgendes wiire etwa noch dabei zu bemerken.

Der Hauptgrundsatz der Stimmfithrung ist, wie schon ge—
sagt, dass jede Stimme selbststindig erscheine, dass sie also in der
harmonischen Figurirung sowohl, als auch in rein akkordlicher Setz—
weise weder im Einklange noch inder Oktave, namentlich auch beim
Wechsel der Akkorde nicht, auf dieselbe Weise fortschreite.

Also in harmonischer Figurirung auf demselben Akkorde z. B.

nicht: oder : sondern etw oder:
d.
e
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Beim Wechsel der Akkorde z. B.

nicht : oder:
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Bei a. schreitet die uniere Stimme mit der oberen in der Oklave,
bei b. ebenso im Einklang fort, wie die Querstriche zeigen, da heide
Stimmen sich doch im Anfange als selbststindig ankiindigen. Die-
selben Fille zeigen die Querstriche bei e. und f. Beic., d., g. und
h. sind diese Uebelstinde besecitigt, indem jede Stimme ihren eige—
nen Weg fortgeht ).

Dieses ist nun wohl leicht in allen rein akkordlichen zwei-,
drei— und vierstimmigen Gestaltungen, wird aber fiur den Schiler
schwerer in mehr als vierstimmigen Tonbildern, namentlich wenn
eine oder gar mehrere Stimmen harmonische Figurirungen erhalten
sollen.

Der Schiiler schlage nun Beispiel 207 auf und beachte folgende
Bemerkungen dariiber.

Der Abschnitt ist nach der Maxime gebildet: die Oberstimme
hat ein Motiv fur sich; die drei anderen Stimmen haben ein zweites
gemeinsam, und zwar in gebrochenen Akkorden, so dass jede zwei

*) Ein Anderes ist es, wenn der gleiche Gang der Stimmen sich als be-
stimmte Absicht kundgiebt, z. B.
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Hier, sowie in allen Unisono’s, sind es keine unerlaubten Oktavenfortschrei-
tungen, sondern erlaubte und oft sehr wirksame Verdoppelungen der Stimmen.
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Intervalle darstellt, wodurch die Harmonie sehr voll, eigentlich, die
Oberstimme dazu gerechnet, siebenstimmig wird. Trotzdem geht
jede Stimme ihren eigenen Weg, auf demselben Akkorde sowoll, als
auch beim Uebergange zum zweiten. Im ersten Takte geht die zweite

— ra— e
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Denkt sich der Schiiler die getheilten Noten in den dvei unteren
Stimmen als liegen bleibende Akkordtb’ne, wie sie dem Obre fast er—
scheinen,

)

310. S ——— _—
A S — —
Violine 2. g_z;_jg; _q_rgj__ﬂ ‘f:

. g S S— 5
Viola. 6‘1'3“'7"“37“4 —&5-
ﬁ I (S=L308 J & 3

N’

~~
Cello. R S |

[ 1

"/ N——— r»——:l

Il

so sieht er, dass im ersten Takte die Terz dreimal, der Grundion
zweimal, die Quinte nur einmal, im zweiten Takte die Terz zweimal,
die Quinte zweimal und der Grundton zweimal vorhanden sind.
Aber auch so betrachtet zeigt sich tiberall guter Stimmengang, da
beim Wechsel der Akkorde keine Stimme mit der anderen in Okta-
ven fortschreitel, sondern entweder liegen bleibt oder einen verschie—
denen eigenen Gang nimmt.

Diese Art von Stimmfithrung nun, in gebrochenen Akkorden, ist
die reinste und kann im Allgemeinen als Hauptgesetz angenommen
werden. Vorziglich soll der Schiller es eine Zeit lang moglichst zu
erfiillen suchen.

Um das zu bewerkstelligen, beobachte er folgende Methode.

Angenommen, er wollle die Harmonie 1 in eine Gestaitung ver-
wandeln, wovon die Oberstimme folgenden melodischen Gang hiitte :

Andante.
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so setze er sich dazu erst den Bass in seiner einfachsten Gestalt :
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Darauf setze er die beiden Mittelstimmen ebenfalls in moglichst ein~
facher Weise, doch mit dem Vorhaben, auf jedem Viertel den Akkord
vollstindig, d. h. alle dazu gehorenden Intervalle vernehmen zu las-
sen. Er sehe duber auf das erste Viertel und frage, welche Inter-
valle sind in der Oberstimme und im Bass bereits vorhanden? Der
Grundton und.dessen Oktave.

Welche fehlen also noch? Terz und Quinte.

So bringe er, und zwar zuerst mit Bleistift leicht angedeutet,
diese beiden Intervalle in die beiden anderen Stimmen.
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Welche Intervalle sind auf dem zweiten Vierlel vorhanden?
Grundton und Terz.

Was fehlt noch? Die Quinte.

Nun sehe er auf die Stimme, welche dieses Intervall auf dem
ersten Viertel hat und setze es in derselben Stimme dazu.
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Hier ist der Akkord schon vollstindig, und der Schiiler kann
also die zweite Stimme einstweilen auslassen und zu dem dritten
Viertel uibergehen.

Dieses, um kurz zu sein, zeigt denselben Fall wie das erste,
und wird also ebenso behandelt, nimlich:
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Nun verlangt das zweite ausgelassene Viertel in der zweiten
Stimme noch sein Intervall. Dieses kann nur eine Verdoppelung
sein. Hier bieten sich dreierlei verschiedene Verdoppelungen an.
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Will man alle drei unteren Stimmen in ruhigster Weise haben,
so verdoppelt man die Terz, weil diese dann liegen bleiben kann.
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Und um die mb‘ghchste Buhe in die Gestaltung zu bringen, loscht
man die Bleistiftnoten weg und schreibt die ganzen Noten dafur hin.
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Will man die zweile Stimme bewegter haben, so kann man ent—
weder die Quinte verdoppeln, wodurch die zweite Stimme folgende

Gestalt erhalt :
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oder man kann den’ Grundton verdoppeln,
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folgende Gestalt bekommt :
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Was hier an einem Takte
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wodurch das Bildchen
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gezeigt worden, ist nun die Methode

fir alle Takte, wo man sich vornimmt, die Harmonie durchgingig
vollstindig herzustellen.

Nun nehmen wir aber an, der Schiller wolle eine hewegtere
Figurirung, zunéchst in einer Stimme, wir nehmen die zweile dazu,

anbringen. Diese setze sich dann der Schiler zuerst zu der oben
angegehenen ersten und vierten Stimme. Z. B.
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Hier ist nun der Akkord ecigentlich schon iberall dargestellt,
wenn wir die figurirten Téne der zweiten Stimme als zusammen—
klingend:
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nehmen.
Hierbei ist aher doch Folgendes in Betracht zu ziehen.
Bei solchen Brechungen des Akkordes nimlich fillt die erste Note
jedes Viertels am meisten in’s Gehor und die darauf folgenden etwas
weniger. Der Eintritt obigen Gedankens stellt sich demnach so dar:
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Die Quinte wiire hier also das zuniichst sich Darstellende, und
demnach zeigte sich das erste und dritte Viertel etwas leer. Obgleich
diese Leere nun durch die anderen nachschlagenden Intervalle eini-
germassen beseitigt wird, so bleibt sie doch fur den Anfang beson—
ders etwas fuhlbar. -

Der Schiuler betrachte also, fiireinige Zeit wenigstens, in solchen
Fillen immer den ersten Ton als den wesentlichen, so, als wiren die
nachschlagenden Téne nicht vorhanden, und gebe das etwa mangelnde
Intervall durch eine andere Stimme noch zu, z. B. etwa: -
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wo er jedenfalls sicher ist, keine Leere zu bringen.
Dieses scheint nun freilich unseren gegebenen Erérterungen iiher
die Wirkung der gebrochenen Akkorde, nach welchen schon eine
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Stimme die Harmonie vollstindig darstellen konne, zu widerspre-
chen, aber es ist nun einmal so. Es giebt wirklich vielstimmige Ge-
staltungen, und mit harmonischen Nebennoten dazu erfullt, die doch
leer, und wieder ein—, zwei— und dreistimmige Gestaltungen, die
voll klingen. Fiir alle moglichen Fille ausreichende Regeln zu geben,
ist unmdoglich ; hier muss Uebung, Studium der Partituren und Er—
fahrung nachhelfen. So viel ist gewiss, dass die grossten Freiheiten,
welche sich der Meister nimmt, kiinstlerisches Geschick haben und
dem Kunstwerke zum Vortheil gereichen, die geringsten Freiheiten
dagegen, welche man dem Schiiler erlaubt, anfinglich meistentheils
ungeschickte und mangelhafte Gestaltungen erzeugen. Deshalb vor-
ziiglich habe ich vorstehende strengere Beobachtung wiberall vollstian-
diger Akkordstellung dem Schiiler fir einige Zeit angerathen. Nach
und nach wird er sich alle weiter oben angedeuteten Freiheilen neh—
men konnen, ohne Gefahr zu laufen, mangel— oder geradezu fehler—
hafte Darstellungen zu bringen.

Im Allgemeinen darf ich behaupten, dass, wenn der Schiiler die
bisher gegebenen Regeln, Beispiele, Erliuterungen und Bemerkungen
mit Aufmerksamkeit gelesen, ihm der Sinn der verschiedenen Ab-
weichungen von der rein vierstimmigen Setzweise im Quartett, mit
der wir begannen, klar sein wird; es werden ihm die ein—, zwei-
und dreistimmmigen Gestaltungen in unserer aufgestellten Beispiel-
sammlung, welche Auslassungen von Intervallen zeigen, sowie die
mehr als vierstimmigen, wo mehrfache Verdoppelungen der Intervalle
vorkommen , keine Rithsel mehr sein; es werden sich auch die
scheinbaren Widerspriiche mit der allgemeinen Forderung harmoni-
scher Fille gelost haben. Ich wiederhole daher nochmals:

Jener Satz behilt seine allgemeine Geltung: Im Quartett nim-
lich wollen wir vorzugsweise als Totale vier Stimmen und durch sie
volle Harmonie vernehmen.

Dieses schliesst aber nicht absolut alle weniger als vierstimmi-
gen, hier und da unvollstdndigen Akkorddarstellungen, und ebenso-
wenig absolut alle mehr als vierstimmigen, hier und da mehrfach ver-
doppelten Akkorderscheinungen aus. Wir wissen, dass diese Ab-
weichungen, weit entfernt Mingel zu sein, im Gegentheil Vortheile
sind, insofern sie das Verlangen des Menschengeistes nach Abwech-
selung, nach Kontrast, nur noch in minderer Kunsthinsicht genom-
men, befriedigen. Nur diirfen, wie gesagt, diese Abweichungen nicht
unverhaltmssmdsmg her vortreten, nicht vorherrschend werden, weil
sonst unfehlbar bei sehr vielen unvollstindigen Akkorden harmo-
nische Leere, bhei sehr vielen verdoppelten Akkorden harmonische
Ueberladung entstehen wiirde.

Wir wenden uns nun zu den Andeulungen, wie der Schiiler
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seine Uebungen nach der oben aufgestellten Beispielsammlung auf

moglichst zweckmiissige und schnellféirdernde Weise einzurichten
habe.

Uebungen des Schiilers.
a. Mit denselben Motiven in allen Stimmen.

Unsere allererste Gestaltungsweise ging aus der Maxime hervor:
Alle Stimmen haben gleiche rhythmische Motive.

Wir haben im Anfang unserer Lehre diese Gestaltungsweise an—
schaulich gemacht, auf Seite 58, 59, 60 und 61 viele Beispiele
von Meistern dartiber aufgezeigt, auch auf Seite 63 u. s. w. die Me—
thode angegeben, wie der Schiiller unerschopfliche eigene Bilder da-
nach schaffen kann. Weitere durch diese Maxime erzeugte Bilder
bieten die Nummern 229 und 230 in vorstehenden Beispielen. Es
ist hiertiber nur noch zu sagen, dass der Schiiler immer neue Bil-
dungen der Art schaffen und dabei sein Augenmerk fiir jetzt tiberall
auf Fille der Harmonie, d. h. auf Vollstindigkeit der Akkorde rich—
ten moge, wie er diese Forderungen in genannten Nummern von Mo-
zarl durchgiingig erfullt findet.

b. Mit verschiedenen Motiven in den Stimmen.

Bildungsmaxime: Eine Stimme hat ein Motiv fur
sich; drei haben ein zweites gemeinsam.

Der Schiiler bestimme zunichst eine Taktart. Er erfinde sodann
zwei verschiedene rhythmische Figuren, die er unter einander setzt.
Hierauf lege er eine Harmoniefolge oder mehrere darunter, z. B.

af 70EP P 5LLS

letf 7 L7

325. —&

-
1 — 5 —

Nun setze er dieses rhythmische Bild in Téne um, zunichst in
der Weise -des Musters ‘Nr. 207, d. h. den Rhythmus: a. bringe er in
die Oberstimme, den Rhythmus b. in die unteren Stimmen, und
zwar viele Male in verschiedenen Ton- und Tempoarten, z. B.

Allegro.
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Er lege sodann den Rhythmus a. in die zweite, dann in die
dritte, dann in die vierte Stimme, und den Rhythmus &. jedesmal
in die tibrigen Stimmen; z. B. der Rhythmus «. in der zweiten, der
Rhythmus b. in den anderen Stimmen.
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Bedenkt der Schiler nun, dass er dieselbe Maxime in derselben
Taktart in alle mogliche Rhythmen bringen kann, z. B.
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dass dieselbe Maxime in allen anderen Taki-, Tempo- und Tonarten
und mit allen moglichen Rhythmen auszuprégen ist, so wird er auch
hier wieder einsehen, zu welchen unerschipflichen Erfindungen eine
Maxime befihigen kann.

So ist z. B. die rhythmische Gestalt von Nr. 325 in Beispiel 223
von Mozart in den zwei ersten Taktien so ausgeprigt, dass der Bass
den Rhythmus a. ausfiuhrt, die drei Oberstimmen den Rhythmus &.
dazu horen Jassen. . Im dritten Takte ist dieselbe Maxime durch fol-
gende rhythmische Gestalt:
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so ausgefuhrt, dass der Bass b., die drei oberen Stimmen a. aus-
fuhren. Der letzte Takt ist nach der Maxime: alle Stimmen haben
gleiche Motive, tiber den Rhythmus wf gebildet. Woraus der
Schiiler zugleich ersieht, dass in demselben Gedanken mehrere Maxi—
men wechselweise ausgepriigt worden, was sehr oft geschieht
und zu neuen unerschopflichen Gestaltungen fuhrt.
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Nach derselben Maxime: eine Stimme hat ein Motiv fiir sich, die
drei anderen haben ein zweites gemeinsam, ist ferner gebildet Nr.219
von Haydn, nach der rhythmischen Gestalt:
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wo die Oberstimme den Rhythmus a., die drei anderen b. ausfithren.
Ferner sind nach derselben Maxime gebildet: Nr. 210; in

Nr. 220 der zweite und dritte Takt; in Nr. 221 der erste und dritte
Takt; Nr. 224 ganz; Nr. 231 der erste Takt; Nr. 232 ganz; Nr. 245
ganz; von Nr. 254 der zweite Takt; Nr. 265 der zweite und dritte
Takt; Nr. 273; Nr. 275. So ziche sich nun der Schiiler weiter von
den Beispielen, die eine neue Gestaltungsmaxime zeigen, das rhyth-
mwische Bild aus und verfahre nach olnger L\achdhmungsmethode

In Nr. 257 z. B. heisst die Maxime im ersten Takte: alle Stimmen
haben verschiedene Motive.
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Homophenie und Polyphenie.

Wenn der Schitler die verschiedenen Selzweisen in den vorge-
leglen Beispielen tiberblickt und sie hinsichtlich des Figureninhaltes
der einzelnen Stimmen mit einander vergleicht, so wird er bedeu-
tende Unterschiede gewahr werden. In Nr. 224 z. B. hat bloss die
Oberstimme eine selbststindige, eigentlich melodische Gestalt, wih-
rend keine der drei anderen Stimmen eine solche zeigt, sondern die—
selben, an sich wenighedeutend, die erste nur harmonisch und rhyth-
misch unterstiitzen, begleiten. Solche Bildungen, wo nur eine Stimme,
gleichviel ob die erste, zweite, dritte oder vierte, eigentlich melo-
disch behandelt ist, die anderen aber bloss begleitend dazu treten,
nennen wir

rein homophone Bildungen.

Nr. 238 z. B. dagegen euthilt eine ganz andere Setzweise. Hier
hat jede Stimme ziemlich dieselbe melodische Bedeutung. Es ist
keine da, die einen hesonderen meledischen Vorzug vor der anderen
in Anspruch zu nehmen hitte. So viel Melodie als die Oberstimme
hat auch die zweite, die dritte und die vierte Stimme. Derselbe Fall



123

ist es mit allen vier Stimmen in Nr. 257. Keine ist blosses Akkom-
pagnement der anderen, sondern jede tritt fiir sich als selbststandi-
ges Wesen, als eine besondere Melodie auf.

Solche Bildungen, wo alle vier Stimmen melodisch selbststandig
erscheinen, nennen wir

rein polyphone Bildungen.

Eine andere verschiedene Setzweise wieder zeigt Beispiel 236.
Hier sind Bass und Oberstimme melodisch bedeutungsvoll gestaltet,
wihrend die beiden Mittelstimmen dazu bloss akkompagniren. In
Nr. 253 nchmen die Figuren in der ersten, dritten und vierten Stim-
me die Aufmerksamkeit als bestimmte melodische Wesen ziemlich in
gleichen Anspruch, wihrend die zweite Stimme nur als Ergiinzung
der Harmonie erscheint. Solche Bildungen, wo zwei oder drei melo-
disch bedeutende Stimmen und zugleich zwei oder eine bhloss he—
gleitende Stimme sich zeigen, nennen wir

homophon und polyphon gemischte Bildungen.

Sechzehntes Kapitel.

Die Modulation in andere Tonarten.

Leitereigene Modulation.

Bisher haben wir unsere kleinen Tonbilder stets innerhalb einer
Tonart gehalten, d. h. wir verbanden nur Akkorde aus der einmal
gewihlten Tonleiter, wir liessen nur leitereigene Akkorde mit einan-
der wechseln. Dieses nennen wir leitereigene Modulation.

Ausweichende Modulation.

In Tonstiicken von lingerer Dauer wiirde jedoch das ununter-
brochene Verbleiben in einer und derselben Tonart harmonische Mo—
notonie empfinden lassen. Dieser zu entgehen, ergreifen wir nach
einander mehrere verschiedene Tonarten, wir gehen aus einer in die
andere tther und nennen das ausweichende Modulation,

Zeichen der Ausweichung.

Soll dem Ohre der Eintritt einer neuen Tonart fihibar werden,
so muss ein Akkord erscheinen, der nicht zu der gegenwir-
tigen gehort. In folgender Harmoniereihe :
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ist keine Ausweichung zu empfinden. Hier dagegen:
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ist nach G dur ausgewichen, denn der mit * bezeichnete Septakkord
hat seinen Sitz nicht in C, sondern auf der funften Stufe von G.

Uebergangsakkord.

Sobald also ein Akkord erscheint, der der gegenwiirtigen Tonart
nicht mehr angehort, sind wir in die Tonart ausgewichen, iuberge-
gangen, in der er seinen Sitz hat. Diesen Akkord nennen wir den
Uebergangsakkord.

Bezeichnung der auswecichenden Modulation,

Der oben als Uebergangspunkt benutzte ist kein neuer, sondern
nur ein den Intervallenverhiltnissen der Tonleiter von G dur gemiis :
gebildeter, ein bloss versetzter Akkord, der Dominantseptakkord von
G dur, und er bedarf also auch keiner neuen Bezeichnung. Ob es
der Dominantseptakkord von C oder von G oder von D u. s. w., ist
einerlei, er hat seinen Silz jedesmal auf der finften Stufe der resp.
Tonleiter. Nur also, welcher Tonart er angehort, haben wir durch
den grossen. lateinischen Buchstaben fir Dur, durch den kleinen fur
Moll zu bezeichnen.

Uebergangsakkorde.

Der Dominantseptakkord.

Der Dominantseptakkord ist in jeder Tonleiter nur einmal vor-
handen, auf der funften Stufe. Er ist daher jederzeit ein sicheres
Kennzeichen der Tonart. G % d f gehort immer zu C; 4 cis e g im-
mer zu D u. s. f. Erscheint also in einer der Tonart C angehorenden
- Akkordreihe der Dominantseptakkord A cis e g, so sind wir nach D
ausgewichen u. s. w. Deshalb ist er ein Mittel ausweichender
Modulation.

Mehrdeutigkeit desselben.

Wir wissen jedoch, dass der Domi’nantseptakkord in Dur und
Moll gleich ist, d. h. genau aus denselben Intervallen besteht. Folg-
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lich kann er auch zu zwei verschiedenen Ausweichungen benutzt
werden. Wenn unser Ohr die Harmoniefolge :
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vernimmt, so wissen wir wohl, dass die Tonart 4, aber nicht, ob
Adur oder amoll folgen wird. Dieses kann nur erst seine Auflésung
zeigen, und nach dieser setzen wir den kleinen oder grossen Buch-

staben vor den Uebergangsakkord.
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Die Verbmdung der leitereigenen Dreiklinge mit dem auswei-
chenden Dominantseptakkorde.

Wir haben bisher in jeder Gestaltung nur Akkorde einer Ton-
art — leitereigene — mit einander verbunden. Drei Hauptregeln
wurden dafiir gegeben, auf S. 7—8, um guten Stimmengang zu er—
halten und verbotene Fortschreitungen, Quinten und Oktaven zu
vermeiden. Diese Regeln gelten fur die Verbindung aller Akkorde
uiberhaupt, also auch fur Harmonieschritte, die aus Akkorden zweier
verschiedener Tonarten gebildet werden.

Da fir jetzt vom Dominantseptakkorde hinweg nur ein Schritt
geslattet ist, seine Auflosung niimlich in seinen tonischen Dreiklang,
so ist hieriiber auch bei einer Ausweichung nichts Neues zu hemer-
ken. Wir haben unsere Aufmerksamkeit daher nur auf die Akkorde
zu richten, welche als nichst vorhergehende aus einer anderen Ton-
leiter damit verbunden werden kinnen. Dieses sind fur jetzt nur
Dreiklinge mit ihren Umkehrungen, weil wir zwei Septakkorde hin—
ter einander jetzt noch nicht verbinden durfen.

Die erste und sicherste Verbindungsweise solcher Harmonie~
schritte besteht darin, dass auch sie gemeinsame Tone hahen, d. h.
der Dreiklang aus der gegenwirtigen Tonleiter und der Dominant-
septakkord aus einer anderen einen Ton, oder zwei oder drei Tone
gemeinsam besitzen, welche dann, unseren drei ersten Regeln ge-~
miss, liegen bleiben, wiihrend die nicht gemeinsamen die moglichst
nichsten Schritte thun,

Von dem Cdur Dreiklang ausgegangen sind Uebergiinge durch
den Dominantseptakkord, wobei gemeinsame Tone vorkommen, die
folglich liegen bleiben kinnen, in folgende Tonarten zu machen.

asell

-
336. f:ﬂ._——_. F
[ J
1

5
5

S

a. b B c. d.
—SS=a g8 ee - EEmS - s=—o—1
337. u| # I—e—#="—1t
o= e o = = o m—
C: 4 F: 5 C:1 6G6:5 C: 1 D:5 C: 1 4:5
_— [ 3 —_— g 5 —d: 5 —a: 8



e f g h.
e e
[ £ar) 1. 1 1 _ AV“_-}”
& — = = A S =
:é: g: ﬁe— )
C:4 B:5 C: 1 Des: 5 C: 4 H: 5 C: 1 4s: 5
— b B —— des: b —_ h: b ——as: 8

Ausser diesen Uebergiingen durch den Dominantseptakkord,
welche durch gemeinsame Tone zusammenhingen, giebt es noch an-
dere, wo dieses nicht der Fall ist, z. B.

a. b. c.
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Der Uebergang bei a., von C nach Es, kann, obgleich ohne Ver—
bindungston, in dieser Lage sowoh! als in den beiden anderen:
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unmittelbar, und oft mit grosser Wirkung, namentlich wo es sich um
eine plétzliche und tiberraschende Ausweichung handelt, gebraucht
werden *). Bei b. dagegen macht die zweite Stimme einen Ubermis—~
sigen Sekundenschritt und bei c. schreiten die beiden unteren Stim-
men in reinen Quinten fort. Ausserdem hat namentlich der Ueber—
gang bei c. etwas sehr Herbes. Um solche Uebergiinge nun milder zu
machen, schieben wir zwischen diese beiden Akkorde einen oder
auch-mehrere vermittelnde leitereigene Dreiklinge ein, d. h. solche,
die mit dem vorigen und dem Uebergangsakkorde einen oder einige

Téne gemeinsam haben. Z. B.
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Bei f. ist die Verbindung zwischen dem Dreiklang der ersten

¥) In der Lage e. scheint die erste und drilte Stimme das Quintenverbot zu
iiberschreiten

U c
340. g ———————t
und folglich einen Fehler zu machen. Allein die zweite Quinte ist keine reine,
sondern eine verminderte, und solche Fortschreitungen sind in manchen Fillen,
wie auch hier erlaubt. Weiteres dariiber spiiter.
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Stufe von C mit dem Dominantseptakkord von E durch den Dreiklang
der funften Stufe von C hergestellt, indem dieser mit dem vorher-
gehenden Akkord durch g, mit dem nachfolgenden durch % verbun-
den worden, wie die Querstriche zeigen. Bei g. gieht der eingescho-
bene Dreiklang der sechsten Stufe von C mit dem ersten Akkorde
zwei Verbindungstine, ¢ und e, mit dem letzten eiven, a.

Anmerkung. DieModulation bei c., nach Fis, unterlassen wir fiir jetzt noch,
" bis wir weitere Modulationsmittel kennen lernen.

Erliuterungen.

1. Zu Vermittelungsakkorden in Dur kénnen die Dreiklinge
2, 3, %, 5 und 6 dienen.

2. Die leitereigenen Dreiklinge brauchen nicht immer einen
Verbindungston zu haben, der letzte dagegen soll fur jetzt mit dem
ausweichenden Dominantseptakkorde stets durch cinen gemeinsamen
Ton verbunden sein.

— ,
- —.. S N )
E 3=

Hier z. B. hat der erste und zweite Dreiklang keinen Verbin-
dungston, der zweite und dritte Akkord dagegen ist durch das ge-
meinschaftliche a verbunden.

3. Wie aus Dur kann man natirlich unter denselben Bedin-
guugen aus Moll in alle andere Tonarten moduliren. Doch soll der
Schiiller, wo Vermittelungsakkorde nothig sind, fur jetzt nur die
lelteremenen Dreikldnge der vierlen, funften und sechsten Stufe dazu
verwenden.

k. Wollte man die Ausweichungen, welche ohne Vermitlelungs-
akkorde zu bewerkstelligen sind, auch stets nur so gebrauchen, so
wiirden viele Uebergiinge der Mannichfaltigkeit enthehren und etwas
Mechanisches erhalten, was in jedem Kunstwerke zu vermeiden ist.
Daher kann man anch solchen Modulationen Vermittelungsakkorde
einschieben und z. B. anstatt den Uebergang von C nach G stets wie
bei a., auch so wie bei b. und c. bilden.

a b c
. | | | ] ] il _
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5. Aus demselben Grunde kann man auch mehrere andere
leitereigene Akkorde erst verwenden, ehe man den ausweichenden
Septakkord ergreift, z. B.
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wie dieses eigentlich schon in der Bemerkung liegt, dass man von

verschiedenen leitereigenen Dreiklingen aus den ausweichenden
Akkord ergreifen kann.

6. Man kann auch bei ausweichenden Modu]atlonen, wie bei
leitereigenen, Grundakkorde und Umkehrungen in den vier verschie~
denen Fortschreitungsweisen anwenden, nidmlich:

a. Von Grundakkord zu Grundakkord :

345. é——g P
=
5

b. Von Grundakkord zu Umkehrung:

. —
346. — "Hﬁg"”“
C: 4 G é.
c. Von Umkehrung zu Grundakkord :
-4 —————O—-—“"-
—f=
347. G—=—"S
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d. Von Umkehrung zu Umkehrung:
348. *g——;igg: =
5

Hierdurch entstehen weitere Vorthelle:

Erstens fur die harmonische Mannichfaltigkeit, was keiner Er—
liuterung bedarf. Zweitens fur bessere Stimmfithrung und Milderung
der Herbigkeit manches unmittelbaren Ueberganges, namentlich bei
Grundharmoniefolgen, z. B.

b.
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Hier ist der tibermissige Quartenschrilt oder der verminderte
Quintenschritt des Basses bei a. in b. nicht allein gemildert, sondern
auch der verminderte Terzenschritt der zweiten Stimme bei a. in b.

dadurch weniger auffallend gemacht, dass das eine ¢ nach cis fort-
schreitet.
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7. Obwohl auch bei ausweichenden Harmonieschritten man-
cherlei Freiheiten hinsichtlich des Stimmenganges stattfinden kin-
nen, Springe in einzelnen Stimmen z. B., so sind doch so viele Yor—
sichtsmassregeln nothwendig, wenn alle mmoglichen Fehler vermieden
werden sollen, dass wir fiir jetzt dem Schiuler aufgeben, die Fort-
schreitungen der Stimmen nur nach den drei ersten Regeln zu
bewerkstelligen, dass er namlich die gemeinschaftlichen Téne in
denselben Stimmen beibehilt, die anderen, nicht gemeinschaftlichen
Intervalle aber immer den nichsten Weg einschlagen lisst.

Der Querstand.

8. Wir wissen, dass der Dowinantseptakkord in Dur und Moll
derselbe ist, und folglich jeder sich entweder nach Dur oder Moll
’ auflésen kann, wie hier bei a., b., c., d. geschehen.

a. l | | b. | | ‘l c. | l " d. | l ‘|
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Allein dieser schnelle Wechsel von Dur und Moll in diesen Ge-
stalten thut dem Ohre nicht wohl. Die Ursache liegt in dem melo-
dischen Element der Stimmen. Spielt man die Oberstimme bei «.
allein, so wird Jedermann die Melodie derselben als in C moll liegend
empfinden. Spielt man die dritte Stimme allein, so empfindet man
Cdur; dasselbe zeigt sich bei b., ¢. und d.

Noch widriger wird die Wirkung, wenn sich ein solcher melo-
discher Widerspruch in zwei unmittelbar auf einander folgenden Ak~
korden vorfindet, wie in folgendem Beispiel :

e. [ ‘
w

Solches Missverhiltniss einer Stimme gegen die andere nennt
man Querstand, welchen der Schiler fur jetzt tiberall vermei-
den soll.

Uebungen im Moduliren nach fremden Tonarten.

1. Der Schuler schreibe sich eine Akkordreihe zuerst bloss mit
den Stafenzahlen hin und mit einem Uebergange in eine andere Ton~
art am Schiusse, z. B. A: 1514251 h: 51. :

2. Er setze diese Zahlenrcilie in Harmonie um, zuerst iberall
wo es geht mit Grundakkorden.

Lobe, K. L. I. 2. Aufl, | 9



Wi

074 el S e Bt —0—3g
352.

oo n - o

S ess====

A: 4 5 4 & 2 5 ARE 4

3. Sodann seize er diese Harmoniereihe in andere Lagen, enge
und weite, und bringe Umkehrungen der Akkorde mit an.
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k. Er idndere diese Akkordreihe nach dem Schlusse zu so, dass
er nach und nach zu dem Uebergangsakkorde von verschie-
denen Stufen der vorigen Tonart fortschreitet, z. B.
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Im vorhergehenden Beispiele geschah der Uebergang von der
ersten Stufe von A zu dem Dominantseplakkorde von A. In die-
sem Beispiele dagegen wird der Uebergang von der fiinften Stufe
von A bewerkstelligt.

5. Wenn der Schuler solche Uebungen gemacht hat, Dbilde er
lingere Harmoniereihen mit Ausweichungen in mehrere Tonar-
ten nach einander, z. B.
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6. Er setze auch solche Harmoniereihen mehrmals um, in an-
dere Lagen, bringe Umkehrungen an und gehe von verschiedenen
Stufen der resp. Tonleiter zu den Uebergangsakkorden fort.

7. Endlich durchlaufe er viele Tonarten unmittelbar hinter ein~
ander, indem er vom Auflssungsdreiklang jedes Septakkordes gleich
wieder einen andern Septakkord ergreift, z. B.
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8. Auch bei solchen Modulationen versuche er verschiedene La—
gen und Umkehrungen, z. B.
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Anmerkung. Bei Versuchen der letzteren Art wird der Schiiler bald finden,
dass er leicht in querstindige Stimmenverhiltnisse gerathen kann, z. B.
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und also vorsichtig in dem Gebrauche solcher Folgen sein muss.

Er kann sie vermeiden, wenn er, wie in Beispiel 357 hei a. und b. ge-
schehen, den Ton, welcher im folgenden Akkorde chromatisch veréndert
ist, in derselben Stimme erscheinen lisst, in einer anderen Stimme aber
gar nicht gebraucht, sondern dafiir ein anderes Inlervall verdoppelt, wie

" bei a. und b. anstatt des verdoppelten Grundtons ¢ und d, bei ersterem die
Quinte, bei letzterem die Terz im Einklange verdoppelt ist.

Zwischenbemerkung.

Die melodische Fiubrung der einzelnen Stimmen.

Wir verstehen darunter die verschiedenen Inlervallenschritte
oder Folgen in jeder einzelnen Stimme.

Daranter giebt es welche, die unter gewissen Verhaltmssen dem
Ohre unangenehm Kklingen, odex, wenn man fur Singstimmen schreibt,
schwer zu treffen sind.

Der Meister in der Komposition gebraucht sie an schicklichen
Stellen alle; fiir ihn giebt es keine andere Regel, als sein Ohr und
seinen Geschmack. Der Schiiler dagegen macht in dieser Beziehung
oft sehr herbe Verstisse.

Um ibn davor zu bewahren, geben wir fur jetzt folgende Be—
merkungen :

9 *
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1. Er vermeide die verminderten und iihermissigen
Intervallfolgen, wie:

g = :
359, Grop b R i
Doch kann er die tibermissige Quarte und verminderte Quinte
auf demselben Akkorde melodisch unbedenklich gebrauchen.
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2. Er vermeide ferner unmittelbar auf emander folgende grosse
Septimenschritte :

O
7]
..

1
861 Gt gt
v e T .-

Kleine Septimenschritte aber auf demselben Akkorde sind zu-
lassig.
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3. Grosse und kleine Nonenfolgen sind ferner zu vermeiden:
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4. Auch wenn einIntervall zwischen der grossen Septime, klei-
nen und grossen None eingeschoben ist, bleibt die Folge unmelo-
disch.
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Merkt sich der Schiiler diese wenigen Fille und vermeidet sie,
so wird er vor der Gefahr, ungeeignete Stimmenschritte zu bringen,
ziemlich geschiitzt sein.

Anwendung der Modulation in der Figurirung.

Die Figurirung der Stimmen durch harmonische Nebennoten bie—
tet dem Schiler auch bei Ausweichungen gar keine Schwierigkeiten,
wenn er wohl gefasst hat, was in dem vorhergehenden Kapitel -und
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namentlich-auf S. 73 und 74 tiber die Figurirung des Dominantsept—
akkordes hemerkt worden.

Man braucht nimlich bei Ausweichungen nur die letzte Note des
leitereigenen Dreiklangs in jeder Stimme mit der ersten Note des
tibergehenden Septakkordes in jeder Stimme nach den drei Regeln
nichsten Stimmenganges zu verbinden, so kann, so viel harmonische
Nebennoten auch auf demselben Akkorde angewandt sein mogen,
kein Fehler entstehen.
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denn Schlussnoten und Anfangsnoten sind in der Figurirung oben bei
dem Uebergange genau dxeselben wie unten in der einfachen harmo—
nischen Gestalt.
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Hier wechseln die Lagen beider Akkorde, aber die Uebergangs—
noten sind den drei Regeln gemiiss geftihrt, und diese Figurirung ist

gleich der einfachen Harmonie:
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Dieses wird fir jetzt geniigen, um die harmonische Figurirung
bei Uebergingen {ehlerlos anwenden zu konnen.

Aufgabe.

Da der Schuler die harmonische Figurirung leitereigener Akkord-
folgen schon im vorigen Kapitel durchgeitbt hat, so braucht er hier
nichts zu thun, als sich verschiedene Ueberginge in Zahlen hinzu-
schreiben, fiir Abschnitte etwa, dieselben in alle oder doch viele bis—
her entwickelte Figurirungsweisen umzuwandeln, und bei dem Ein-
tritte des Uehergangsakkordes, sowie bei seiner Auflésung alle eben
gegebenen Regeln genau zu beobachten.

Siebzehntes Kapitel.

Durchgehende Noten.

Bisher hat der Schiiler alle seine kleinen Tonbilder nur aus Ak-
kordtonen komponirt. So mannichfaltige Gestaltungen damit schon
hervorzubringen sind, wie die vorgefithrten Beispiele aus den Mei-
sterpartituren gezeigt haben, so sind doch die Stimmen in melodi-
scher Hinsicht noch hedeutend beschrinkt, da sie z. B. auf einem
Dreiklange, wenn sie ihn auch mit harmonischen Nebennoten durch-
liefen, nur Terzen—, Quartenfolgen, aber keine Sekundenschritte an—
bringen durften.

Man kann aber ausser den Akkordnoten auch welche gebrau—
chen, die nicht zum Akkorde gehoren.

In folgendem Beispiele :
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gehoren die mit x bezeichneten Tone nicht zu dem Akkorde.

Alle nicht zu dem Akkorde gehiorenden Noten heis-
senim Allgemeinen durchgehende, auchfremde oder
Nebennoten.

Die durchgehenden Noten sind der mannichfaltigsten Anwen-—
dung fahig, befreien den Schiller von einer Menge Fesseln, die ihn
bisher in seinen Gestaltungen hemmten, konnen aber auch zu vielen

Fehlern verleiten, und bilden deshalb einen schwierigen Theil der
Kompositionslehre.
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Wir wollen versuchen, die verschiedenen Arten und Gebrauchs—
weisen derselben von den einfachsten bis zu den zusammengesetz—
lesten in einer natiirlichen Stufenfolge darzustellen.

’ I. Wechselnoten,

1. Wir konnen von einer Akkordnote zu einer Nichtakkordnote
die nichste Stufe hinauf oder hinab, und von dieser wieder
zu jener zuriickgehen. Nichtakkordnoten solcher Art nennen wir
Wechselnoten, die wir zum Unterschiede von den Akkordnoten,
um welche sie sich stufenweise hewegen, mit einer 0 bezeichnen.
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Wir gebrauchen fiir jetzt die Wechselnoten nur in einer Stimme
auf einmal, konnen sie aber wechselweise in jeder Stimme anwenden.

371. 0—= 0 il
o i P - ] [ (e Yy o3 ox
Violine 1. | ey=o—r—F—r [ f c £ T
A\TE A, s I ]
) -
. —S = .| J—4—3 =3 n|
Violine 2. | foy=—"5c =0 fy—o oS ——
L% 0 N’
\ ~—~
5
—3 & == =L =2 s pe—s1f
Bratsche. | {i3=-=F £ £ £ o e
Cello. D ) =y —— cir oL 1
7y | T

Ox (e
E + —
] .
\ ; f‘}
e N .
e ! Nt
0 —
- P e = —
H—e—f—0 o =
1 e ot it r E —
S N N S—
5] : S
or [y L.
e .) s ——
N’ N—’

Die untere Wechselnote ist meist eine kleine Sekunde. Die obere
kann eine kleine oder grosse sein, je nach dem diatonischen Ver—
haltniss der Tonleiter, z. B.
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gross. klein. klein. klein.
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Zwischenbemerkung.

Damit der Schiiler von den vielen verschiedenen Fillen, welche
an diesem wichtigen Gegenstande der Kompositionslehre entwickelt
werden missen, nicht verwirrt werde, sie alle sicher und fehlerlos
anwenden lerne und zugleich seine Erfindungsfihigkeit unablissig
erweitere und stirke, befolge er die einfache Methode, tiber jeden
einzelnen Punkt gleich Uebungen, und zwar in den verschie-
densten Takl-, Tempo~, Ton- und Figurenarten anzustellen.

Er merke dabei, dass die Dauer der Wechselnoten schr
verschieden sein kann, von der kleinsten Notengattung an bis zu
sehr langen. Hier einige Beispiele dariiber:
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2. Wir konnen die untere und die obere Wechselnote
unmittelbar hinter einander zwischen derselben Ak-
kordnote horen lassen.
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Und auch dieses wieder in jeder Stimme abwechselnd.
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Der Schiiler wende diese neue Art zu eigenen Erfindungen an,
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3. Wir konnen die erste Akkordnote weglassen, und
beiallen unter4.und 2. gezeigten Fillen mitder Wech-—
selnote frei eintreten, doch muss diese sich jederzeit
stufenweise zu jener bewegen.
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4. Wir kdnnen diese grosseren Noten in kleinere
theilen, variiren.
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A nmerkung. Je linger die Akkordnote verschwindet, namentlich im lang-
samen Tempo:

380.

oder bei frei cintretender Wechselnote ausbleibt:
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je herber klingt der Durchgang, namentlich, wenn die durch die Wechsel-
note verdrangte Akkordnote in einer anderen Stimme dazu fortklingt. Am
herbsten empfindet dieses das Ohr, wenn die Wechselnote im Bass und die
Akkordnote dazu in einer obern Stimme liegt. Z. B.

382.
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Solche Fille kann man aber mildern, wenn man-diese Akkordnote in einer
anderen Stimme ausliisst und dafiir ein anderes Intervall verdoppelt, z. B.
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Hierdurch wird die Gestaltung aber harmonisch zweideutig, wie die hier
eingehakten Noten zeigen, welche einen Quartsextakkord vernehmen lassen;
erst die beiden folgenden stellen sich entschieden als Wechselnoten dar. Ob
man solche zweideutige Gestaltungen auf die eine oder andere Weise erkli-
ren will, ist einerlei, wenn sie der Schiiler nur richtig bildet. —Im Einklang
soll die mit Wechselnoten umspieltc Akkordnote nicht erscheinen.
Also falsch: 0
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5. Auch mehrmals unmltte]bar hinter einander
kann man die Wechselnoten horen lassen, ehe die Ak-
kordnote eintritt.

II.L_

¢ 0.0 0 0 0 0.0 0
0.0 0 00 ‘ [ ] ¢ 0.0 0 ” )
) oy | -0- [r— | J
: c:}'—fﬂ”: Sty TRty
385. fyo*—0—o2 L s
§:~ i :gi :g:
6. Wechselnoten konnen naturlich auch in derselben Stimme
mit harmonischen Nebennoten verbunden werden, z. B.
] °|—9—°u——v-q 0 0 0 0
B .’J';';J_'-EJ_M '_dﬁ 1 e
ot e

386. O z—=
£
7.

=

in einer Stimme, gleichviel welcher,
in allen anderen Stimmen dazu entweder alle mogli-

chen, bloss akkordlichen Begleitungsfiguren,

Alle diese Arten von Wechselnoten kann man

anwenden, und

oder

auch harmonischen Figurirungen setzen.
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8. Man kann sie auch in die harmonische Figurirung einfuhren,
z. B.
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9.

Man darf ferner, was auf einem Akkorde erlaubt ist, auch

mit Akkordreihen, mit wechselnden Akkorden thun und nicht besor-
gen, Fehler zu machen, wenn man fir jetzt nur die Regel nicht ver-
gisst und streng befolgt: dass heim Wechsel der Akkorde
die letzten Noten des ersten Akkordes in allen
Stimmen keine Wechsel-, sondern Akkordnoten sein

sollen.
Hier noch einige Beispiele.
Beethoven, Quartett VIL.

389 a. Allegro.
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Erliiuterungen zu diesen Beispielen.

Die 0 zeigt, wie schon bemerkt, die Wechselnoten, die Ein-

hakung die Akkordnoten an, um die sich jene bewegen.
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2. InBeispiel a. zeigen die Emhakungen zwei unmittelbar hin-
ter einander erscheinende Wechselnoten zwischen derselben Akkord-
note, nach der Maxime, welche unter 2. aufgestellt ist. Eine #hn-
liche Gestaltung ist in Beispiel b. und ¢. im zweiten Takte im Vio-
Joncell zu sehen.

3. Die mit 0 ohne Einhakung in Beispiel a. und &. bezeichneten
Wechselnoten gehoren unter die Rubrik der frei eintretenden, nach
der unter 3. angegebenen Maxime.

k. 1In Beispiel d. hat die zweite Violine eine frei eintretende
Wechselnote und darauf folgen harmonische Nebennoten, wie unter 7.
angegeben. Ferner hat die Viola eine frei eintretende Wechselnote
zu den harmonischen Nebennoten der zweiten Violine, wie ebenfalls
unter 7. erklirt worden ist.

5. In Beispiel e. hat die Viola im ersten, zweiten und dritten
Takte Wechselnoten nach der unter 1. angegebenen Maxime, wih—
rend die erste und zweite Violine harmonische Nebennoten dazu ho-
ren lassen. Im fiinflen Takte hat die zweite Violine eine frei eintre—
tende Wechselnote, im sechsten Takte eine der ersten Art. Der vierte
Takt zeigt in der Viola zwei {rei eintretende Wechselnoten nach der
unter 3. gezeiglten Art. Doch kann dieser Fall noch anders erklirt
werden, wovon spiter.

II. Die eigentlichen Durchgiinge.

Bei Wechselnoten beweglen wir uns immer um diesethe Akkord—
note. Wir knnen abher auch von einer Akkordnole vermittelst nicht
akkordlicher Tone zu einer anderen Akkordnote gehen.

390. %—JT:E{; =

Hier geht die nicht akkordliche Note d nicht meder zu ¢ zuriick,
sondern zu einer anderen Akkordnote, zu e fort. Dieses sind dle
eigentlichen Durchginge. A

Anmerkung. Die eigentlichen Durchginge bezeichnen wir zum {Unterschied
von den Wechselnoten mif X.

A. Der diatonische Durchgang.

1. Diatonisch nennen wir den Durchgang, wenn die nicht ak—
kordlichen Noten nur aus der resp. diatonischen Tonleiter genom-
men sind.
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2. Ridume zu diatonischen Durchgingen bieten nur Terzen und
Quarten. Bei weiteren Intervallen erscheinen zwischen den Durch-
gangstonen immer Akkordtone.

Terz. Quarte.
X .
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Akkordton.

3. Bei der Terz haben wir also nur einen diatonischen Durch-
gangston, bei der Quarte zwei auf einander folgende.

Hauptregeln fiir die diatonischen Durchgangstione.

Als Hauptregeln bis auf Weiteres setzen wir fest:

a. Von einem Durchgangstone zu einem Akkordtone darf
nicht gesprungen, sondern muss stets stufenweise, also in
Sekunden, kleinen oder grossen, je nach dem Verhiltniss der Scala,
fortgeschritten werden :

x

Also nicht: | xl o sondern: | x| _i_,l_
= ) -

- n

- .__.._______.
394. ﬁ:gj‘_ .__'—‘:.—_?l::: 395. @*%.__—‘—:_—:‘j:
b. Zu einer durchgehenden Note kann von einer Akkordnote
gesprungen werden. Dann ist sie aber keine durchgehende Note im

eigentlichen Sinne, sondern eine Wechselnote, und wird nach den
dafiir gegebenen Regeln behandelt.
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c. Dieletzte Note muss auf jedem Akkorde eine Akkordnote,
darf keine durchgehende sein.

d. DieAnfangsnote auf einem Akkorde kann eine nicht akkord-
liche sein, wird aber dann auch zu den Wechselnoten gerechnet und
wie diese behandelt.
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e. Wie die Wechselnoten mit harmonischen Nebennoten, kin-
nen nun auch die Durchgiéinge mit Wechselnoten und harmoni-
schen Nebennoten in derselben Stimme abwechseln.

{. Harmonische Nebennoten kénnen dazu in allen Stimmen er~
scheinen.

9. Durchginge bringen wir aber fiir jetzt nur in einer Stimme
auf einmal an; abwechselnd kann es natiirlich in allen Stimmen ge-
schehen.

Beispiele iiber die bisher entwickelten Gebrauchsweisen der diato-
nischen Durchgiinge aus Quartettpartituren von Beethoven.

1. Aufeinem Akkorde.
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Das mit 0 bezeichnete ¢ ist eine Wechselnote, denn es geht zum
vorigen h zuriick. Das zweile mit x bezeichnele ¢ ist eine Durch—
gangsnote; es geht zur Akkordnote d fort und fiillt den Raum der
Terz aus, wie die Einhakung zeigt. Die beiden hinter einander fol-
genden mit x bezeichneten Tone e und fis fillen den Raum der Quarte
aus. Die drei anderen Stimmen haben die einfachste, rein akkord-
liche Begleitungsweise dazu.

Anmerkung. Der Schiiler vergesse nicht, fort und fort alle angegebenen

Gebrauchsweisen der Durchginge gleich in verschiedenen Tempo-, Takt-
und Tonarten zu iben, z. B.
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Anmerkung. Man sieht hier, dass die Wechselnoten sowohl, wie die durch-
gehenden bald auf die accentuirten, bald auf die unaccentuirten Theile des
Taktes fallen. Dieses ist ganz einerlei, wenn nur fiir jetzt die letzte Note
immer eine Akkordnote ist.
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Hier sind harmonische Nebennoten, Wechsel- und durchgehende Noten
wechselweise in der ersten Stimme verwendet.

2. Mit wechselnden Akkorden.

In der ersten Stimme.

Allegro. ,ﬂ - x
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Hier wechseln die Akkorde. Was iiber jedem, einzeln betrach—
tet, an harmonischen Nebennoten, Wechsel- und Durchgangsnoten
erscheint, bedarf keiner Erklirung. Beim Uebergangspunkie von

dem einen zu dem anderen Akkorde sind alle Noten akkordliche, wie
in folgender Skizze zu sehen.
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In der dritten Stimme.

Menuetto.
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B. Der chromatische Durchgang.

Bei den eigentlichen diatonischen Durchgiingen waren die
durchgehenden Tone alle aus der diatonischen Tonleiter genommen.
Bei Wechselnoten aber schon brauchten wir zuweilen nicht zur Ton-
art gehdrige Tone, namentlich wenn sie sich von unten hinauf nach

o |
der Akkordnote beweat. B gty
er 3 oranote )eweg en, Z. . @:_gi:: T—
=

Lobe, K, L. I. 2. Aufi. 10
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Nun kénnen wir aber auch zu eigentlichen Durchgiingen alle
Tone der chromatischen Tonleiter verwenden.

In den verschiedenen Dreiklingen und deren Umkehrungen
haben wir dieselben Ridume nur, wie fur diatonische Durchgiinge,
d. h. kleine und grosse Terzen, und verminderte, reine und ithermis-
sige Quarten, weil wir weitergehend wieder auf Akkordtone treffen.

In dem Septakkord und seinen Umkehrungen haben wir als
Raum filr einen chromatischen Durchgangston auch noch die grosse
Sekunde.

Hiernach sind folgende chromatische Durchgiinge zwischen zwei
Akkordintervallen anzubringen.

Grosse kau‘nde. < Kleine Terz.*) Groxssxe ;Ferz.
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Es konnen also vermittelst Mitgebrauchs der chromatischen Tone
bis zu finf Durchgangstone unmittelbar hinter einander erscheinen.

Bt
®LL

Regeln fiir chromatische Durchgangstone.

1. Von einem chromatischen Durchgangstone darf, wie bei den
diatonischen Durchgiingen, weder za einem anderen Durchgangstone,

noch zu einer Akkordnote gesprungen, sondern es muss immer stu-
fenweise fortgeschritten werden.

*) Der zweite Ton d ist natiirlich kein chromatischer, sondern ein diatoni-
scher Durchgangston, wie jede chromatische Tonleiter ans chromatischen und
diatonischen Tonen gemischt ist. Wir brauchen aber fiir diesen Unterschied
keine neue Bezeichnung, da die Verschiedenheit zwischen chromatischen und
diatonischen Durchgangsténen ohnedem in die Augen fillt.

**) Man sieht in den aufwirtsgehenden Noten das §, in den abwirtsgehenden
meist das b angewendet. Dieses geschieht hauptsichlich, um die vielen Aufls-
sungszeichen zu vermeiden. Eine bestimmte, iiberall ausreichende Regel fiir den
Gebrauch giebt es nicht. Im Aligemeinen kann man sagen, dass man die chro-
matischen Tone nach den niherliegenden Tonarten und Akkorden wihlen moge.
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Also nicht : oder:

%
X

| ‘
406. @ : = ‘*_:§_ u d= ete.
[
2, In chromatischen Giingen hrauchen aher nicht stets alle
chromatischen Durchgangsténe zu erscheinen, sondern es kann von
diatonischen Durchgangsnoten zu anderen Durchgangsnoten, ver—
sleht sich stufenweise, fortgeschritten werden, z. B.
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oder es kann nattirlich auf eine diatonische Durchgangsnote auch eine
Akkordnote folgen. Z. B.

408. 1 '_“g—-———— H=

3. Beim Wechsel der Akkorde darf fur jetzt die letzte Note kein
diatonischer oder chromatischer Durchgangston, sondern soll stets
ein Akkordton sein.. Nur in der Stimme, welche zu dem niichsten
Akkorde einen grossen Sekundenschritt macht, kanu der chroma-
tische Ton durchgehend erscheinen. Z. B.
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4. Es konnen in derselben Stimme wechselweise harmonische
Nebennoten, Wechselnoten, diatonische und chromatische Durch-
gangsnoten angewendet werden; z. B.

12 34~ 5 6 7 8 9 10 11 12
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Hier ist: 1 Akkordnote; 2 diatonischer Durchgang; 3 chroma-
tischer Durchgang; 4 Akkordnote; 5 Durchgang; 6 Akkordnote;
7 Wechselnote; 8 Akkordnote; 9, 10, 11 und 12 harmonische Ne-
bennoten.

5. Alle diese Arten kinnen in jeder der vier Stimmen wech—
selweise angebracht, und es konnen dazu in den anderen Stimmen,
wie schon bei den Wechselnoten bemerkt wurde, alle Arten von
harmonischen Nebennoten angewendetl werden.

10~
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6. Naturlich kann man, die chromatischen Durchginge fort-
setzend, die ganze chromatische Scala hinauf und herab durchlaufen.

F’:: R = ==
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Der Schiiler kennt nun dreierlei Arten von nichtakkordlichen
Tonen, niimlich: Wechselnoten, diatonische und chromatische
Durchgiinge. Andere nichtakkordliche Noten giebt es nicht, denn
jede auch noch so fremdartige Erscheinung der Art ldsst sich auf jene
drei zuriickfithren. Aber Gebrauchsweisen derselben giebt es noch
unendlich viele. Wenn der Schiler die bisher entwickelten einfach—
sten wohl gefasst und fleissig durchgetibt hat, so werden ihm auch
die folgenden freieren und zusammengesetzteren keine grossen
Schwierigkeiten bereiten. Auch hier beobachte er jedoch die oben
angegebene Methode, tiber jeden neu aufgezeigten Fall gleich eigene
Uebungen zu machen.

C. Nichtakkordliche Noten in mehreren Stimmen
zugleich.
Zweifache gleichzeitige Wechselnoten.

Wir kénnen die Terzen und Sexten der Akkorde mit allen fru-
her gezeigten Arten von Wechselnoten umspielen lassen.

In folgenden Beispielen zeigen die Einhakungen mit a. bezeich-
net die Terzen und Sexten, die Gestaltungen mit b. bezeichnet die
zweifachen Wechselnoten.

b. b.
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Erliuterungen.

1. Sekunden, Quarten, Quinten und Septimen dirfen nicht
mit zweifachen Wechselnoten umspielt werden, weil sonst fur das
Ohr unangenehme Stimmenparallelen entstehen wiirden, z. B.
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2. Es ist dem Schiiler zu rathen, die Akkordnoten, welche mit
Wechselnoten umspielt werden, vor der Hand in keiner anderen
Mittelstimme erscheinen zu lassen, weil die Harmonie sonst in man—
chen Fillen herbe, in anderen Fillen dick und iiberladen klingt. Im
Bass kann jedoch derselbe Akkordton erscheinen

also nicht: 1. sondern: 2.
P I 10
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doch ist dieses keine ahsolute Regel, denn Gestaltungen wie bei
1. kommen in den Werken der Meister genug vor. Der Schitler wird
die Setzweise bei 2. schon deswegen vorzielien, weil er fiir jetzt nur
rein vierstimmig schireiben soll.

Weitere Beispiele doppelter Wechselnoten.
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In den mit A bezeichneten Takten sehen die Wechselnoten wie
ein Quarisextakkord aus. Solche Gestaltungen, die man némlich fur
Wechsel - oder Durchgangsnoten, aber auch fur Akkorde nehmen
kann, kommen sehr viele in den Kompositionen vor. Es ist ganz
gleich, wie man sie nennen will, wenn sie der Schiiler nur richtig
gebraucht. Im Allgemeinen ist zu sagen: erscheinen sie in kurzen
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Notengattungen und schnellem Tempo, so nimmt sie das Obhr fur
Durchginge, in langen Noten und langsamem Tempo lassen sie sich
als wirkliche Akkorde empfinden. Z. B. als Wechselnoten :

T

416.

als Akkord:
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So konnen nun die weiteren Arten von Wechselnoten alle zwei-
fach angewendet werden, z. B. zwei unmittelbar hinter einander:
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Auch in der Gegenbewegung sind sie anzubringen, wie der
Strich im zweiten Takte zeigt:

*) In dem letzten Takte hat die erste Stimme auf dem dritten Viertel fis,
die zweite Stimme auf dem zweiten Viertel f, und es wiire dieses ein Querstand.
Solche querstindliche Verhilinisse der Stimmen kommen namentlich bei Wech~
selnoten und Durchgiingen ofters vor. Wenn sie aber das Ohr nicht beleidigen,
wie das hier der Fall ist, so braucht man sie natiirlich auch nicht zu vermeiden.
Ausreichende Regeln fiir alle Fille der Art lassen sich nicht geben. Hier kann
allein Erfahrung und Studium helfen.
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Auch die zweifachen Wechselnoten kann man in anderen Stim-—

men mit harmonischen Figurirungen begleiten ; z. B.
Beethoven.
Allegro. .
(1 —— ) 3 -
G
v == —~—
’«
i
= T~
=g =SS
421 ¥
. ~—~—————— e —
Ha @ —
a—— P — 3
l (] o Ze-
l
S o .
- ==
cC: 4 — 5

doch muss man sich hiiten, ngﬂrr in die Figuren zu bringen,
das Ohr muss die Stlmmen immer gehorig unterscheiden und,
was sie sagen sollen, vollstindig vernehmen konnen.

Auch die zweifachen Wechselnoten treten oft in die harmonische

Figurirung ein, z. B.
0

0

_3ﬁ_,’_ [N T T N .
==t 5;: :"—‘:“ :EEE _55 .
——— f
422. |
=L . -
DS 1—F—
- je=n | B J—
4 ]L = . J—I———-L*
c: 1 - 5 1
T~
s 7
i | 0% | |
I . _L'K !'_i_.._ﬁj it e ] : _
htf
%L—"—ﬁ - —"’fr_':*— — '—’___ o—-
| = | | — | == |
| | | i 4 | P
: i - - i
3 é 1L —) - —
- f ? F p—



152 g

Zweifache gleichzeitige diatonische Durchgiinge.
1. In gerader Bewegung.

Alle Terzen und Sexten, die zugleich steigen oder fallen, kion-
nen mit Durchgiingen ausgefullt werden.
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So kann in Terzen— und Sextengiingen die ganze Scala durch-
laufen werden, wenn nur die erste und letzte Terz zum Akkorde
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2. In der Gegenbhewegung.
Ebenso konnen Terzenschritte in der Gegenbewegung behandelt

werden. | "l | .
Lo i | —
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e e e
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Und auch hier ¢anze Scalen.
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Zweifache gleichzeitige chromatiséhe Durchgiinge.
1. In gerader Bewegung.

Terzen und Sexten kvnnen in gerader Bewegung mit chromati-
schen Durchgﬁrigen ausgeschmitckt werden

iyl 4 | I il

e

427 @-_e- jl".o B ’ VR Egs :
& &

N L.Jn..

Auch hier ganze chromatische Scalen.
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Q In der Gegenbewegung.

Auch in der Gegenbewegung kionnen chromatische Durchginge
vorkommen. Doch ist hier schon mehr Vorsicht anzuwenden. In
langsamem Tempo und langen Noten klingen sie oft zu herbe, wie
bei a.; in schnellem Tempo und kurzen Noten verschwindet diese
Herbigkeit, wie bei b.

Andante. Allegro. X %
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Auch hier ganze Scalen.
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Ferner sind alle diese Doppeldurchgiinge, diatonische und chro-
matische, in gerader Bewegung auch in die Figurirung einzu-
fithren, z. B.

Diatonische :
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Dreifache gleichzeitige Wechselnoten.

Sie kommen in gerader Bewegung auch zuweilen zur Anwen—
dung, z. B. wenn die drei Téne in der Sextakkordlage erscheinen,

z. B.
i3 =
434, §*~g—=— EEees
f
Die Quartsextakkordlage dagegen ist zu vermeiden :
—
435. @_ﬁ
-‘:- '
Noch mehr die Quintenlage, weil sonst Quintenfortschreitungen
entstehen : :

T
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e
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Letztere Art ist jedoch zu benutzen, wenn die dritte Stimme die
Wechselnote in der Gegenbewegung bringt:

i i
o — |
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Vierfache gleichzeitige Wechselneten.

Sie sind in der Gegenbewegung anzubringen, wenn sie dem
Ohre keine unangenehme Empfindung erwecken, z. B.



_
()]
[

(1) b 0
0
1 |
LT R £
i) 85— 4 O Ay~ S [ —) -
Y L it o= =]
e ——r e e
-o--’-!—i— -8 s [ = .- 45-=- ‘ ’]
we T TELOT T LT T |
| X
== == ===
L PR = )
! A
| | o+ o
S I I
o — —
Fre e
l
ﬁi__‘c ! ,,,,,
1 -~

Bei allen solchen Fillen ist dem Schiiler zu rathen, die mit

Wechselnoten versehenen Akkordtsne, ausser im Basse, in keiner
anderen Stimme zu bringen; die Gritnde sind weiter oben schon an-
gegeben worden. Uebrigens sind solche Gestaltungen auch noch an~
ders zu erkliren, was am geeigneten Orte geschehen wird.

Dreifache diatonische Durchgiinge.

In gerader Bewegung. In Gegenbewegung.
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Auch diese Durchgangsweisen sind noch anders zu erkliren,

wovon spéter.
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Wechsel - und Durchgangsnoten bei wechselnden Akkorden.

Wenn der Schiler bei allen bisher aufgezeigten verschiedenen
Arten von nichtakkordlichen Noten den dafur aufgestellten Grundsatz
nicht aus den Augen verloren hat, dass der Wechsel der Akkorde
stets nur mit Akkordnoten statttinden soll, so hat er im Gebrauch
der Wechsel- und Durchgangsnoten keine Fehler machen konnen.

Nun aber wird auch diese Beschrinkung aufgehoben und wir
sagen: auch beim Wechsel der Akkorde kénnen nicht-
akkordliche Noten in mannichfaltiger Weise ange-
wendet werden. Doch sind dabei mancherlei Vorsichtsmass-
regeln zu beriicksichtigen, welche wir zu jedem Falle gleich bheigeben
wollen.

Wechselnoten bei wechselnden Akkorden.
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Vorsichtsmassregeln.

Bei dem Gebrauche der Wechselnoten zwischen wechselnden
Akkorden kommt sehr viel auf die Dauer derselben an. Erscheinen
sie in langsamem Tempo und langen Noten, so beobachte man die-
selben Regeln, welche fiir die Verbindung der Akkordtone gegeben
wurden.

Man vermeide in gerader Bewegung:

a. Quinten :
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b. Oktaven:
Offenbare : Verdeckte:
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denn die Wechselnoten verwischen das Gefithl der Oktaven nicht.

¢. Man vermeide Sekunden- und Septimenparallelen.
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In schnellem Tempo dagegen und mit kurzen Noten ausgefiihrt,
empfindet das Obr solche Verhiltnisse, die Oktaven ausgenommen,
nicht mehr, wie z. B. folgende Wechselnotenquinten wohl vorkom-

men konnen.
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Wenn man die oben verbotenen Parallelen vermeidet, kann man
auch die frei eintretenden und springenden Wechselnoten beim
Uebergange von einem Akkorde zu einem anderen unbedenklich

anwenden, z. B.
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Durchgiinge bei wechselnden Akkorden.

Alle moglichen Fille dieser Art in gute tubersichtliche Ordnung
zu bringen und mit sicheren, vor allen Fehlern bewahrenden Regeln
zu begleiten, ist wohl unmoglich. Doch will ich versuchen, auch hier
stufenweise von den einfachsten Gebrauchsweisen auszugehen und
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zu den zusammengesetzteren fortzuschreiten. Spiitere Aufstellung
von Beispielen der Meister und mit Analyse begleitet, wird Gelegen—
heit geben, Manches nachzuholenund den Schiiler zu befihigen, noch
nicht beriihrte Gestaltungen sich selbst zu erkliren. Da die Freiheiten
der Durchginge angedeutet werden sollen, welche beim Wechsel der
Akkorde stattfinden konnen, so nehmen wir auch hier, wie oben
bei den Wechselnoten, zwei verschiedene Akkorde zu den Beispielen,
einen ersten und einen zweiten, und was dabei erortert wird, das
gilt naturlich fur alle Verbindungen verschiedener Akkorde.

Wir haben bisher fir Durchgiinge hauptsichlich die Regel fest—
gehalten, dass die letzte Note des ersten Akkordes und die erste des
zweiten Akkordes keine durchgehenden, sondern stets akkordliche
Noten sein sollten. Ftr die Wechselnoten ist diese Beschrinkung
bereits gefallen. Jetzt heben wir diese Regel in ihrer absoluten Gel-
tung auch bei den eigentlichen Durchgingen auf. So koénnen z. B.
die letzte Note des ersten Akkordes und die erste des zweiten Akkor-
des nichtakkordliche sein.

Einfach : Doppelt :
X X X X X X
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Stufenweise kionnen auch dref Durchgangstine auf einander
folgen : x
o T £+ .
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Noch freier kann man mit chromatischen Scalen, namentlich in
schnellem Tempo verfahren. Denn in solchen Giingen scheint das
Gefuhl der akkordlichen Noten fast zu verschwinden, und wenn nur
die darunter liegenden Akkorde eine gute Verbindung haben, so ist
es genug, wenn von der chromatischen Scala auch nur ein Ton zu
jedem Akkorde ein akkordlicher ist. Da nun in der chromatischen
Scala alle Tone, die wir tiberhaupt haben, vorkommen, so kann man
eigentlich innerhalb des Raumes derselben isolirt jeden Akkord
dazu setzen, jenachdem man diese oder jene Note als eine akkord-
liche betrachtet. Nehmen wir z. B. nur die ersten funf Tone:

%:p,#r_,__ﬁ':‘*f I'j;

\‘17'
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so konnen wir zuniichst das erste ¢ und das letzte e als Akkordtone
betrachten und dazu setzen:

X X X l X X X ' X X X I
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Das ¢ als his genommen, wodurch es Wechselnote wird :
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Mehrere Akkorde dazu gesetzt:
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Wendet man dieses auf die ganze chromatische Scala an, so
sieht der Schiuler leicht ein, wie verschiedene, nur von den ihm
bisher bekannten Harmonien er der chromatischen Scala unterlegen
kann. Doch miissen sie natiirlich unter sich, wie schon bemerkt
worden, eine gute Verbindung haben.

Hier einige Beispiele iiber die ganze Scala und in verschiedener
Fortfuhrung derselben.
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Auch in Terzen oder Sexten konnen dhnliche Gestaltungen
gebracht werden.
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Gemischte Durchgiinge. — Rekapitulation. — Variation. — Methode

des Studiums der Durchgiinge in den Partituren. — Methode der
eigenen Uebungen in allen bisher aufgezeigten Arten von
Durchgingen.

Die bhisher aufgezeigten nichtakkordlichen Noten sind nun in
unerschopflichen Mischungen in den verschiedenen Stimmen zugleich
anzuwenden, nach folgender Grundmaxime :

Alle liegenbleibenden Tone konnen mit Wechsel-
noten umspielt, alle fortschreitenden Intervalle mit
Durchgingen ausgefillt werden, wenn keinedem Ohre
unangenehmen Stimmenschritte dabei vorkommen.

Um dem Schiiler das Studium derselben in den Partituren leicht
und angenehm zu machen und ihn zum richtigen und mannichfaltig—
sten Gebrauche derselben zu befihigen, will ich nun einige Beispiele

*) In der mit A\ eingehakten Stelle ist fiir die jetzige Harmoniekenntniss
des Schiilers gar kein Akkordton. Solche Fille konnen in schnellem chromati-
schem Laufe wirklich vorkommen, Das d ist aber auch als Akkordnote zu neh-
men, wie die spitere Lehre zeigen wird.
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der Meister zergliedern, das bisher in dieser Beziehung Vorgetragene
rekapituliren und zeigen, wie aus den einfachsten Gestaltungen die
komplicirtesten herzustellen sind. Er schenke zunichst folgenden
Bemerkungen seine volle Aufmerksamkeit und nehme sie fest in's
Geddchtniss auf.

Alle moglichen musikalischen Gedanken wachsen aus einfachen
Akkorden heraus. Alle moglichen musikalischen Gedanken sind in
technischer Hinsicht nichts als :

Variationen weniger Akkorde und Akkerdverbindungen,

d. h. Verinderungen kleinerer oder grosserer hlosser Akkord-
reihen, zum grissten Theil durch die Mittel, welche wir bisher ent~
wickelt haben. Alle moglichen musikalischen Gedanken
missen demnach auf solche einfache Akkorde und
Akkordverbindungen zurtickgefithrt werden kénnen.
Dieses wollen wir an Beispielen deutlich zu machen suchen.
Beethoven.

Allegro. s c
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Hier ist ein Satz von vier Takten. Die harmonische Grandlage

ist die einfache Folge 5 — 1.

Diese einfache Folge lernten wir im Beginn unserer Lehre nach
den drei ersten Regeln der Akkordverbindung in enger Harmonie in
verschiedenen Lagen aufstellen und verbinden.
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Lobe, K. L. I. 2, Aufl, 14
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Dann konnten wir sie in weite Harmonielagen bringen.
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Die Lagen a. und b.

Grunde gelegt.

sind in dem obigen Beispiele 457 zu

Wir durften sodann auf demselben Akkorde die Lagen wechseln,
wodurch freiere Bewegung der drei Oberstimmen entstand.
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Die Gestaltung bei c. ist in obigem Beispiele 457 benutzt.
Sodann konnten wir die Akkorde theilweise unvollstindiger
darstellen, um die Stimmen noch beweglicher zu machen.
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Man sehe auf die zweite und dritte Stimme in Beispiel 457.
Hierauf kam die freiere Handhabung des Basses durch den Ge—
brauch der Umkehrungen der Akkorde.
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Man sehe auf den Bass in Beispiel 457.

Alsdann folgte die harmonische Figurirung der Stimmen, unter
welche man schon das vorstehende Beispiel gewissermassen mit
rechnen kann.

Nun folgte die Einfilhrung nichtakkordlicher Noten, Wechsel -
und Durchgangstone. Wir konnten liegenbleibende Tone mit den
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zuniichstliegenden oberen und unteren nichtakkordlichen Ténen um-
spielen. Akkordintervalle, Sekunden, Terzen und Quarten durften
wir mit nichtakkordlichen Tonen, dxatomschen und chromalischen,
ausfullen.

In dem Beispiel e. durchschreitet die zweite Violine den Akkord
in Terzen. Diese Terzen kénnen mit diatonischen Durchgangstonen
ausgefllt werden. |
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Wir konnlen aber auch doppelte Durchgiinge anbringen, wenn
die Intervalle Gelegenheit dazu boten. In Beispiel 462 e. geht die
dritte Stimme in Terzen forg, folglich sind auch zwischen diesen
Durchgangsnoten anzubringen.
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Nun schreitet endlich auch der Bass in Terzen fort. Also kon-
nen wir auch diesen mit Durchgingen versehen, wodurch dreifache
Durchginge entstehen. |
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Bei dem Striche im letzten Beispiele sehen wir einen der schon
frither bemerkten Fille zweideutiger Art. Die als Durchgang bezeich-
neten Tone konnen auch als Akkord genommen werden.
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So sind wir Schritt vor Schritt von der einfachsten Harmonie-
folge vermittelst der Variirung der Akkorde bis zu der Beethoven'-
schen Gestaltung gelangt.

Und dieses nun ist die Methode, wie der Schiler einige Zeit hin—
durch die Gestaltungen der Meister studiren, auf die einfachsten
Akkordelemente zuruickfithren, stufenweise die verschiedenen Varii-
rungsmittel sich zum Bewusstsein bringen und dann Tonbhilderchen
auf dieselbe Weise aus einfachen vorgezeichneten Akkordfolgen nach-
machen soll. Dadurch wird er nicht allein nach und nach alle, auch
die verwickeltsten Kombinationen leicht erkennen lernen, sondern
seine Erfindungskraft wird auch von Tag zu Tag reicher und ergie—
biger werden.

Wir wollen nun komplicirtere Beispiele vornehmen.

Beethoven.

Allegro. a. b. c. d. e fe g ﬁhD A
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Wir haben dem Schiiler bisher die nichtakkordlichen Noten be—
zeichnet, damit sie ihm deutlich in die Augen fallen sollen. Um diese
aber nun hei der eigenen Untersuchung der Beispiele in den Partitu-
ren der Meister sicher erkennen zu lernen, befolge er einige Zeit die
entgegengesetzte Methode und merke sich zunéchst alle akkordlichen
Noten mit kleinen Strichen an.

Der Anfang des obigen Beispiels in Cdur angenommen, wiire
der Auftakt, a., die zweite Umkehrung des Dreiklangs auf der flinften
Stufe. Der Schitler mache also kleine Striche tiber die Noten. Das
nichste Viertel, b., ist kein Akkord, denn wie man die vier verschie-
denen Tone auch legen mag, —

. ] e
o ====ccEs
8. =5, ES=s=

man bringt keinen Terzenbau zusammen, auf welchen sich jeder
wirkliche Akkord zuruckfuhren ldsst. Es miissen also hier nicht-
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akkordliche Tone vorhanden sein, und der Schiiler bezeichnet dieses
Viertel, b , nicht. Das Viertel ¢. hat drei verschiedene Téne, d im
Basse und in der dritten Stimme, fin der zweiten, k in der obersten.
Terzenweise gelegt erscheinen diese Tone so:

469.

TTeese

(gs&k;

sie gehoren also dem verminderten Dreiklange auf der siebenten
Stufe von Cdur an und sind hier in der ersten Umkehrung als Sext-
akkord gebraucht. Akkord bis hierher ist a. und c., folglich sind die
drei Tone der oberen Stimmen bei b. durchgehende. Jede der drei
oberen Stimmen macht einen Terzenschritt; jeder Terzenschriit ist
mit einem diatonischen Durchgangstone ausgelullt, es ist demnach hier
ein dreifacher diatonischer Durchgang angebracht. Beid. erkennt man
in den drei oberen Stimmen leicht den Dreiklang der ersten Stufe,
von den Triolennoten im Basse gehort also ¢ zum Akkord ; e. ist der
Dreiklang der funften Stufe, es gehort also im Basse g dazu; f. ist
wieder der Dreiklang der ersten Stufe; g.ist der Dreiklangder sechs—
ten Stufe; bei A. tritt durch den Dominantseptakkord von G auswei-
chende Modulation ein; 4. ist der Dreiklang der ersten Stufe von G.
DasBeispiel sieht also in seiner blossen Akkorddarstellung so aus :
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Nun sind natiirlich die Durchgangsnoten im Basse auch gleich zu

erkennen ; die Quarten~, Quinten— und Terzenschritte sind mit stu—

fenweisen Durchgiingen ausgefullt und das untere d im Basse ist mit
einer Wechselnote, cis, umspielt.
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Zweierlei ist noch zu bemerken. Erstens finden wir hier auch
zwei Quintenspriinge mit durchgehenden Noten ausgefillt, ohne dass
eine Akkordnote dazwischen erschiene, da wir doch frither als wei-
teste Ridume zu Durchgiingen nur Quarten angegeben; doch setzten
wir hinzu, auf demselben Akkorde. Wenn aber die Akkorde
wechseln, wie das bei den oben eingebakien Quintenschritien der
Fall ist, so finden sich auch grissere Raume zu lauter Durchgangs-
noten vor.
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Zweitens erscheint im ersten und zweiten Takte unter den Durch—
gangstonen zweimal fis, da die Harmonie hier doch in Cdur liegt, und
der diatonische Durchgangston dieser Scala demnach f sein miisste.

Der Grund ist: es kommt eine Ausweichung nach Gdur, und
um darauf vorzubereiten lisst der Komponist schon einen Ton aus
dieser Scala mil auftreten. Solche Fille kommen zuweilen vor, wo-
durch Durchgangsnoten Vorausverkiindiger nachher eintretender Mo-
dulationen werden konnen. -

Beispiel von Beethoven:
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Bei a. ist die Beethoven’sche Gestaltung®bei c¢. der harmoni-
sche Auszug. Bei b. ist dieselbe Stelle anders variirt, bei d. die bloss
akkordliche Skizze dazu Vergleicht der Schuler ¢. mit a., d. mit b.,
so wird er die Ausschmilickung mit Wechsel - und Durchgangsnoten
leicht erkennen. Auffallen wird ihm bei b. im ersten Takte, dass die
Oberstimme das ¢ der dritten Stimme i im Einklang mit Wechselnoten
umspielt, R |
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was wir frither dem Schiler verboten haben. Er mige sich auch
jetzt noch solcher Freiheiten enthalten, die der Meister sich besonde-
ren Stimmenganges wegen zuweilen erlaubt, die den Schiler aber
leicht zu Stimmenwirrwarr verleiten.

Der Schuler ube sich nun, wie wir oben angegeben, einige Zeit
in der Variirung kleiner Akkordreihen, wobei er noch folgende Be—
merkungen beruicksichtigen mige.

1. Die Hauptregel fur alle Durchginge bleibt, dass das Ohr
keine ungeeigneten Intervallenschritte wie Sekunden—, Quarten-,
Quinten- und Septimenparallelen vernehme. Alle diese Paral-
lelen konnen aber vorkommen, wenn sie dem Ohre
nicht empfindbar werden, was besonders in polyphonen Ge-
staltungen mit vielfachen Durchgéingen und in kleinen Notengattun—
gen der Fall ist. So ist im obigen Beispiel 472 b. eine Quartenparallele
zwischen der ersten und dritten Stimme :

0 . -L:=,=_!
e
474, — A=
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und in demselben Takte eine Sekunden— oder Nonenparallele zwi-
schen der ersten und vierten Stimme :

T
Aber sie gehen so schnell vortiber, dass sie das Ohr bei der polypho-
nen Gestaltung aller vier Stimmen unmoglich bemerken kann. Es
fasst die harmonische Unterlage wie bei d. auf, verfolgt den melodi-
schen Gang der vier Stimmen, die kleineren Verhiltnisse der ver-
schiedenen Durchgangsnoten aber kommen dabei nicht in Betracht.
2. Am sichersten vor Fehlern ist man iibrigens bei mehrfachen
Durchgingen in gerader Bewegung, namentlich wo die Durchgangs—
tone sich bemerkbar machen, wenn man das Terzen- und Sexten-
verhiltniss dabei beobachtet. In der Gegenbewegung konnen Durch-
ginge sehr freier Art vorkommen, wenn nur die Stimmen in ibren
Akkordtonen ein gutes harmonisches Verhiltniss haben, d. h. wenn
sie, von den verschiedenen Durchgangstonen befreit und in einfache
Harmonie aufgelost, keine Fehler gegen die gute harmonische Setz—
weise zeigen, wie z. B. die Beispiele 472 c. und d. vor Augen legen.
Obgleich der in diesem Kapitel behandelle Gegenstand noch
keineswegs erschopfi ist, so weiss der Schiler doch bereits genug
davon, um ihn zu neuen und grosseren Gestaltungen fihren zu kon-
nen, was im folgenden Kapitel geschehen soll.

al
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Achtzehntes Kapitel.

Die Variation.

Die besten Meister haben in den Quartetten, wie in den Instru-
mentalwerken uberhaupt, wenige darchaus neue, durchaus von ein-
ander verschiedene Gedanken, sondern die meisten, die im Fortgange
eines Stiickes erscheinen, sind nur Wiederholungen weniger im An-
fange aunfgestellter, denen sie aber durch mannichfaltige Verinderun—
gen immer neue Gestaltungen zu verleihen wissen.

Die als Grundlage aufgestellten Gedanken nennt man Thema’s,
die dartiber gebildeten Verinderungen nennen wir thematische
Arbeit.

Die ganze thematische Arbeit besteht also in der Kunst, einen
musikalischen Gedanken unziihlige Mal dergestalt verindern zu kon-
nen, dass man seinen Ursprung aus dem Thema stets erkennt, dass
ihm trotz aller Verdinderung immer eine Aehnlichkeit mit jenem bleibt.

In. den vollstindigsten Besitz dieser Kunst den Schiiler moglichst
bald zu setzen, muss das Hauptbestreben jeder Kompositionslehre
sein, und wir werden nun versuchen, sie stufenweise zu entwickeln.

Wir beginnen mit der

Variation
eines Thema's, welche zugleich eine wirkliche Kunstform ist. Mit
ihr fangt also der Schuler bereits die Komposition eines Quartetts an.

Als Muster nehmen wir die Variationen aus dem Beethoven’-
schen Adur Quartett (Nr. 8) vor, und betrachten zuerst:

Das Thema.
Andante cantabile.
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Hier stellt swh dem Schiler einiges Neue vor, was zuerst zu
erkliren ist.

Konstruktion.

Bisher kannte der Schiiler nur und konnte kleine Tonbilder von
acht Takten zusammensetzen, welche wir einfache Perioden nann-—
ten. Vorstehendes Thema hat aber sechzehn Takte. Es hesteht
aus zwei Theilen oder zwei einfachen achttaktigen Perioden, die an
einander gehiingt, mit einander verbunden sind.

Zwei, oder wie sich spiter zeigen wird, auch noch mehrere mit
einander verbundene einfache Perioden nennen wir zusammen-—
gesetzte Perioden, oder Periodengruppen.

Nach welchen Gesetzen ist die zweite Periode gebildet?

Nach denselben bisher aufgestellten. Durch Sequenzen von Mo-
tivgliedern, von Motiven, von Abschoitten oder Sitzen lernte der
Schiiller eine einfache achitaktige Periode ausspinnen, und nach
denselben Grundmaximen sind alle Perioden aller mag-
lichen Instrumentalwerke gebildet. Davon wird er sich
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itherzeugen, wenn er verschiedene Perioden hetrachtet und den
Hauptmelodiefaden derselben untersucht. Wir wollen daher
zanidchst erkliren, was wir unter Hauptmelodiefaden verstehen. Der
Schtiler betrachte folgende einfache Periode von acht Takten, welche
den ersten Theil der ersten Variation tiber obiges Thema bhildet.

Variation 4.
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Wenn der Schuler dieses Tonbildchen ansieht, so wird sein
Auge, wenn er es hort, wird sein Ohr in den zwei ersten Takten dem
Cello, in den zwei folgenden vornehmlich der Viola, in dem funften
der zweiten Violine, und im sechsten, siebenten und achtender ersten
Violine folgen. Das vorherrschende melodische Element wird sich
ihm in folgender Gestalt darstellen.
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Dieses vorherrschend die Aufmerksamkeit des Ohres auf sich
ziechende melodische Element eines Tonbildes nennen wir den
Melodiefaden.

Dieser Melodiefaden nun kann nicht allein jeder Stimme, der
ersten, zweilen, dritten und vierten lingere Zeit hindurch allein,
sondern er kann auch mehreren oder allen wechselweise zuge-
theilt sein. Auf diesen Hauptmelodiefaden beziehen wir
stets die Konstruktion der Perioden hinsichtlichihrer
Motiv—, Abschnitt- und Satzbildungen. Wir theilen
demnach Beispiel 478 so ein, wie die Einhakung zeigt, und sagen:
das Modell dazu liegt in den zwei ersten Takten, in dem ersten Ab-
schnitt, welcher aus zwei verschiedenen Motiven hesteht. Der zweite
Abschnitt ist eine Sequenz des ersten, der dritte Abschnitt ist bloss
eine Sequenz des ersten Motivs, und der letzte Abschnitt ein neuer,
denn er hat zwei noch nicht dagewesene Motive als Inhalt.

Betrachten wir nun die erste Periode, den ersten Theil des
Beethoven’schen Thema’s, so liegt der Hauptmelodiefaden un-
zweifelhaft durchgingig in der ersten Violine. In der zweiten Periode,
dem zweiten Theile, beginnt dagegen die Melodie in den zwei ersten
Takten der Viola und geht dann in den sechs uibrigen Takten in die
erste Violine ttber. Das Thema stellt sich demnach in seinem Haupt—
melodiefaden dem Ohre in folgender Gestalt dar:
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Die Motiveintheilung.

Wir haben in vorstehendem Beispiele eine doppelte, verschie—
dene Motiveintheilung oben und unten hinzugeschrieben.

Man kinnte nédmlich die Motive allenfalls nach der Eintheilung
uber der Linie nehmen, indem man den Auftakt mitnihme, —
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wo dann die Eintheilung konsequent so fortginge. Man kann aher
auch den Auftakt fiir sich nehmen und die Motive dann im ganzen
Takte liegend empfinden, wie die Einhakung unter den Linien zeigt.
Endlich kann man auch noch folgende dritte Motiveintheilung an—
nehmen.
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Bei den heiden ersten Eintheilungsweisen geht die einmal ange-
nommene konsequent durch, mit scheinbarer Ausnahme des letzten
Taktes in der Bezeichnung unter den Linien, denn in der That
schliesst sich dann der Auftakt daran und macht ein den ganzen
Takt ausfullendes Motiv.

Die dritte Eintheilungsweise wiire dagegen eine gemischte, da
bald ein Acltel des vorigen Taktes noch zu dem Motiv gerechnet
wird, wie das erste in beiden Perioden zeigt, bald der ganze Takt
rein gilt, wie in den meisten anderen Motiven, bald auch nur drei
Achtel das Motiv bilden, wie z. B. im letzten Takte der ersten Pe—
riode, und im zweiten, vierten und achten der zweitenPeriode. Diese
dritte Eintheilung ist vielleicht im gegenwiirtigen Falle die natitrlichste.
Wie dem aber auch sei, diese Mehrdeutigkeit der Motiveintheilung
in vielen, namentlich mit Auftakt beginnenden Perioden ist ein
grosser Vortheil fur die thematische Arbeit, wie wir
spdter sehen werden.

Freiere Sequenz im Thema.

Der zweite Abschnitt in der ersten Periode des Thema’s lautet so:
a b.
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Vergleichen wir den Takt 6. mit dem zweiten Takte derselben

Periode, —
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so sehen wir, dass beide Motive sich rhythmisch ganz gleich sind,
tonisch aber in der Gegenbewegung zu einander stehen; c. ist das
tonisch umgekehrte Motiv von b. Verwandeln wir ferner die beiden
ersten Achtel bei a. in ein Viertel, —

=
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so tritt dasselbe Verhiltniss gegen das erste Motiv in der ersten Pe-
riode ein, —

es ist tonisch umgekehrt. Auch die kleine Vertinderung dieses Vier-
tels in zwei Achtel auf demselben Tone wird diese Aehnlichkeit mit
dem ersten Motive nicht aufheben. Folglich ist der zweite Abschnitt
eine freiere Sequenz des Modells in dem ersten Abschnitte, und zwar
in der Gegenbewegung.

Wir kénnen also Sequenzen, d.h. Wiederholungen eines Modells,
auch in der Gegenbewegung bringen, ohne dass dadurch die Aehn-
lichkeit verloren geht. Freiere Sequenz, sagen wir demnach nun,
ist jede erkennbare Wiederholung eines Modells
ttberhaupt.

Hiernach konnte nun z. B. auch der siebente Takt in der zwei-
ten Periode
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als eine noch freiere Sequenz des dritten Taktes in der ersten Periode
genommen werden, —
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da das Motiv tonisch dasselbe, nur in die Oktave versetzt und rhyth—
misch ein wenig verdndert ist, und da dieses wieder nur die Sequenz
in der Gegenbewegung von dem ersten Motiv der ersten Periode ist,
so fliessen die Sequenzen durch freiere, etwas variirte Gestaltungen
so aus dem ersten, als Urmotiv:

Urmoliv: umgekehrt: etwas variirt: noch mehr variirt:
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Ferner konnten wir von den beiden letzten Takten der zweiten
Periode mit den zwei letzten Takten der ersten verglichen —

a. b.
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auch sagen : der Abschnitt b. ist eine noch freiere Sequenz von dem
Abschnitt a., wenigstens ist das zweite Moliv bei b. sicher als Se-
quenz in der Gegenbewegung des zweiten Motivs bei a. erkennbar.

Endlich konnen wir bei dem ersten und dem zweiten Abschnitte,
wenn die heiden Achtel im dritten Takte in ein Viertel verwandelt
werden,

Erster Abschnitt. Zweiter Abschnitt.
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den zweiten Abschnitt auch als riickgiingige Sequenz erkliren, wie
der Schiiler sieht, wenn er den ersten Abschnitt vom Ende nach dem
Anfange zu liest, wo er genau so erscheint, wie der zweite Abschnitt.

Es sind dempach in dem Melodiefaden dieses ganzen Thema's
dreierlei Arten von Sequenzen vorhanden, nimlich:

1. Strenge, unverkennbare, wie z. B. der dritte Abschnitt im
ersten Theile des Themas verglichen mit dem ersten Abschmtt

2. Freie, aber auch unverkennbare, wie z. B. der zweite Ab—
schnitt im ersten Theile verglichen mit dem ersten Abschnitt.

3. Freie, welche schwer erkennbar sind, wie z. B. das Motiv
im siebenten Takte des zweiten Theils, wenn man dieses als aus dem
ersten Motiv des ersten Theils hervorgegangen unmittelbar erkennen
sollte. ,

Als allgemeinen Grundsatz kann man nun annehmen, dass man
bei Sequenzbildungen die leicht erkennbaren den schwer erkennba-
ren vorziehen soll, solche ndmlich, deren Aehnlichkeit mit den Mo-
dellen das Ohr bei Ausfihrung der Tonwerke gleich zu empfinden
fahig ist. Doch sind auch die freier und freiest konstruirten nament-
lich als Uebungen sehr niitzlich. Doch davon spiter.

Fur jetzt wird nun der Schuler den Stoff, die Urmotive, aus
welchen dieses Thema durch Sequenzen gebildet worden, erkennen.
Es sind folgende sechs:

| a—
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Im ersten Theile. Im zweiten Theile.
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Aus sechs Takten sind vermittelst der Sequenzen sechzehn Takte
oder zwei Perioden gesponnen worden.

Der Schiiler sieht also, dass die zweite Periode keine neuen Bil-
dungsgesetze in Anspruch nimmt, sondern dass sie durch Sequenzen
ausgesponnen ist, wie die erste.

Hierbei ist aber noch Folgendes zu bemerken.

Die zweite Periode beginnt mit einem Abschnitte, der zwei neue
Motive enthilt. Durch eine Sequenz desselben wird ein Satz gebil-
det. Dann erscheint wieder eine Sequenz des ersten Abschniltes des
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ersten Theiles, und auch der letzte Abschnitt ist eine, wenn auch
etwas schwerer erkennbare Sequenz aus dem ersten Theile, wie wir
oben gezeigt.

Nun merke sich der Schiler folgende Sitze:

a. Eine zweite Periode stellt entweder neue Modelle auf und
wird durch Sequenzen derselben ausgesponnen.

b. Oder eine zweite Periode stellt keine neuen Modelle auf,
sondern. verarbeitet durch fernere Sequenzen die Modelle der dage-
wesenen Periode.

¢. Oder beide Arten erscheinen gemischt, d. h. eine zweile
Periode verarbeitet theils neue, theils schon in einer fritheren Periode
dagewesene Modelle. Von dieser letzteren Art ist die zweite Periode
in obigem Thema von Beethoven.

Und hiermit ist dem Lernenden das Verstindniss aller mog-
lichen Perioden in allen méoglichen Instrumentalwer-
ken hinsichtlich ihres Modell— und Sequenzinhaltes
eriffnet. .

Es giebt in allen vorhandenen Instrumentalwerken keine ein—
zige Periode, die nicht unter eine der drei eben an-
gegebenen Konstruktionsweisen gehirte.

Verbindung zweier Perioden.

Wir haben nun zu untersuchen, nach welchen Gesetzen zwei
Perioden zu einem Thema fiir Variationen mit einander verbunden
werden. Zu diesem Behuf miissen wir zunichst reden

Von den Tonschliissen.

Es giebt gewisse Harmonieschritie, die mehr als andere geeignet
sind, uns das Ende der Perioden sowie ganzer Tonstiicke fuhlbar zu
machen. Solche Harmonieschritte werden Tonschliisse genannt.
Wir wollen dem Schiiler davon entwickeln, was er auf seinem gegen-
wiirtigen Standpunkte braucht.

Der authentische Tonschluss, auch Ganzschluss, Cadenz genannt,

Er besteht, wie wir schon auf S.22 angegeben, aus der Harmo-

niefolge 5 — 1 oder 5 — 1.

Seine Wirkung ist am vollkommensten
1. wenn der zweite Akkord auf den guten Takttheil fallt*);
2. wenn beide Akkorde ohne Umkehrung erscheinen ;

*) Die Regel gilt jetzt fiir den Schiiler. Spiter wird von den Ausnahmen
zu reden sein. '
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3. wenn beim zweiten Akkorde die Oktave in der Oberstimme
liegt.

In Dur:
2. GES 5 ~§|—--‘§_-i ESEEE S
. s 1 e i ) —gj - —_§_
< _g -~ =" i anad
C: 5 1 5 1 5 1 5 1
In Moll
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Diese Art nennt man den vollkommenen Ganzschluss.

Gebraucht man bei dieser Harmoniefolge andere Lagen, so dass
in der Oberstimme entweder die Terz oder die Quinte liegt, oder
wendet man in der unjeren Stimme, im Basse Umkehrungen an, oder
thut man beides zugleich, so verliert der Schluss mehr oder weniger
seinen vollkommen beruhigenden Charakter, und man nennt ihn
deshalb unvollkommenen Ganzschluss. Z. B.
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Der plagalische Schluss.
Er besteht aus der Harmoniefolge 4 — 1.

In Dur: In Moll: —_
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Auch dieser Schluss giebt in vorstehender Gestalt, nimlich ohne
Umkehrung und mit der Oklave in der Oberstimme des zweiten
Akkordes, die meiste Beruhigung und verliert davon mehr oder
weniger durch andere Lagen und Umkehrungen.

Der Halbschluss.

Er entsteht, wenn auf einen leitereigenen Dreiklang der Domi-
nantdreiklang folgt.
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Mehrere Formen und ausfihrlichere Entwickelung dieser
Schlussart spiter, wenn der Schiller mehr Akkorde kennt.

Der Trugschluss.

Er entsteht, wenn auf den Dreiklang oder Septakkord der funf-
ten Stufe ein anderer leitereigener oder ausweichender Akkord als
der tonische Dreiklang folgt.

Trugschliisse in Dur:
—
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Auch hier sind noch mancherlei andere Formen ‘miglich, wovon
spiter.

Die Schliisse in dem Beethoven’schen Thema.

Da, wie wir frither schon bemerkt, die Harmoniefolgen 5 — 1,
4—1 und 1—35 in fast allen Tonstiicken am meisten vorkommen, so
folgt daraus, dass die Tonsticke fast aus nichts, als aus Schliissen
verschiedener Art bestehen. Dieses zeigt sich z. B. auch an dem
Beethoven’schen Thema. Es hat nachstehende Harmoniefolgen :

Erste Periode.

[
]Halbschluss. ('}anzschluss.l I'rIalbschlussl. IGanzschluss.
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Lobe, K. L. 1. 2. Aufl. 12
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Zweite Periode.

Plagahschel a.

I
Schluss. .g. 4o o Halbuchl}_l\ss b. Ganzschluss
ﬁ‘ﬁ r=) . F—v-{- v R = =N |
ML 0 N = 4 ot B i oy S i G A A S
a1 E L [ L Rl st | —¥ @ L S—
D: 4 4 D: 1B 5o

Bemerkungen iiber die beiden nicht eingehakten, mit a. und .
bezeichneten Stellen in der zweiten Periode.

Der erste Abschnitt der zweiten Periode liegt unzweifelhaft in
D dur. Wenn dagegen unsere {rither aufgestellte Regel, dass nimlich
jeder nicht in die gegenwirtige Tonart gehorige Akkord eine auswei-
chende Modulation macht, Geltung hehalten soll, so zeigt der Abschnitt
a. eine solche nach G dur an, denn das ¢ im Basse liegt nieht in Ddur,
die in den anderen Stimmen dazu erklingenden Akkordnoten sind
d, fis, a; das Ohr vernimmt daher die dritte Umkehrung des Domi-
nantseptakkordes von Gdur. Sind wir in eine andere Tonart ither-
gegangen, so gilt diese wieder so lange, als kein ihr fremder Akkord
erscheint. Diesem Gesétze nach miusste der dritte, vierte, finfte und
sechste Takt auf folgende Weise bezeichnet werden.
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Dieser Bezeichnung aber widerspricht unser Ohr. Der fiinfte
Takt giebt sich ganz bestimmt als der tonische Dreiklang von D dur
kund, weil wir durch dieselbe Erscheinung in der ersten Periode ge-
wohnt worden, ihn so zu empfinden. Aus demselben Grunde neh-
men wir wenigstens die Akkorde auf dem zweiten und dritten Achtel
des vierten Taktes wieder als zu D dur gehorig aul, weil wir sie im
zweiten Takte dieser zweiten Periode aufl diese Weise empfunden

hahen. Wir miussten also folgendermassen bezeichnen :
r
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Hiernach wire die Einhakung . ein unvollkommener Ganz—
schluss in G dur, die Einhakung . ein plagalischer Schluss in D dur.

Wir sind also hier schon mit unseren Modulationsregeln in ein
Dilemma gerathen, denn entweder halten wir. an diesen Regeln fest
und bezeichnen die Harmonie danach, dann widerspricht unser Ohr;
oder wir bezeichnen nach der Empfindung unseres Ohres, dann
widersprechen die aufgestellien Regeln !

Ein anderer mehrdeutiger Fall findet sich im siebenten, nicht
eingehakten Takte der zweiten Periode b. Man kann ihn bloss als

auf der Harmonie 5 5 ruhend erkliren, aber auch mit 5 1 §; ja man

0 .
konnte jedes Achtel als Akkord bezeichnen, 551 5, wenn der
Schuler den grossen Nonenakkord schon kennte, wodurch dann
mehrere unvollkommene Ganzschlitsse noch hineinkdmen.

Solcher Dilemma’s giebt es gar viele in der Harmonie- und
Kompositionslehre, die den Theoretikern von jeher viel zu schaffen
gemacht und zu den vielen Ausnahmen gefithrt haben, die die Schii-
ler quilen und verwirren. Der Lernende nach diesem Buche begniige
sich vor der Hand mit den Andeutungen dieser mehrfachen Erkli-
rungsweisen. Wir werden spiiler an geeigneterem Orte versuchen,
manche schwankende Erscheinungen wenigstens auf einfachere
Prinzipe zuriickzufithren. (

Wir kehren jetzt zu der Frage zuriick : nach welchen Gesetzen
werden zwei Perioden zu einem Thema verbunden?

Die Antwort lautet: nach dem Gesetz der Einheit und Mannich-
faltigkeit. Dieses Gesetz aber ist so vielfacher Auslegungen fihig,
und die Meister haben bei allem Festhalten daran im Allgemeinen,
doch im Besonderen so verschiedene Anwendungen davon gemacht,
dass eine volistindigere Entwickelung hier noch zu fruh erscheinen
wiirde. Wir geben deshalb fiir jetzt nur eine heschrinkte Erklirung,
die einstweilen fiir die Erfindung guter Thema’s gentigen wird.

4. Die beiden Perioden sollen zundchst in melo-
discher Hinsicht, in Hinsicht des Melodiefadens etwas
Verschiedenes und etwas Gemeinsames haben.

Vergleicht man die zweite Periode des Beethoven’schen The-
ma’s mit der ersten, so ergiebt sich, dass die vier erslen Takle der
zweilen Periode melodisch Neues bringen, die vier letzten Takte aber
aus Motivstoff des ersten Theils gebildet sind. Ersteres giebt die
Mannichfaltigkeit, letzteres die Einheit, Bezuglichkeit, Abrundung
des Ganzen.

Wiire die Melodie der zweiten Periode aus durchaus neuem Mo-
tivmaterial hervorgegangen, so wiirde ihr der Bezug auf die erste
fehlen; wire sie hingegen ganz aus denselben Motiven gebildet, so

12*
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wiirde das ganze Thema zu einférmig werden. Beides ist durch obige
Konstruktion vermieden.

Der Schiiler nehme daher die obige erste Maxime hinsichtlich
des Melodiefadens als eine fur.ihn jetzt absolut geltende an.

2. Wiedie Harmonieschritte und diedadurchent-~
stehenden Schliisse in der ersten Periode nicht ther—
all dieselben sein sollen, so auch sollen sie in der
zweiten Periode nicht denenindererstenganzgleich,
konnen es aber zuweilen sein.

Man denke sich die harmonische Unterlage und die dadurch ver-
inderte Melodie der ersten Periode etwa so:
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und vergleiche sie mit der Beethoven’schen, sowird man die Ein—
formigkeit der vorstehenden leicht empfinden.

Man nebme aber noch die zweite Periode ganz mit denselben
Schlussweisen an, z. B.
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so wird sich die Linférmigkeit des Ganzen noch weit fiihlbarer
machen.

Im Gegentheil wiirde aber aucl, wenn in beiden Perioden durch-
gidngig verschiedene Harmonieschritte, Schliisse und Modulationen
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erschienen, leicht zu viel Mannichfaltigkeit entstehen und die harmo-
nische Einheit verloren gehen. Darum wiederholen sich in beiden
Perioden des Beethoven’schen Thema’s manche Harmonieschritte
und Schlussformen, wodurch eine Symmetrie entsteht, die dem Ge-
fubl wohlthut, wie der Schiler gleich deutlicher empfinden wird,
wenn er die verschiedenen und die #dhnlichen Harmonieschriite und
Schlusse in beiden Perioden aufsucht und mit einander vergleicht.
Indem Beethoven’schen Thema sind zwei kleine Ausweichun-
gen. Die erste Periode modulirt in die Dominante von Ddur, nach
Adur, und macht einen vollkommenen Ganzschluss am Ende. In der
zweiten Periode ist eine kurze Ausweichung nach G dur. Solche Aus—
weichungen machen die Harmonie blithender, doch ist dabei zu he-
merken, dass sie sich in sokleiner Form nicht zu breit machen, nicht
lange dauern durfen, weil sie sonst das Gefiilhl der Haupttonart ver—
wischen und dadurch der modulatorischen Einheit schaden wiirden.

Vor Allem soll der Schuler nicht beide Perioden in der Tonika
der Hauptionart schliessen, sondern die erste fiir jetzt, wenn er sein
Thema in Dur wihlt, mit einem Ganzschluss in der Dominante, wenn
er es in Moll bildet, mit einem Ganzschluss in der kleinen Oberterz,
also, wenn es z. B. aus D moll ginge, mit F: 5 1, enden lassen.

Bemerken wir noch, dass fur jetzt das Ende jeder Periode ein
vollkommener Ganzschluss sein soll, innerhalb der Perioden aber die
Ganzschliisse besser in unvollkgmmener und fliichtiger Gestalt er-
scheinen, da zu viele vollkommene Ruhepunkte dem musikalischen
Gedanken leicht etwas Mattes verleihen. So ist der Schuler nun in
den Stand gesetzt, sich ein gutes Thema von zwei Perioden oder
Theilen zu erfinden, und wir konnen, nachdem er es gethan, an die
Lehre von den Variationen gehen.

Die Variationen.

Wir haben in unserem Thema viererlei Hauptelemente zu unter—
scheiden :

Erstens : die Melodie, gleichviel in welcher Stimme sie liege.

Zweitens : die Harmonie.

Drittens : die Begleitung oder das Akkompagnement.

Viertens: die Instrumentirung oder das Klangbild.

Jedes dieser Elemente kann einzeln auf mannich-
faltige Weisen verwendet werden, es sind aber auch
zwei, drei und alle zugleich zu Verdinderungsmitteln,
zu Variationen also, zu verwenden.

Wir wollen von allen Arten Beispiele aus den Beethoven’schen
Variationen, und zwar zunichst nur tber die zwei ersten Takte des
Thema's geben, einestheils-um Raum zu sparen, anderntheils weil
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die Verschiedenheiten an kleinen Theilen schirfer in’s Auge fallen,
und endlich weil die nichsten Uebungen des Schiilers sich auch nur
aul zwei Takte beschrinken sollen, aus Griinden, welche sich bei
der Ausfuhrung der Variationen ergeben werden.

I. Variation der Melodie.

Der Schiiler fasse den ersten Abschnitt der ersten Periode des
Thema’s in seiner urspritnglichen Gestalt fest auf, welcher so aussicht :
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a. Die Melodie kann tonisch veriindert werden,
withrend sie rhythmisch dieselbe bleibt.

Hierher gehiren alle freien Sequenzen, welche wir bis jetzt abge—
handelt haben. Sie bediirfen keiner neuen Auseinandersetzung.

b. DieMelodie kannrhythmisch veriindert werden,
indem nur Theile davon, Sitze, Abschnitte, Motive oder Motiv—
glieder benutzt und entweder wiederholt, oder mit neuen Figuren
verbunden werden, oder auch indem man Pausen folgen lisst.

Bei a. ist das erste Motiv nur benutzt und im zweiten Takte eine
Stufe hiher wiederholt.

Bei b. ist das erste Motiv der Melodie genommen und im zweiten
Takte ein neues damit verbunden worden. Bei c. ist das erste Motiv
in der ursprtnglichen Gestalt und in der Gegenbewegung zugleich
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verwendet, wihrend im zweiten Takte nur die erste Note des zwei-
ten Motives erscheint und darauf Pausen folgen.

c. Die Melodie kann tonisch und rhythmisch zu-
gleich freier verindert werden, weun nur die Aehn-
lichkeit mit der wurspritnglichen Gestalt erkennbar
bleibt.

Dies ist die Veridnderungsiveise, welche zu Variationen am mei-
sten benutzt wird. -
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Hier ist die erkennbarste Veriinderung der Att, wo das tonische
Element am sichtbarsten ist.
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Var. 4 v. Beethoven, s. b. in Beispiel 503.
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II. Variation durch Harmeonie.

Diese entsteht, wenn die urspriingliche Harmonie zu der Melodie
mehr oder weniger verindert wird.
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Man vergleiche diese Harmonieunterlage mit der urspriinglichen
in Beispiel 502, wo sich die verschiedene Harmonie zu denselben
Melodienoten ergeben wird.

Da aber die Lehre von der Harmonisirung gegebener Melodien
noch nicht entwickelt worden, so lese der Schiller entweder dieses
weiter hinten kommende Kapitel erst durch, oder er lasse die Uebun—
gen tiber diese Art von Veridnderungen hier weg. Es geniigt, wenn
er vorliufig dieses Variirungsmittel in den Werken der Meister zu
erkennen vermag.

III. Variation durch Begleitung, Akkompagnement.

Sobald irgend eine Stimme, oder mehrere, andere als die ur-
springlichen Begleitungsfiguren bringen, entsteht Variation durch
Akkompagnement.

Aus dem Anhange gur finften Variation von Beethoven.
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Man vergleiche diese Begleitung mit der in Beispiel 502.

IV. Variation durch andere Instrumentation, durch anderen
Kiang.

Sohald das urspritngliche Bild nicht ganz genau in derselben
Weise wiederholt wird, kann natirlich auch nicht derselbe Zusam-
menklang erscheinen, und es tritt folglich ein verdnderter Klang-
charakter hervor. :
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Schon diese Versetzung der ersten beiden Takte des Thema'’s
in die hohere Oktave giebt ein anderes Klangbild, und ist somit ein
Variirungsmittel.
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Hierzu kann man auch noch die verschiedenen Vortragsweisen
desselben Gedankens durch p., f., cresc., decresc. u. s. w. zihlen;
denn durch jede solche Verdnderung veriindert sich auch der Klang
einer Tongestaltung,

Zwei, drei, oder alle Verinderungsmittel zugleich gebraucht.

Selten erscheint ein Variirungsmittel rein nur fiir sich, meist
sind ihrer mehrere oder alle zugleich verwendet. Beispiel 509 ist
eine blosse Klangverdnderung durch Versetzung der urspringlichen
Gestalt in eine hohere Oktave, wihrend Melodie, Harmonie und Be~
gleitung ganz dieselben bleiben. — Dagegen zeigen sich in Beispiel
508 zwei Verdnderungsmittel vereint; Melodie und Harmonie sind
dieselben geblieben, aber Akkompagnement und Zusammenklang
sind anders.

Die Mannichfaltigkeit, welche durch den verschiedenen Ge-
brauch dieser Mittel, einzeln und zusammen, hervorgebracht werden
kann, ist auch hier wieder unendlich, und muss der Schiler durch
unausgesetztes Studium in den Meisterwerken sich die verschiedenen
Anwendungsweisen nach und nach zur Kenntniss zu bringen suchen.

Die freieste Variirungsweise.

Es giebt noch eine Art von Variirung, die man die freieste nen—
nen kann, insofern von dem Thema nichts als der ursprungliche
Harmoniegang, und selbst dieser nicht immer ganz treu, beibehal-
ten wird, von der Melodie und dem Akkompagnement aber gar nichts
Erkennbares ubrig bleibt. Ein Beispiel der Art zeigt die zweite

Variation von Beethoven.
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Solche Veridinderungen tiber blosse Harmoniefolgen zu machen,
hat der Schiiler von Anfang der Lehre an geiibt, und braucht daher
Versuche der Art nicht viele zu machen.

Die Modelle zu siimmtlichen Variationen iiber das Beethoven’sche
Thema.

Wir setzen nun dem Schiler simmtliche Modelle zu den
Beethoven’schen Variationen der Reihe nach her, geben ihm dann
die Methode an, nach der er eigene Modelle tiber sein Thema erfinden
kann, und entwickeln endlich die Ausfihrung derselben zu vollstin—
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digen Variationen. Er prige sich dazu die Urgestall der zwei ersten
Taktedes Beethoven’schen Thema’s, Beispiel 502, noch einmal fest
ein.

Modell zu Var. 4. Violoncello allein.

st Dot

Das Modell zu Variation 2 ist in Beispiel 510 zu sehen.

Modell zu Var. 3. Dreistimmig.
512. Violino 2.
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Weitere thematische Gestaltungen, dic in dem Anhang zu dieser

Variation vorkommen.
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Uebungen nach den Beethoven’schen Modellen.

Der Schuler soll nun aus dem ersten Abschnitte seines eigenen
Thema's Modelle zu Variationen erfinden.

Dies thue er nach folgender Methode. -

Er nehme das Modell zu der ersten Beethoven'schen Variation,
Beispiel 611, vor, und mache sich die Variirungsmaxime derselben
klar. Sie heisst:

Eine Stimme allein, ohne Akkompagnement, variirt das erste
Motiv tonisch und rhythmisch frei, und verbindet damit im zweiten
Takte ein neues, welches nur auf der urspringlichen Harmonie ruht.
Es entsteht dadurch naturlich zugleich ein anderes Klangbild.

Nehmen wir an, des Schillers erster Thema - Abschnitt wire
folgender, —

Andante.
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so konnte er zunichst fiir das Violoncello nach obiger Maxime Hun-
derte von Modellen zu Variationen danach erfinden. Hier sind nur
einige als Beispiele:

Erstes Modell.

1710 | 7 e Zweites Modell.
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Die Maxime sagt aber: eine Stimme allein, nicht: das Cello
allein. Man kann Modelle fur jede Stimme allein erfinden, e bleibt
immer dieselbe Maxime. Z. B.
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Viertes Modell, fiir die erste Violine.
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Funftes Modell, fiir dxe zweite Vio[ine.
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Uebungen nach dem Modell zur dritten Beethoven’schen Variation,
Beispiel 512.

Die Gestaltung ist dreistimmig. Die Maxime heisst: zwei Stim—
men bringen das erste Motiv, die eine in urspriinglicher Gestalt, die
andere in der Gegenbewegung; die dritte Stimme hat neues Ak-
kompagnement; das zweile Motiv ist ein freies.

Erstes Modell.
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Der Schiiler sieht ein, dass, wie schon oft bemerkt worden, jede
Maxime fur sich betrachtet zu unerschopflichen Gestaltungen fuhren
und befihigen muss.
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Nach dieser Methode verfahre er nun bei jedem Modelle von
Beethoven, mache sich zunichst stets die dahinter liegende Ver—
dnderungsmaxime in ihrer allgemeinen Formel klar, und erfinde jedes
Mal danach eine Menge Modelle.

Hierbei ist noch zu bemerken, dass er sich nicht sklavisch an
das Mustermodell des Meisters zu binden braucht. Es werden sich
ihm bei seinen Nachbildungen zuweilen Abweichungen anbieten;
diesen mag er gelrost nachgeben, denn sie sind Zeichen seiner er—
starkenden und reicher werdenden Erfindungskraft. Kime ibm z. B.
beim ersten Modell zu Var. 3 (Beispiel 524) folgende Abweichung
vom Muster, —

-1 .~ g " P
¥ 1D - ) " foed P -
f,i,g,l;‘r, —=— '—~—~—t—;—;t—j—k sf—f -
fO A/ S—, : -
== sf P
"l ————————— S——
e =3 =
G d——c B2
v P — —— sf —
526. { e — —
- S5 = S A—— — —
S e e S sare
F I [~ — sf 5_
== P
—
5 o e s e e e e = S =
= et 'J_ﬂ,_a-gd_ d__; 1‘" =7 ‘_‘.!'CI‘
14 - Sf Y4

so wire das kein Schade, sondern ein Gewinn.

Ein Hauptgrundsatz bei Erfindung der Modelle.

Wenn der Schitler die Modelle zu den Beethoven’schen Vari~
ationen der Reihe nach uberblickt und ihre Gestaltungen mit ein-
ander vergleicht, so wird er eine grosse Verschiedenheit wahrneh-
men. Obgleich sie alle aus-dem Thema-Modell hervorgegangen sind
und, Nr.2 etwa ausgenommen, irgend eine unverkennbare Aehnlich-
keit damit haben, so zeigt doch jedes fiir sich wieder ein von allen
anderen sehr verschiedenes Wesen; sie kontrastiren alle gegen
einander, in den Figuren, in dem Akkompagnement, dem Klang-
charakter u. s. w.

Dieser Kontrast, welchen wir den niedern oder dussern mennen
wollen, im Gegensatz zu einem hoheren, wovon spiiter die Rede sein
wird, ist ein Hauptgesetz aller Kunst; er bringt die Mannichfaltigkeit
im Einzelnen wie im Ganzen lervor, ohne welche dem Kunstwerke
ein Hauptreiz mangeln wurde.

Der Schitler nehme daher bei Erfindung seiner
Modelle stets auf diese Maxime Ruicksicht, und suche
seine Verinderungen des Thema—-Modells so verschie-
denartig, so kontrastirend wie moglich zu bilden.
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Die Ausfiihrung der Modelle zu ganzen Variationen,

Wir verlangten von dem Schiiler, dass er uber jede einzelne
Bildungsmaxime moglichst viele Modelle erfinden solle.

Hal er dies gethan, so wiihle er aus dem gewonnenen Vorrathe
fur jede Variation das beste aus, um es zur respekt. Variation zu
henutzen.

Alsdann bestimme er zunichst die Folge aller, einmal nach dem
eben gegebenen Gesetz der Verschiedenheit, so nimlich, dass jedes
Modell mit seinem vorhergehenden und nachlolgenden moglichst
kontrastire, und sodann nach dem Gesetz der Steigerung, so
niimlich, dass jedes folgende ein neueres und interessanieres -Bild
zeige. Ist auch das geschehen, so kann er an die Ausfuhrung gehen,
wozu ihn die folgenden Bemerkungen befihigen werden.

Als aligemeinste Maxime der Ausfuhrung wollen wir annehmen :

Das Modell zur Variation wirdinseiner ganzen Ge-
stalt, melodisch, harmonisch und mit seiner Beglei—
tung, in allen folgenden Abschnitten den Abschnitten
des Thema’s gemiiss fortgefithrt.

Nehmen wir die funfte Variation von Beethoven vor.

Das Thema-Modell, der erste Abschnitt der ersten Periode lautet :
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Das daraus gebildete Modell zur funften Variation lautet:
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Der zweite Abschnitt des Thema's hat folgende Gestalt:
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Nach obiger Ausfithrungsmaxime wiirde die Fortfihrung des
Modells ungefihr so aussehen:
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Der dritte Abschnitt des Thema's lautet wie der erste, —
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folglich wiirde auch der dritte Abschnitt der funften Variation wie

der erste zu gestalten sein:
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Der vierte Abschniit des Thema’s sieht so aus:

Danach lautete der vierte Abschnitt der Variation etwa so:
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Nun tritt im ersten Abschnitt der zweiten Periode des Thema’s

%

Gestalt auf, welche der zweite Abschnitt wiederholt.
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Daran konnte sich auch die Variation halten und ihre *beiden

nichsten Abschnitte etwa so bilden:
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Die beiden letzten Abschnitte der zweiten Thema-Periode sind
dhnlich den beiden letzten der ersten Thema—Periode.
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Folglich konnten die der Variation etwa so gebildet werden :
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So hitte die Variation nach obiger Maxime gestaltet werden
konnen. Beethoven hat manches darin anders behandelt. Wir
wollen daher seine Variation ganz hinsetzen und die nothigen Be—
merkungen daran knupfen.

Var. 5, von Beethoven.
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Schon der zweite Abschnitt der ersten Periode bei Beethoven
weicht von dem Modell ab, indem die erste Violine den Triller auf-
giebt und dafur eine andere Begleitungsfigur hiren lisst,
Der dritte Abschnitt hat die Gestalt des ersten zwar wieder, aber
eine Harmonieverdnderung; der vierte Abschnitt weicht wie-
der in der Melodie der zweiten und dritten Stimme ab, welche die
Motive des Thema’s unvariirt giebt.

Der erste Abschnitt der zweiten Periode, den wir, da er im
Thema neue Motive brachte, auch in der Variation mit neuen Motiven
bildeten, ist von Beethoven mit Motiven des Modells variirt und
demgemiss auch im zweiten Abschnitte fortgefithrt. Der dritte Ab—
schuitt ist wie im Thema das getreue Abbild des ersten Abschnittes
der ersten Periode, und der vierte Abschnitt ist im ersten Motiv dhn-
lich dem zweiten Abschnitt der ersten Periode, im zweiten Motiv dein
letzten Motiv der ersten Periode.

Was ist der Grund dieser freieren Ausfithrung des Modells bei
Beethoven, verglichen mit der unsrigen?

Es is{ kein anderer, als den wir schon mehrmals angegeben :
die Abweichungen sind der grosseren Mannichfaltigkeit
wegen gebracht werden.

Wie die Modelle zu den verschiedenen Variationen der Mannich-
faltigkeit wegen in scharfen Kontrasten gehalten sind, so werden den
verschiedenen Abschnitten in jeder Variation Abweichungen von dem
Modell beigegeben, damit innerhalb der Perioden kleinere Kontraste
entstehen. Obgleich in allen Abschnitten die Aehnlichkeit mit dem
Modell nirgends verwischt worden, so ist doch in den meisten irgend
eine Neuerung zugleich wahrzunehmen, bald eine melodische, bald
eine harmonische, bald eine durch verindertes Akkompagnement.

Man kann nun diese Maxime und die oben im Allgemeinen aus-
gesprochene in die eine Formel zusammenfassen :

Die Ausfihrung einer Variation zeige tberall
Aehnlichkeit, zugleich aber auch Verschiedenheit mit
dem Modell.

Dies ist hinsichtlich der technischen Ausfihrung, wovon hier
erst die Rede, Beethoven’s sowie aller wahren Tonmeister Haupt-
maxime, nicht bloss fur Variationen, sondern tberhaupt fur alle Pe~
rioden in allen Arten von Instrumentalwerken. Die unendlich man—
nichfaltigen und verschiedenartigen Bildungen, zuniichst von Variatio—
nen, muss nun der Schiiler in den Meisterwerken aufsuchen und von
diesem Gesichtspunkte aus vorziiglich studiren. Wo er in den vor-
liegenden sowiein allen guten Variationen der Meister hinblicken mag,
er wird sehen, dass sie alle auf dieser einzigen Hauptmaxime
beruhen. |
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Nachwort.

Der Schiiler ist nun im Stande, Variationen komponiren, d. h.
ein Thema unerschopflich mannichfaltig veréindern zu kionnen. Die
Vertinderungskunst der musikalischen Gedanken aber ist, wie wir
schon oft bemerkt haben und wie sich in der Folge immer tiberzeu—
gender herausstellen wird, das Hauptmittel fur alle Arten von Ton-
schopfungen. Dieses Mittels in hochster Potenz michtig zu werden,
muss von nun an des Kunsijungers eifrigstes Bestreben sein. Das
kann nur geschehen durch unablissige Studien aller Meistervariatio—
nen und unausgesetzte Uebungen nach der angegebenen Methode.
Solche Uebungen mache der Schiiler daher von jetzt an tiglich; un-
unterbrochen erfinde er Thema’s und variire sie. Allerdings fehlen
ihm dazu noch mancherlei Mittel, namentlich harmonische und mo-
dulatorische. Diese werden wir im ndchsten Kapitel weiter ent-
wickeln. All das Neueaber, was ihm nach und nach weiter erschlos—
sen wird, bringe er immer gleich in seinen Variationen an. Er theile
deshalb seine Uebungen. Er verfolge niimlich die Lehren, wie sie
hier ferner gegeben werden, und arbeite die Aufgaben danach aus:
dies sind seine fortlaufenden Studien; und er wende das dadurch
gewonnene neue Material jedesmal in seinen Variationen an: dies
sind seine stehenden Uebungen, an denen er so lange festzuhalten
hat, bis wir ihn auch davon zu anderen Aufgaben weiter fiihren.

Neunzehntes Kapitel.

Neue Harmonien.

Die Nebenseptakkorde.

Wir haben frither alle Stufen der harten und weichen Tonleiter
mit leitereigenen Dreiklingen besetzt. Fligen wir jedem Dreiklang
eine leitereigene Septime hinzu, wie wir es schon mit dem Domi-
nantdreiklang gethan, so erhalten wir folgende neue Arten von

Septakkorden :
In Dur. In Moll.
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Wir bezeichnen diese Septakkorde alle wie den Dominantsept—
akkord, mit der Stufenzahl und einem Punkt dariber. In Moll wer-
den nur die so bezeichneten als eigentliche Septakkorde behandelt.
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Die nicht bezeichneten gehoren unter andere Rubriken, d1e spéter zu
erkldren sind.

Demnach haben wir von Nebenseptakkorden folgende Arten.

Erste Art. Der kleine Dreiklang mit kleiner Septime. Er
findet sich in Dur auf der zweiten, dritten und sechsten, in Moll auf
der vierten Stufe.

Zweite Art. Der verminderte Dreiklang mit kleiner Sep~
time. Er findet sich in Dur auf der siebenten, in Moll auf der zwei-
ten Stufe.

Dritte Art. Der grosse Dreiklang mit grosser Septime. Er
findet sich in Dur auf der ersten und vierten Stufe, in Moll auf der
sechsten.

Vierte Art. Der ibermissige Dreiklang mit grosser Sep-
time. Steht in Moll auf der dritten Stufe.

Gebrauch der Nebenseptakkorde.
In Dur.

Ihre Auflssung ist fiir jetzt dieselbe wie beim Dominantseptak-
kord. Die Verbindung mit leitereigenen Dreiklingen aber erfordert
mancherlei Vorsichtsmassregeln, damit der Eintritt, mancher wenig-
stens, nicht zu hart empfunden werde.

Wir wollen zunichst als Hauptregel annehmen, dass alle
Nebenseptakkorde vorbereitet sein sollen.

Die Vorbereitung geschieht dadurch, dass das dissonirende In-
tervall, hier also die Septlime, in dem vorhergehenden Akkorde schon
und in derselben Stimme als ein Akkordintervall vorhanden
ist. Z. B.

a. b. c. a. b. c.
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Es sind hierbei dreierlei Dinge zu bemerken: die Vorberei-
tung der Dissonanz, bei a.; der Eintritt der Dissonanz, der
Septime, bei b.; und die Auflésung der Dissonanz, bei ¢. Bei a.
nimlich bildet die Terz des Dominantdreiklangs die Vorbereitung
des bei b. als Septime erscheinenden £.

Der Schiiler soll fur jetzt die Vorbereitung immer auf einem
leichteren Takttheile als der ist, auf dem die Dissonanz erscheint,
stattfinden lassen, und die vorbereitende Note soll nicht von kleine-
rem Werthe als die vorbereitete sein. Also z. B.:
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nicht: sondern :
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Da die Septimen der Nebenseptakkorde also vorbereitet werden
sollen, so konnen nicht alle leitereigenen Dreiklinge, sondern eben
nur die damit verbunden werden, in welchen die kiinftige Septime
als Intervall des vorhergehenden Dreiklangs liegt. Z. B.

Der Nebenseptakkord auf der ersten Stufe in Dur kann verbun—
den werden mit :
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Der Neben‘septakkord der zweiten Stufe verbunden mit:
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Der Nebenseptakkord der dritten Stufe

verbunden mit:
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Der Schiiler suche die Dreiklangsverbindungen
Nebenseptakkorden in Dur auf und setze sie in verschiedenen Ton-
arten und Lagen aus.

In Moll.

mit den anderen

Von den Nebenseptakkorden benutze der Schiler einstweilen

nur die auf der zweiten und sechsten Stufe, —
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und suche die vorbereitungsfihigen leitereigenen Dreiklangsverbin-
dungen dazu auf. Ueber freiere Behandlung auch dieser Akkorde

wird spiter geha

ndelt werden.

Die Umkehrungen der Nebenseptakkorde.

Die Umkehrungen der Nebenseptakkorde haben dieselben Na-
men und werden ebenso behandelt wie die des Dominantsept—
akkordes, nur dass im vorhergehenden Akkord die Vorbereitung

nicht fehle.

Erste Umkehrung der Nebenseptakkorde auf der
zweiten, dritten und sechsten Stufe in Dur.
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Erste Umkehrung des Nebenseptakkordes auf der

b548.

siebenten Stufe in Dur.

Ot

0L

pu )LJ.
4

]

Tee

TTRAS.__

el W

/A Y
KV

TTe

TTR

=

-3

C: &

3

6

2
7

w TTN

Derselbe Akkord auf der zweiten Stufe in Moll.
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Erste Umkehrung des Nebenseptakkordes auf der
ersten und vierten Stufe in Dur.
Derselbe auf der sechsten Stufe

in Moll.
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Zweite Umkehrung der Nebenseptakkorde.
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Hier kann der Basston, die urspriingliche Quinte, wie beim

Dominantseptakkorde auch eine Stufe aufwirts in den Sextakkord
gehen ; doch ist die Auflssung in den Grundton die bessere.
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Dritte Umkehrung der Nebenseptakkorde.
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Aufgaben,

1. Der Schiiler arheite die Umkehrungen von allen Nebensept—
akkorden in verschiedenen Verbindungen mit Dreiklingen, in ver-
schiedenen Lagen und in verschiedenen Tonarten durch.

2. Er bilde dann Akkordreihen und bringe das gewonnene
neue Akkordmaterial als Uebung hiufig an.

3. Er suche in seinen Variationen gelegentlich eine und die
andere Umkehrung der Nebenseptakkorde einzufithren.

Weiteres iiber den Gebrauch der Nebenseptakkorde und ihrer
Umkehrungen.

a. Von den Nebenseptakkorden wird der auf der zweiten
Stufe in Dur und Moll am meisten gebraucht. Die anderen kommen

seltener vor.
b. In fritheren Zeiten brauchte man die Nebenseptakkorde fast

nicht anders als in Sequenzen. Z. B.
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Hier sind von den Umkehrungen die Anfiinge auf einem Linien—
system.
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Zwei—, dreimal hinter einander mogen sie zuweilen verwendet
werden ; in lingeren Reihen erscheinen sie zu mechanisch, abgenutzt
und geistlos. Der Schiiler kann sie zur Uebung in verschiedenen
Lagen und Tonarten durcharbeiten, hiite sich aber, sie zu weit aus-
gesponnen in seinen Kompositionen anzubringen.

c. Manche Nebenseptakkorde sind beiden Paralleltonarten ge~
mein, unterscheiden sich aber durch ihren verschiedenen Sitz und
ihre verschiedene Auflosung.

So ist z.B. der Nebenseptakkord auf der siebenten Stufe in Dur
auch auf der zweiten Stufe in Moll vorhanden, aber jener lost sich
in den leitereigenen Dreiklang der dritten Stufe von Dur, wie bei a.,
dieser in den leitereigenen Dreiklang der funften Stufe von Moll, wie
bei b., auf.
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Bei einem anderen ist nur der Sitz verschieden, die Auflgsung
aber gleich, nimlich bei dem auf der vierten Stufe in Dur, welcher
in Moll auf der sechsten sitzt.
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Isolirt angeschlagen kann das Gehor demnach nicht unterschei-
den, ob man in Dur oder Moll ist; diesen Unterschied muss dann der
Zusammenhang mit anderen Akkorden ankundigen. Z. B.

a. I b. ‘ ]\ |
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wo bei a. der Cdur Dreiklang nur Cdur, bei b. der 4Amoll Dreiklang
nur 4moll ankiindigt.

d. Der Schiiler suche in den Werken der Meister fleissig nach
den Nebenseptakkorden, theils um sich zu iiberzeugen, wie selten
manche, besonders im Vergleich mit anderen Akkorden, Dreiklingen
und Dominantseptakkorden, vorkommen, theils auch, um ihren guten
Gebrauch zu studiren und sich zu eigen zu machen.

Der Nonenakkord.
Der grosse Nonenakkord. In Dur.

Wir haben den ersten vierstimmigen Akkord, Vierklang, Domi-
nantseptakkord, dadurch gewonnen, dass wir dem Dreiklang auf der
funften Stufe, zunichst in Dur, eine leitereigene (kleme) Septime
hinzufiigten.

Diesem Dominantseptakkorde geben wir nun noch einen fiinf-
ten Ton bei, eine leitereigene (grosse) None, und erhalten dadurch
einen neuen, funfstimmigen, den grossen Nonenakkord. Er
besteht aus Grundton, grosser Terz, reiner Quinte, kleiner Septime
und grosser None, oder aus vier iiber einander gebauten Terzen,
wovon die erste gross, die zweile und dritte klein, die vierte
wieder gross ist. Er hat, wie der Dominantseptakkord, aus dem
er entstanden, seinen Sitz auf der funften Stufe der Durtonart. Wir
bezeichnen ibn mit der Stufenzahl und einer 0 darither.

558. @“g

Hi[

Er hat zwei Dissonanzen, d|e Septlme und None, und st sich
wie der Dominantseptakkord in den Dreiklang der ersten Stufe auf.
Demnach geht der Grundton eine Quarte auf- oder eine Quinte ab-
wiirts (doch ist der Quartenschritt aufwirts besser, weil beim Quin-
tenschritt abwirts verdeckte Quinten entstehen), die Terz eine Stufe
aufwirts, Septime und None eine Stufe abwiirts. Die Quinte darf,
wenn sie unter der None steht, nicht abwirts gehen, weil sonst
offenbare Quinten entstehen wiirden; liegt sie aber itber der None,
so kann sie sowohl eine Stufe auf- als abwiirts gehen.
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Die Quinte un ter der None. Die Quinte itber der None.
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Gebrauch des grossen Nonenakkordes.

Vollstindig, d. h. funfstimmig, wird der grosse Nonenakkord
selten gebraucht, doch kommt er frei eintretend sowohl, als vorbe-
reitet zuweilen vor, wie z. B.:

Frei eintretend. Vorbereitet.
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Vierstimmig bleibt am hesten weg die Quinte, wie bei a.; sel-
tener die Septime, wie bei b.; am seltensten die Terz, wie bei c.
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Ein anderer, besserer vierstimmiger Gebrauch entsteht durch

Weglassungdes Grundtons, weil dadurch dem Akkorde seine
Hirte genommen wird.
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Hierdurch erhilt er das Ansehen eines Septakkordes, des auf

der siebenten Stufe in Dur, oder auf der zweiten Stufe in Moll

sitzenden. Der Unterschied hesteht aber darin, dass er sich, von dem

Nonenakkord abstammend, in den tonischen Dreiklang, als eigentli-

cher Septakkord aber eine Quarte auf- oder eine Quinte abwiirts
auflost, wie in dem Beispiel 555 zu sehen.

Umkehrungen des grossen Nonenakkordes.
Sie haben keine besonderen Namen. lhr Gebrauch erfordert
aber einige Vorsichtsmassregeln.
So durfen sie nicht in enger Lage erscheinen, weil die Tone
sonst in ein ziemlich ununterscheidbares, unangenehmes Gewirr ge—
rathen wiirden.
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Sie sind daher nur in zerstreuter Harmonie anzuwenden, und
zwar in Formen, wo die None weder mit dem Grundton, noch mit
der Terz in enger Sekundenlage zusammentmﬂ’t Also etwa :

Erste Umkehrung : ) .
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Hier sind einige Verbindungsweisen der Umkehrungen des voll-
stindigen grossen Nonenakkordes mit leitereigenen Dreiklingen.
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*) Diese Umkehrung klingt zu hart und ist zu vermeiden.
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Aufgabe.

Der Schiiler versuche die weiteren Verbindungen mit den leiter—
eigenen Dreiklingen in verschiedenen Lagen und Umkehrungen, und
beobachte dabei die oben angegebenen Vorsichtsmassregeln.

Umkehrungen des 'grossen Nonenakkordes ohne Grundton.

a. b.| |
P R R
569. Qymt— | st
'I | i [ | [ [
0 0 0 0
C:5 1 5 1 5 4 5 4

Die letzte Umkehrung bei a. und b. klingt hart, und kann sie
der Schitler fiir jetzt noch bei Seite lassen.

Einige Gebrauchsweisen der Umkehrungen ohne Grundton.
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Aufgaben,

1. Der Schuler versuche alle Umkehrungen und Verbindungen
mit den anderen leitereigenen Dreiklingen und merke sich die
brauchbaren an. Am mildesten klingen diejenigen, wo die None
und Septime im vorhergehenden Akkorde und in denselben Stimmen
liegen, also vorbereitet sind.
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2. Er bilde sodann Harmoniereihen, wie frither angegeben, und
bringe zwischen den ihm schon hekannten und geldufigen Akkorden
fur jetzt als Uebung die neuen Akkordgestalten hiufig an.

3. Er suche endlich solche Akkorde auch in seinen stehenden
Uebungen, den Variationen, anzubringen. Hierzu bietet jeder Domi-
nantdreiklang der Durtonart, wenn er zu dem Dreiklang der ersten
Stufe fortschreitet, und jeder Dominantseptakkord Gelegenheit. Z.B.
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Der kleine Nonenakkord. In Moll.

Es wird dem Dominantseptakkord eine leitereigene (kleine) None
zugesetzt. Er besteht demnach aus Grundton, grosser Terz, reiner
Quinte, kleiner Septime und kleiner None, oder aus vier tiber einan-
der gebauten Terzen, wovon die erste gross, die drei anderen klein
sind. Die Auflosung geschieht in den Dreiklang der ersten Stufe von
Moll. Hier kann sich die Quinte, auch wenn sie unter der None
liegt, abwiirts bewegen, weil eine reine Quinte auf eine verminderte
folgend dem Ohr ertriglicher ist. Also:
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Die Bezeichnung bleibt dieselbe wie beim grossen Nonenak-
korde, da der kleine Buchstabe Moll anzeigt, und die grosse None
Moll nicht leitereigen ist.

Gebrauch des kleinen Nonenakkordes vollstindig.

Auch er wird vollstindig, d. h. funfstimmig, selten gebraucht,
doch kommt er frei eintretend sowohl, als vorbereitet zuweilen vor.

Z. B.
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Der kleine Nonenakkord vierstimmig.
Der vierstimmige Gebrauch mit dem Grundton ist wie heim
grossen Nonenakkord, nur dass mit der kleinen None der ibermés—
sige Sekundenschritt vermieden wird. Also z. B.

nicht : sondern:
I
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Vierstimmig ohne Grundton entsteht ein Akkord, der einen
eigenen Namen hat. Er heisst:

Der verminderte Septakkord.

g ====
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Von diesem sind alle Umkehrungen gleich brauchbar. Auch
~ kann hier die Urterz iber der None liegen, und dieQuinte eine Stufe
ab- oder aufwirts gehen.

Umkehrungen des verminderten Septakkordes.
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Einige Verbindungsweisen des verminderten Septakkordes und
seiner Umkehrungen mit leitereigenen Dreikliingen.
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Der Schuler arbeite auch hier die drei Aufgaben fleissig durch.
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Die Nebennonenakkorde.

Wie aus jedem Dreiklang durch eine zugefiigle leitereigene Sep-
time ein Septakkord, kann auch aus jedem Septakkord durch Zufu-
gung einer leitereigenen None ein Nonenakkord gebildet werden,
wodurch folgende Nebennonenakkorde entstehen.

In Dur: In Moll:
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Vierstimmig, mit weggelassenem Grundton.
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In dieser Gestalt gleichen sie den Nebenseptakkorden, unter—
scheiden sich aber durch die Auflosung, da hier eine Stufe aufwiirts
ein Dreiklang folgt, und der eigentliche — weggelassene — Grundton
also eine Terz tiefer liegt.

1i*
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In Moll.

In Moll nehmen wir fiir jetzt nur den auf der zweiten Stufe vor,
der zwar vollstindig —
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auch hochst selten, mit weggelassenem Grundton aber und nament-
lich in der mit X bezeichneten Umkehrung ofter gebraucht wird.

Ohne Grundton.
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Mancherlei, was itber den Gebrauch der Nebennonenakkorde
und deren Umkehrungen noch zu sagen, wird spiter folgen. Wir
haben sie jetzt nur aufgestellt, um den Schiiler in den Stand zu
setzen, Akkorderscheinungen d r Art in den Partituren erkennen
und erklidren zu konnen, wo sie ihm etwa vorkommen sollten.

Alterirte Akkorde.

Bisher haben wir nur leitereigene Akkorde gehabt, d. h. solche,
deren Intervalle aus der resp. Tonleiter genommen sind.

Es giebt jedoch noch einige brauchbare und oft gebrauchte
Akkorderscheinungen, die zwar einer bestimmten Tonleiter angeho—
ren, worin aber ein Intervall nicht leitereigen, sondern um einen
kleinen halben Ton erhoht oder erniedrigt ist. Man nennt solche
Akkorde alterirte.

Der hauptsichlichste und selbststdndigste Akkord dieser Art ist
aus dem zuletzt behandelten Nebennonenakkorde auf der zweiten
Stufe von Moll zu hilden, wenn man die Terz desselben um einen
kleinen halben Ton erhioht.
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Hieraus werden folgende vier— und dreistimmige Akkordgestal—
ten abgeleitet.
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Vierstimmig mit weggelassenem Grundlon. DreistimmigohneGrundton u.None.
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Vierstimmig mit weggelassener None. Dreistimmig ohne Septime u.None,
c. d.
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Yon allen diesen Gestalten werden die bei a., b. und c¢. am
meisten gebraucht, und haben sie wegen der tibermissigen Sexte
- den Namen: ibermissiger Sextakkord. Auf die Gestalt bei
d. lisst man gern erst die bei b. folgen.
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In der bei a. folgen zwei reine Quinten auf einander, die man
aber nicht sehr empfindet. Will man sie indessen vermeiden, so
lisst man vor der Auflosung erst die Gestalt bei ¢. folgen.

@E_L i

Eine zweite Veranderung der Art nimmt man mit dem Domi-
nantseptakkord in Dur vor, indem man seine Quinte um einen
kleinen halben Ton erhioht.

a.
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Seine Umkehrungen lauten dann:
2y oy ﬁ’l ’
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Dieser Akkord wird in seiner Grunderscheinung bei a., und in
seiner ersten Umkehrung bei 6. am meisten gebraucht.
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Die alterirten Akkorde sind unzweifelhaft zuerst als Durchginge
aufgekommen,
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wie sie auch jetzt noch am meisten gebraucht werden, und erst spii—
ter mehr als selhststindige Akkorde aufgetreten. Z. B.
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Danach konnte man aus noch manchen anderen Durchgingen
akkordliche Erscheinungen bilden, wie dies auch zuweilen geschieht,
und die Folgezeit wahrscheinlich noch mehrere bringen wird. Wir
konnen hier davon abstrahiren, da sie dem Schiiler zu erkennen und
zu gebrauchen nicht schwer fallen werden. Er arbeite daher den
neuen harmonischen Stoff in den drei angegebenen Aufgaben fleissig
durch, und gebe dann an das niichste Kapitel.

Lwanzigstes Kapitel.

Vorhalte. Vorausnahme. Orgelpunkt.

Vorhalte.
a. b. 1. 2. 3.
S o B =— (‘}1 ]
—=—1=-= S _85:: —
593. <
e T
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C: 14 3 ] 3

Bei a. in vorstehendem Beispiel sieht man die gewdshnliche Folge
zweier Dreiklinge. Die Oktave des ersten schreitet eine Stufe hinab
in die Terz des zweiten; die Quinte des ersten bleibt im zweiten
liegen und wird zur Oktave; die Terz des ersten schreitet eine Stufe
hinab und wird zur Quinte des zweiten.

Bei b. erscheint dieselbe Harmoniefolge , aber mit einer Veriin-
derung. Wihrend nidmlich die drei unteren Stimmen ihren regel—
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miissigen Fortschritt machen, bleibt das ¢ des ersten Akkordes in der
Oberstimme noch auf der ersten Hilfte des zweiten Akkordes liegen
und hilt das & zurtick, so dass dieses erst spiter nachkommt.
Diese Art von Eintrittsverzogerung, Zuruckhaltung eines Ak-
kordtones durch einen liegenbleibenden Ton aus dem vorigen
Akkorde heisst
Vorhalt.

Dreierlei Merkmale zeigen sich bei obiger Vorhaltgestaltung b.

Bei 1. liegt der Vorhaltton in derselben Stimme als Akkord-
ton da.

Dies nennt man die Vorbereitung des Vorhaltes.

Bei 2. wird dieser Akkordton zum Vorhaltton.

Dies nennt man den Eintritt des Vorhaltes.

Bei 3. erscheint der eigentliche Akkordton des zweiten Akkordes.

Dies nennt man die Auflosung des Vorhaltes.

Es sind also bei den Vorhalten die drei Merkmale, welche wir
friher bei der Vorbereitung der Dissonanzen in den Nebenseptakkor—
den und Nebennonenakkorden aufgestellt. haben, und hier, wie dort,
soll sie der Schiler fiir jetzt als absolute Gesetze fiir seine Uebungen
streng beobachten.

Vorhalte von oben.

Die Gelegenheit, einen Vorhalt anzubringen, lag in dem stufen-
weisen Hinabschritt der ersten Stimme von dem ersten Ak-
kordton zu dem zweiten. Wir nennen eine solche Gestaltung einen
Vorhalt von oben. Hieraus folgt die erste Bildungsmaxime von
Vorhalten. '

Ein von einem Akkordezudem anderen eine Stufe
hinabschreitender Ton kann zu einem Vorhalte be-
nutzt werden.

Betrachten wir die Harmoniefolge bei @. noch emmal so sehen
wir, dass nicht bloss die erste Stimme von ¢ zu #, sondern auch das
e der dritten Stimme eine Stufe zum d hinabgeht.

Unserer eben gegebenen Maxime nach konnen wir also auch hier
einen Vorhalt anbringen.

1. 2. 3.
594. ——U—-——g —
C:1 5

Das e bei 1. ist die Vorbereitung, das e bei 2. der Eintritt und
das d bei 3. die Auflssung dieses Vorhaltes.

Was mit einem stufenweise hinabgehenden Stimmenschritt,
kann auch mit mehreren stufenweise hinabgehenden Stimmen-
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schritten vorgenommen werden. Hieraus folgt die zweite Bildungs-
maxime von Vorhalten.

Allevon einem Akkorde zudem anderen eine Stufe
hinabschreitenden Tone kénnen zugleich zu Vorhalten
benutzt werden.

Da in dem Beispiele 594 zwei Tone des ersten Akkordes eine
Stufe hinabgehen, so sind hier zwei Vorhalte zugleich zu bilden.

g
595. —=—1—-5-9
N

Gehen drei Tone eines Akkordes stufenweise in den néchsten
Akkord hinab, so konnen drei Vorhalte zugleich angebracht werden.

—e—i—o i
o = o &

? 0
c: 5 1 5 4
Erliauaterungen.

1. Da der Vorhalt statt des eigentlichen Akkordtones steht, so
bezeichnen wir ihn auch nicht besonders, sondern setzen die Stufen—
zahl mit dem Akkordzeichen hin, wie er bei der Auflésung erscheint,
und in den vorstehenden Beispielen zu ersehen ist.

2. Manche Vorhaltgestaltungen sehen wie bekannte Akkorde
aus. So gleicht der Vorhalt in Beispiel 594 bei 2. einem Sextakkorde,
die Vorhalte in Beispiel 595 gleichen einem Quartsextakkorde. Das
Gefiihl sagt uns in der Regel, ob solche Harmonieerscheinungen Vor-
halte oder wirkliche Akkorde sind. Wo die Erscheinung zweifelhaft
ist, wo man sie entweder fir Vorhalt oder fur wirklichen Akkord
halten kann, ist es ganz gleich, wie wir sie nennen wollen, wenn sie
nur fiir beide Arten gleich richtig gebraucht wird.

3. Es versteht sich, dass bei allen Harmoniefolgen, wo mehrere
Vorhalte zugleich anzubringen sind, auch nur einzelne allein oder
zwei benutzt werden konnen. So ist obiges Beispiel 596 auch noch
auf folgende Weisen zu gestalten.

7 - = | .| e |

24— o = o e o e o = i —a—

SR ESE S =
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Folgende doppelte Vorhaligestaltung aus vorstehender Harmo-
niefolge

wiire aber wegen der Quartenparallelen in den beiden Oberstimmen
zu vermeiden,
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4. Wenn die Oktave des Dreiklangs, des Quartsextakkordes
und des Septakkordes vorgehalten wird, so kann der vorgehaltene
Ton im Basse zugleich erscheinen.

|~ | |~ }
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In allen anderen Fillen darf der vorgehaltene Ton fiir jetzt
weder im Bass, noch in irgend einer anderen Stimme zugleich mit
eintreten. Also

a. bei keiner Umkehrung des Akkordes im Bass, ausser dem
Quartsextakkord, —

PR Il I = TN o’
600. @Zgzjzg s-f==—1F% ==
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b. und in keiner Mittelstimme.
S N SN o ¥
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8. Oktaven- und Quintenparallelen werden durch Vorhalte nicht
beseitigt. Anwendungen der folgenden Art sind daher zu vermeiden,

a. a. b. b.
gy ] )
602. o—d——*3i— "i-"*.‘d‘ﬂ__::‘g‘gﬂf
. 5= H=F | J— ] = S S s
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denn das Ohr empfindet die Vorhalte bei a. ebenso wie die Stim-
menschritte bei b.

6. Der Vorbereitungston kann linger, soll aber nicht kirzer
als der Vorhalt sein.

gut: gut : mcht. gut nicht gut:
A o W I R o S B e
ISR = . 4 *—9 = —g o —1-0—¢g
603. O—cod-a—dreta—dleia—iria
TE FrT T 7T
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7. Wenn der Vorhalt im Basse liegt, soll der vorgehaltene Ton
in keiner anderen Stimme erscheinen.
gut: gut: schlecht:

—

wor. GoEEB Y, B,
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Vorhalte von unten.

Die Gelegenheit, Vorhalte anzubringen, lag in dem stufen-
weisen Schritt der Téne von einem Akkord zu einem anderen. Das
Hinab ist aber dabei keine absolute Bedingung. Man kann Vorhalte
ebenso bei allen stufenweise aufsteigenden Tonen anbringen.
Hierbei gelten genau die fiir die hinahgehenden Vorhalte gegebenen
Regeln, und kann daher der Schiiler gleich an Bildungsversuche der
Art gehen. Z. B.
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Vorhalte von oben und unten zugleich.

Wo bei Harmonieschritten Intervalle stufenweise theils steigen,

theils fallen, kénnen Vorhalte von oben und unten zugleich ange-
bracht werden. Z. B.
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Man sieht, dass hier fast ganze Akkorde vorgehalten sind, indem
nur der Bass den Fortschritt in die zweite Harmonie anzeigt.
Da die Quinte in dem Septakkorde sowohl eine Stufe hinauf-
als hinabwiirts fortschreiten kann, ist sie auch zu Vorhalten von
oben und unten zugleich zu benutzen.
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Aufgaben.

1. Der Schuler bilde Akkordreihen, von acht Takten etwa,
theils leitereigene, theils ausweichende, in welchen er alle moglichen
Akkordfolgen mit allen maglichen Umkehrungen in engen und weiten
Lagen nach und nach anbringt.

2. Er bringe erst in einer Stimme, dann in der anderen, end-
lich in allen Stimmen uberall, wo Tone stufenweise hinauf- oder
hinabgehen, Vorhalte an, und ktimmere sich nicht um die Ueberla-
dung, die meist dadurch entsteht; denn er soll sich hier zuerst in
der Handhabung der Vorhalte tiberhaupt iiben.
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3. Hat er dies gethan, so bringe er in seinen stehenden Uebun-
gen — den Variationen — hie und da einen Vorhalt an, wobei er
sein Gefuhl zu Rathe ziehen mag, das ihn vor zu herben Gestaltun-
gen der Art in der Regel bewahren wird. — Unter die herben Vor-
halte gehoren die meisten von unten, die eben deshalb auch seltener
in den Partituren der Meister erscheinen. Der Schiiler wird sich
davon iiherzeugen, wenn er mehrere Werke bloss in der Absicht
durchgeht, alle Vorhaltgestaltungen darin aufzusuchen, was wir ihm
dringend anrathen.

Freiere Vorhaltgestaltungen.

Zur vollkommensten und strengsten Darstellung eines Vorhaltes
gehort, dass die Vorbereitung a. in derselben Stimme; b. in der
ndmlichen Tonhshe; c. gebunden: d. hinldnglich lang; e. durch einen
wirklichen Akkordton; und /. auf leichter Zeit geschieht.

Nach und nach haben sich die Meister auch hier wie bei allen
anderen Mitteln der Komposition grissere Freiheiten herausgenom-
men, die wir nun kennen lernen wollen.

Erste Freiheit.

Der Vorhalt wird zwar in derselben Stimme und in derselben
Tonhohe vorbereitet, braucht aber nicht gebunden, sondern kann
wieder angeschlagen, auch konnen beide, Vorbereitungs— und Vor-
haltton, in kleinere Notengattungen zerlegt werden.

Py |- e T e SO oy
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Zweite Freiheit.

Zwischen die Aufissung des Vorhaltes kann ein Akkordton oder
kénnen mehrere Akkordtone eingeschoben werden.

a. b. c. d.
e e R e S L S
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Bei a. geht das d — der Vorhalt — erst in die Akkordnote e
hinauf und dann erst in den Auflosungston ¢. Diese Art Gestlaltung
kann man auch als eine doppelte Auflésung betrachten, eines Vor-
haltes von unten, wie d nach ¢, und eines Vorhaltes von oben, von
d nach ¢. — Bei b. geht das d erst in die Akkordnote g hinauf, ehe
der vorgehaltene Ton ¢ erscheint. Bei c. schlagt der Vorhalt vor der
Auflssung erst in's g herunter; bei d. treten zwischen Vorhalt und
Auflgsung drei Akkordnoten, ¢, g, e.
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Dritte Freiheit.

Zwischen die Auflésung kann eine Wechselnote gebracht
werden.
oder besser :
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Vierte Freiheit.
Die Auflssung kann verzogert werden, und erst auf dem zwei-
ten, ja erst auf dem dritten Akkorde eintreten.

a. b. c. d.
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Bei a. ist der einfache Harmonieschritt; bei b. sieht man die
einfache Auflosung des Vorhaltes; bei c. tritt die Auflésung erst auf
dem zweiten Akkorde ein: bhei d. erscheint die Auflosung erst auf
dem dritten Akkorde.

Die Regel fiir solche verziogerte Auflésungen der Vorhalte heisst :
der Vorhalt muss bei seiner endlichen stufenweisen Auflosung auf
einen Akkordton treffen, und der vorgehaltene Ton darf, ausser im
Grundtone, in keiner anderen Stimme zugleich erscheinen. Oder an-
ders ausgedriickt: so lange ein Ton zu aufeinanderfolgenden Harmo-
nien als Akkordton passt, kann auch sein Vorhalt, der ja an dessen
Stelle steht, fortdauern, wie die Gestaltung bei e., mit d. verglichen,
zeigt.

In letzterem Beispiel bei d. sieht man zwischen der ersten und
dritten Stimme eine Septimenparallele, die in der Ausfiihrung keinen
unangenehmen Eindruck macht. Die Ursache liegt wohl darin, dass
das Ohr durch die verzogerte Auflosung vorziglich auf die Ober-
stimme und die Bassfortschreitung gespannt wird, das akkordliche
Verhiltniss verfolgt, und den Parallelenschritt der dritten mit der
ersten Stimme deshalb nicht empfindet. Wir werden in der Folge
mehrere von der Theorie verbotene, von der Praxis aber trotzdem
zugelassene Gestaltungen dhnlicher Art kennen lernen.
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Fiinfte Freiheit.

Es kommt zuweilen vor, dass der Vorhalt nicht stufenweise in
das nichste, sondern sprungweise in ein entfernteres Akkordin-
tervall geht, ‘dass mithin die erwartete regelmissige Auflosung ganz

ausbhleibt. )
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Bei 1. ist die einfache harmonische Gestalt; bei 2. erscheint der

Vorhalt regelmissig vorbereitet und aufgelost; bei 3. springt das
vorhaltende a in den Akkordion e, bei 4. in den noch entfernteren
Akkordton c.

Sechste Freiheit.

Endlich kénnen alle Vorhalte unvorbereitet erscheinen.
Wir nennen sie aber dann nicht mehr Vorhalte, sondern frei eintre—
tende Wechselnoten, da sie ganz nach den Regeln, welche wir
friuher dafar aufqestel]t haben, hehandelt werden. Z. B.

1 3. 4. 5. 6.
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Bei 1. und 2. sind einfache Wechselnoten; bei 3. sind d und %

doppelte Wechselnoten; bei 4. ebenso k und f; bei 5. erscheinen
dreifache, d, A und f; bei 6. endlich sind vier Wechselnoten, a, f,
d und A.

Vorhalt nennen wir demnach, unbekiitmmert um lingere oder
kiirzere Dauer, jede vorbereitete Gestallung der Art. Also z. B.
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Wechselnote nennen wir jede Gestaltung, wo der vorhal-
tende Ton unvorbereitet eintritt.

Anmerkung. In vorstehendem Beispiel 614 sind die vorbereitenden Noten
kiirzer als die Vorhaltnoten. Diese Freiheit findet man hi#ufig angewendet,
wenn der Vorhaltton wieder angeschlagen wird. Gebunden geschieht es
wohl auch, doch entsteht dadurch leicht eine gewisse Lahmheit der Melodie.
Der Schiiler muss durch Studium, Beobachtung und Erfahrung sich die ge-
schmackvolle Anwendung der Vorhalte nach und nach zu erwerben suchen;
bestimmte Regeln fiir alle vorkommenden Fiille zu geben, ist nicht maglich.

Vorausnahme. (Anticipation.)

Wenn ein oder mehrere Tone der folgenden Harmonie schon
auf der vorhergehenden eintreten, so entstehen Vorausnahmen. Sie
sind also das Gegentheil von Vorhalten. Bei Vorhalten erscheinen
nidmlich Akkordténe spiéter, bei Vorausnahmen frither als die
Harmonie, zu der sie gehiren.

1. 2. 3.
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Bei 1. ist die einfache harmomsche Gestaltung; bei 2. ist ein

Vorhalt; bei 3. zeigt das letzte Achtel, ¢ im ersten Takte, eine ein-—
fache, bei 4. bilden das ¢ und e im ersten Takte eine doppelte Vor—
ausnahme.

Zuweilen springt die vorausgenommene Note beim Eintritt der
folgenden Harmonie in eine andere Akkordnote, wie in folgendem
Beispiel, —
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wo das vorausgenommene ¢ am Ende des zweiten Taktes im dritten
- in’s ¢ geht.

Man kann solche Vorausnahmen fortsetzen. Z. B.
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Schligt man die spiter eintretende Akkordnote nicht wieder an,
bindet Vorausnahme und Akkordnote, so entstehen Synkopen,
d. h. gegen das Taktgewicht eintretende Tone.
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Auch in allen Stimmen durchgefithrte Synkopen kann man fur
Vorausnahmen (ganzer Akkorde) nehmen, —

a. \ b.
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da z. B. die Gestaltung bei a. wohl als eine Veriinderung der bei b.
erscheint.

Der Orgelpunkt.

Ueber einem angenommenen Grundtone, oder dessen Quinte,
oder auch uber beiden zugleich angeschlagen, kénnen wir ganze Ak-
kordreihen, leitereigene wie ausweichende, horen lassen, ohne dass
letztere immer zu ersterem akkordlich zu gehéren brauchen, wenn
die Akkordreihen nur unter sich regelrecht verbun-

den sind.
a. b.
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Hler sehen wir bei a. eine richtige Folge von leitereigenen, bei
b. eine von ausweichenden Akkorden.

Zu beiden konnen wir die Tonika, oder die Dominante, oder
Tonika und Dominante zugleich fortklingen lassen.

a. 1. mit der Tonika a. 2. mit der Quinte . 3. mit Tonika und

im Basse. im Basse. Quinte im Basse zugleich.
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622. b. mit den':elben Unterlagen.
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Anmerkuang I. Die mit X bezeichneten Akkorde gehdren nicht zu den
Grundtonen.

Anmerkung II. Zu den mit 0 bezeichneten Akkorden kinnte auch der
Bass Akkordton sein, doch lost er sich nicht danach auf, und wird daher
mit als Orgelpunkt betrachtet.

In dieser Gestalt, wenn der Orgelpunkt, d. h. die festgehaltene
Tonika oder Dominante, im Basse liegt, ist er am gebriuchlichsten.
Er kann aber auch in jeder anderen Stimme angebracht werden.

In der Oberstimme,
Bl /"'—'

= = =
— g4 s = T B ey
623. g—"—‘ﬁ'«*:i:#::ﬂﬁ' — lE (i o ﬁl;:b,!‘legz:

In einer Mittelstimme.
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Man kann den Orgelpunkt auch figuriren.
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Erliuterungen.

1. Der Orgelpunkt muss zu dem ersten und letzlen Akkorde
der Harmoniereihe, unter oder iiber welcher er liegt, als Akkordton
passen. Der nicht zu dem Orgelpunkt ¢ passende Akkord in vorste-
hendem Beispiel 625 ist bei a. zu sehen. Auf ihm darf der Orgel-
punkt weder eintreten, noch davon zu einem anderen Akkorde fort—
schreiten. Also

weder eintrelen, noch fortschreiten.
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Zwar giebt es auch schon Ausnahmen von dieser Regel, doch

soll der Schiiler noch keinen Gebrauch davon machen, weshalb wir

sie ihm erst spiter zeigen werden.

2. In der neueren Musik wird der Orgelpunkt sehr hiiufig ge—

braucht. Namentlich lisst man die Tonika gern bei der oft wieder—
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15
holten Folge 5 und #hnlichen liegen, um den zweiten Akkord har-
0
5
monisch pikanter zu machen.
Beethoven, Quartett Fdur, Op. 59,
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3. Man h#lt den Orgelpunkt, liege er im Bass oder in einer
hoheren Stimme, gern von den anderen Stimmen entfernt, um die

Harmonie nicht zu sehr in emander zu wirren und zu verdunkeln.
Z. B.

aus demselben Quartett.
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A7 " - - — |
o——4 = E— =
c: 1 5 1 4 8

k. Da der Orgelpunkt ein harmoniefremder Ton ist, wie Vor-
halte, Durchgiinge, Wechselnoten u. s. w., so bezeichnen wir ihn
auch nicht besonders,; sondern nur die eigentliche Harmonie, die
dariiber oder darunter liegt, wie in allen vorstehenden Beispielen zu
sehen.

Lobe, K. L. L. 2. Anfl.
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Einundzwanzigstes Kapitel.

Vermannichfaltigung des Harmoniegebrauchs oder der
Akkordverbindungen.

Wir haben bisher die Akkordverbindungen nur in sehr be-
schriinkter Weise dargestellt und durchaus mit absoluten Gebrauchs-
regeln begleitet. Dies war nothig, einestheils, um dem Schiiler fur
. diesen Theil der Kompositionslehre eine sichere Grundlage zu geben,
anderntheils, ihn fiir den Anfang nicht durch Ausnahmen zu beirren.
Nun ist es an der Zeit, ihm freiere Wege zu zeigen und den Reich-
thum harmonischer Kombinationen wenigstens anzudeuten. Im An-
hang werden wir noch einmal auf diesen Gegenstand zuriickkommen,
um weitere Schiitze zu entdecken, da die moglichen und brauchbaren
Harmonieverbindungen noch keinesweges erschopfend durchforscht
und benutzt worden sind.

Dreiklangsverbindungen.

Nur leitereigene kennt der Lernende bis jetzt. Nun wollen wir
Dreiklinge einer Tonart mit Dreiklingen anderer Tonarten verbinden.

Grosse Dreiklinge verschiedener Tonarten mit einander
verbunden.

Vorbemerkungen.

1. Der Schiiler nehme den grossen Dreiklang von € und suche
ihn nach und nach mit den grossen Dreiklingen aller oder doch meh-
rerer anderen Tonarten zu verbinden.

2. Da viele Verbindungen nicht in allen Grundschritten oder
Umkehrungen gut sind, so versuche er jeden Schritt in den schon
frither gezeigten vier moglichen Verbindungsweisen, nimlich:

a. Grundakkord mit Grundakkord ;
b. Grundakkord mit Umkehrung;
¢. Umkehrung mit Grundakkord;
d. Umkehrung mit Umkehrung.

3. Da oft diese oder jene Lage eine Harmoniefolge angenehmer
macht, so versuche er auch bei jedem Harmonieschritte verschiedene
enge und weite Lagen.

4. Diese Prozedur setze er bei allen folgenden Kombinatio-
nen fort.
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Beispiel,
Der grosse Dreiklang C verbunden mit dem grossen Dreiklang Des.

Anmerkung. Wir setzen, um den Raum zu sparen, die Gestaltungen dieser
Folge nur in einer Lage her. Der Schiiler folge aber bei seinen Untersu-
chungen und Uebungen den eben angegebenen Vorschriften genau.

a. Grundakkord mit Grundakkord.
4. Brauchbar.

o

s 4
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b.  Grundakkord mit Umkehrung.

2. Brauchbar.

630.

¢.  Umkehrung mit Grundakkord.
3. Nicht brauchbar.
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d.  Umkehrung mit Umkéehrung.
4. Brauchbar.
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Die vorstehende Folge C-Des bildet in ihrer Grunderscheinung
einen kleinen Sekundenschritt aufwirts. Was darin als brauchbar
erfunden, ist es natiirlich in jedem solchen kleinen Sekundenschritt.
Was demnach mit der Verbindung der beiden grossen Dreiklinge
C-Des gut, ist es auch mit D-Es, E-F u. s. w,

Wie in der Sextakkordfortschreitung alle leitereigenen Drei-
klinge die diatonische Tonleiter hinauf und hinab stufenweise auf
einander folgen konnten, konnen es nun auch alle Sextakkorde der
chromatischen Tonleiter
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Um den Reichthum zu zeigen, der aus der einzigen Kombina-
tion : grosser Dreiklang mit grossem Dreiklang verbunden, entsteht,
wollen wir von jeder weiteren Verbindung der Art nur eine Gestalt

hersetzen.
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ons. bR R f e g
A R U = T

Der Schiiler mége sie in verschiedenen anderen Umkehrungen
und Lagen versuchen.

Kleine Dreiklinge verschiedener Tonarten mit einander verbunden. 7. B.

635. @ gizizt

Verminderte Dreiklinge ebenso. Z. B.
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Uebermiissige Dreiklinge
mag der Schiller fur jetzt noch unterlassen, obgleich auch hier Ver—
bindungen moglich sind, wiec sich bei spiterer Gelegenheit zeigen
wird. o

Verschiedene Dreiklange mit einander verbunden.
Nachdem jede Art mit ihrer gleichen zu verbinden versucht wor—
den, kommen die Verbindungen verschiedener Arten an die Reihe.
Dies giebt folgendes weitere Verbindungsschema von Dreiklingen.
Grosse Dreiklinge, verbunden mit kleinen. Z. B.
I‘(AL | J il l“!
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Grosse Dreiklinge, xerbunden mit Vermmderten

638. @—; ”2 f ﬁ“

Grosse Dreiklinge, verbunden mit ilbermasswen

639. —=
@ .gg_ [
Kleine Drelklanne verbunden mit grossen bel @., mit vermin—
derten bei b., mlkubermas&gen bei c.
a. b. c.
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Verminderle Dreiklinge, verbunden mit grossen bei a., mit klei-
nen bei b., mit tbermissigen bei c.

a. b. c.
: & q- o J. -] ] 4
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Uebermiissige Dreikliinge, verbunden mit grossen bei ., mit
kleinen bei b., mit verminderten bei ¢

a. b. c.
612. G a
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Septakkorde.

{. Dreiklinge verschiedener Tonarten zum Secpt-
akkorde fortschreitend.

a. - Zum Dominantseptakkord von C, g-h-d-f.
Bis jetzt sind nur die leitereigenen Dreiklinge der Tonart zu
dem Dominantseptakkord geschritten. Nun versuchen wir die Schritte
anderer grosser Dreiklinge zunichst dahin. Z. B.
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Dieselbe Prozedur mit allen weich en Dreiklingen.
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Dieselbe Prozedur mit verminderten Dreiklangen.
)
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Mit ﬁbermﬁésigen Dreiklingen.
R S e -
646. (Hhe—=s—j—p—Lr—y
v | [ '

b. Zu den Nebenseptakkorden.

Hier versuche der Schiiler fiir jetzt nur Folgen, welche Vorbe~
reitungen der Nebenseptakkorde zulassen. Z. B.

-
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Grosse Dreiklinge zu dem Nebenseptakkorde auf der ersten Stufe von Cdur
fortschreitend.
'lﬂ("—j7'—-\1‘ 34—t
647. g — 1 Y
| @_ﬁr_r:-ﬁ!,‘ H,ql, =
II. Septakkorde zu Dreiklingen und anderen
Septakkorden fortschreitend.

Hier kommen wir an einem Punkte an, wo der Schiiler bisher
am meisten beschrinkt war. Er durfte nimlich von jedem Septak-
korde nur zu einem Dreiklange, eine Quarte hsher oder eine Quinte
tiefer, fortschreiten. Nun versuchen wir auch hier neue Verbindungs—
weisen.

[ {{INE
N

a. Vom Dominantseplakkord zu anderen Dreiklingen fortschreitend.
4. Zu leitereigenen.
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) - | - | ]
D " o | e
0 Oy
A S 4

b. Von einem Dominantseptakkord zu anderen Dominantseptakkorden.
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Man sieht aus vorstehendem Beispiele, sowie aus dem folgen—
den, dass ausser der ersten, natlirlichen Auflosung der dissoniren-
den Akkorde noch viele andere Fortschritts— und Verbindungsweisen
moglich sind, welche wir hier andeuten, und der Schiiler weiter
versuchen, auch in den Werken der Meister fleissig aufsuchen mag.

¢. Vom Dominantseptakkord zu Nebenseptakkorden.
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d. Von Nebenseptakkorden zum Dominantseptakkord.
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e. Von Nebenseptakkord zu Nebenseptakkord.
I

gty
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Nonenakkorde.

a. Von Dreiklingen zum Dominantnonenakkord.
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b. Vom Dominantnonenakkord zu anderen Dreiklingen.
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¢. Vom Dominantnonenakkord zu Septakkorden.
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d. Vom Dominantnonenakkord zu anderen Dominantnonenakkorden.
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e, Vom Dominantnonenakkord zum Nebennonenakkord.
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f. Vom Nebennonenakkord zum Nebennonenakkord.
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g. Verminderter Seplakkord zu vermindertem Septakkord.
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k. Dominantseptakkord zu vermindertem Septakkord und umgekehrt.
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i. Uebermissiger Sextakkord zu verschiedenen anderen Akkorden fortschreitend.
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Bevor wir diesen Andeutungen die nithigen Erliuterungen fol-

gen lassen, sei noch einer besonderen Art von Harmoniegebrauch

gedacht.
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Enharmenische Akkorde.

Es giebt einige Akkorde, deren Intervalle verschieden geschrie-
ben, enharmonisch verwechselt werden konnen. Sie hehalten zwar
denselben Klang, gehdren aber verschiedenen Tonleitern an und
werden dadurch verschiedener Auflésungen fihig. Es sind folgende:

a. Der verminderte Septakkord.

Der verminderte Septakkord entsteht bekanntlich aus dem klei-
nen Nonenakkord, wenn dessen Grundton weggelassen wird, und
hat also seinen Sitz auf der finften Stufe der Mollscala. Z. B.

663. %_g;
d: 5

In enger Lage besteht er aus drei kleinen Terzen, wie vorste~
hendes Beispiel in den Viertelnoten zeigt. In den Umkehrungen er-
scheint jedesmal eine itherméssige Sekunde.

a. b.
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Eine Ubermissige Sekunde ist aber von einer kleinen Terz dem
Klange nach nicht verschieden. Folglich kann jede Umkehrung des
verminderten Septakkordes wieder zu einem Grundseptakkorde ge-
macht werden, wenn wir die iibermissige Sekunde in eine kleine
Terz verwandeln, und wo dadurch eine andere ibermissige Sekunde
entsteht, auch diese als kleine Terz schreiben. So kénnen wir aus
den drei Umkehrungen bei a., b. und c. durch die eben heschriebene
Prozedur drei andere verminderte Septakkorde machen.
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Legen wir jedem solchen Septakkord seine ihm zukommende

Bezeichnung unter, so ergiebt sich, dass jeder verminderte Sept—

akkord vier verschiedenen Tonarten angehtren und sich also auch
viermal verschieden auflgsen kann.
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Natiirlich kann nun auch derselbe Akkord bald Stammakkord,
bald Umkehrung werden, nach seiner verschiedenen Ableitung und
Schreibweise. Z. B:
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Da ein verminderter Septakkord vier Mollscalen angehéort, haben
wir im Klang verschiedene nur drei. Diese sind:
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b. Der verminderte Dreiklanag.

Da der verminderte Dreiklang aus zwei kleinen Terzen besteht,
so kann auch er durch Verdnderung der einen oder anderen in eine
tibermiissige Sekunde enharmonisch verwechselt und danach auf-
gelost werden. Z. B.
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c. Der ibermissige Dreiklang.
Ist enharmonisch zu verwechseln :
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d. Der Dominantseptakkord.
Wird aus der kleinen Septime durch enharmonische Verwechs—
lung eine tibermissige Sexte gemacht, so entsteht der ibermiissige
Sextakkord mit weggelassenem Grundtone.
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e. Der ibermissige Sextakkord.

Umgekehrt entsteht aus dem ibermissigen Sextakkord mit weg-

gelassenem Grundton durch enharmonische Verwechslung der tiber—
missigen Sexte in die kleine Septime der Dominantseptakkord.
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Ferner kann der itbermissige Sextakkord mit Grundton, aber
weggelassener None, enharmonisch verwechselt werden in folgender

Weise.
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Erliuterungen.
Die freieren Verbindungen der Akkorde.

Es wurde im Anfang unserer Lehre fiir jeden dissonirenden
Vier — und Funfklang — Sept— und Nonenakkord — nur eine Fort—
schrittsweise, in den eine Quarte hther oder Quinte tiefer liegenden
leitereigenen Dreiklang erlaubt, wobei jedem Intervall sein bestimm-
ter Stimmenschritt vorgeschrieben war. Dies nannten wir seine erste,
naturlichste Auflgsung. (S.31 u. f.)

Schon hier giebt es jedoch verschiedene gleich natiirliche Auf-
losungen, da viele Akkorde mehreren Tonleitern angehéren. So kann
sich z. B. der Dominantseptakkord nach Dur und Moll natiirlich auf-
losen, da er in beiden Tongeschlechtern derselbe ist. So kann ferner

der Nehenseptakkord h—d—f-a naturlich aufgelost werden in C: 73;
ina:25; als Nonenakkord mit weggelassenem Grundton in C: 51.

Nun aber haben wir in vorstehendem Kapitel gesehen, dass diese
Akkorde nicht allein zu anderen, leitereigenen und nicht leitereige-
nen Dreiklingen, Sept— und Nonenakkorden fortschreiten kinnen,
sondern dass auch von anderen, nicht leitereigenen Dreikldngen,
Sept — und Nonenakkorden zu ihnen hingeschritten werden kann.

Ferner: Bei den Nebensept— und Nebennonenakkorden wurde
als unerldssliche Regel die Vorbereitung der dissonirenden Inter—
valle gegeben. Aber auch diese Beschrankung kann zuweilen weg-
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fallen und man darf sagen: unter Umsténden konnen alle dissoni-
renden Akkorde frei eintreten.
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Hier z. B. tritt der mit X-bezeichnete Nebenseptakkord der
sechsten Stufe, oder Nebennonenakkord der vierten Stufe mit weg-
gelassenem Grundtone, unvorbereitet ein.

Hiernach fallen ja eigentlich alle fur den Gebrauch der dissoni—
renden Akkorde frither gegebenen Regeln weg, und es entsteht die
Frage: sind denn nicht simmtliche Akkorde unmittelbar und ganz
nach Willkthr mit einander zu verbinden? Oder wenn das nicht der
Fall — und schon manche der in vorstehendem Kapitel aufgezeigten
Verbindungen lehren, wenigstens so isolirt betrachtet, dass dem
nicht so ist — welche Gesetze giebt es denn, die uns an keiner rech—
ten Freiheit hindern, und zugleich vor jeder falschen bewahren?

Die letzte Frage ist bis jetzt von der Theorie noch nicht voll-
stindig gentigend beantwortet worden, und wird aller Wahrschein—
lichkeit nach zu allen Zeiten ungelost bleiben. Man konnte sagen :
die Gesetze dafur liegen im Ohr; was ihm gefillt ist erlaubt, was
ihm missfallt ist verboten. Aber leider kann man nicht so antwor—
ten, denn nicht bloss Laien, selbst die besten Meister, und zwar der—
selben Zeit, sind hierttber verschiedener Meinung. Der eine erlaubt
sich, was der andere verwirft. Betrachtet man aber den Harmonie—
gebrauch historisch, so wird man noch ungewisser. Hunderte von
Verbindungen, die in fruheren Zeiten barbarisch klangen, werden
jetzt ganz angenehm erfunden.

Was daher der Meister thun darf oder nicht, wage ich nicht zu
bestimmen. Fur den Schiiler, der erst beginnt, mégen indessen eini—
ge Bemerkungen folgen, um ihn im Anfange vor den unserer Zeit noch
zu herbe erscheinenden Verbindungen zu bewahren. Was er spiiter,
selbst Meister geworden, thun und wagen mag, ist seine Sache.

Wir haben bekanntlich nur zweierlei Arten von Akkorden:
konsonirende und dissonirende.

Konsonirende sind der grosse und kleine Dreiklang. Alle ande-
ren Akkorde sind dissonirende.

Hieraus fliessen folgende mogliche Verbindungsweisen.

a. Auf einen konsonirenden Akkord folgt ein anderer konso—
nirender. :

b. Auf einen konsonirenden Akkord folgt ein dissonirender.
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¢. Auf einen dissonirenden Akkord folgt ein konsonirender.

d. Auf einen dissonirenden Akkord folgt ein anderer dissonirender.

In einem Harmonieschritt, d. b. einer Verbindung von zwei Ak-
korden, bleibt nun entweder kein Ton liegen, beide Akkorde haben
keinen gemeinsamen Ton, jedes Intervall des ersten Akkordes schrei-
tet zu einem anderen des zweiten Akkordes fort; oder beide Akkorde
haben einen oder mehrere Tone gemeinsam, welche beim Wechsel
nicht fortschreiten, sondern liegen bleiben.

a. b. c. d_y ba- e.
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Bei a. bleibt ein Ton, — bei . bleiben zwei, — bei ¢c. drei, —

bei d. vier, — bei e. bleibt keiner liegen.

Bei allen vorstehenden Harmonieverbindungen gehen aber die
fortschreitenden Intervalle stufenweise. :

Man kann daher sagen:

1. Die Harmonieschritte, welche keinen Verbindungston haben,
werden seltener gebraucht, wenn aber gebraucht, so bewegen sich
die Intervalle meist stufenweise fort. Diese Bemerkung sichert frei—
lich nicht absolut vor herben Folgen. So schreiten z. B. die Tone bei
a. in folgendem Beispiele alle stufenweise fort, und die Folge klingt
doch nicht besonders angenehm ; gegen die dhnliche Folge bei b. hat

unser Ohr indess nichts einzuwenden.

a. b.
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Macht man indessen aus der Folge bei a. einen Akkord, wo ein
Ton liegen bleiben kann, so wird sie gut. Z. B.
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Im Allgemeinen wird die obige Bemerkung dem Schiiler bei
neuen Verbindungsversuchen doch gute Dienste leisten.

2. Je mehr Tone dagegen bei einem Harmonieschritt in beiden
Akkorden liegen bleiben, je sicherer kann man auch sehr entfernt
von einander liegende Akkorde ohne iible Wirkung fiir das Ohr mit
einander verbinden. '

3. Wir haben schon friher bemerkt, dass die Regel: gemein—
same Tone sollen liegen bleiben, nicht gemeinsame stufenweise fort—
schreiten, bei derselben Akkordfolge nicht immer in allen vier mogli-
chen Verbindungsweisen zu bewerkstelligen ist, und man daher die
beste davon aufzusuchen hat. Die Folge bei a., Beispiel 678, Grund-
akkord zu Grundakkord, ist schlecht; wird sie wie bei b. — Umkeh~
rung zu Grundakkord — gebraucht, so ist sic gut.
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Die Folge bei 1. ist nicht besonders als Umkehrung zu Umkeh-
rung, aber gut bei 2. als Grundakkord zu Grundakkord.
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k. Auch diese oder jene Lage der Akkorde kann beitragen, eine
Folge brauchbarer zu machen.
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Bei 1. erscheint das g in seinem Gange zu gedriickt, es ver-
schwindet gleichsam im zweiten Akkord. Bei 2. ist dieser Uebelstand
durch die weitere Lage beseitigt.

5. Ein ferneres Mittel, manche herbe Verbindungen — isolirt
genommen — weniger auffallend zu machen, ist die harmonische
Sequenz , wovon wir schon frither gesprochen.

So klingt z. B. die Verbindung

oder: oder gar:
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sehr hart; kommt sie aber in einer Sequenz vor, so wird sie wenig—
stens etwas ertriiglicher. Z. B.
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Will man sich iiberzeugen, wie viel die Lage oft zur Ertréglich~
keit der Verbindung beitriigt, so lege man von vorstehendem Bei-
spiele die zweite Stimme in die erste, wo sich die auffallendere Hirle
gleich offenbaren wird.

6. Manche Verbindungen konnen dadurch gemildert werden,
dass ein dritter nachfolgender Akkord den zweiten, auffallenderen,
gleichsam als einen Durchgangsakkord empfinden lisst, indem, wenn
dieser wegbliebe, eine gewidhnliche Folge entstiinde.

So fillt z. B. die Verbindung bei 1., isolirt gehort, ziemlich auf;
lasst man auf den zweiten Akkord den dritten folgen, wie bei 2., so
erscheinen die mitx bezeichneten beiden Stimmen, d, k, wie Durch-
ginge, die Folge wiirde dem Gehor viel weniger auffallen und fast

wie in 3. empfunden werden.

1. 2. x| 3.
= T — S T =
e e R e e =
683. &5 ——— 1{
Y s = = = -

7. Ein Hauptmittel, isolirt betrachtet, herbe Verbindungen an-
genehmér zu machen, liegt in dem melodischen Gange der
Stimmen , wenn nimlich in diesen eine gewisse Bestimmtheit, Noth-
wendigkeit zu empfinden ist.

a. b. i/'—|\ c. l/-i >
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Bei a. hat die Oberstimme, die dritte und der Bass solche be~
stimmte melodische Schritte; bei b. zeigen dieselbe Entschiedenheit
die erste und zweite Stimme; bei ¢. alle vier Stimmen.

Diese Bemerkung ist von besonderer Wichtigkeit, und der Schu—
fer wird wohl thun, Werke guter Meister oft in dieser Beziehung zu
untersuchen.

Uebungen.

Der Schitler mag sich nun im Aufsuchen mannichfaltiger Har-
monieverbindungen tithen, und dabei vor Hirten nicht allzusehr zu-
riickschrecken. Ein anderes ist es bei der Anwendung in seinen
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jetzigen Variationen. Da mag er ungewdhnlichere Akkorde und Fol-
gen noch vermeiden und sich mehr der gebréuchlichen Harmonie-
verbindungen befleissigen; denn das Einfache und Naturliche soll
immer das Vorherrschende sein, und ist es selbst in den kithnsten
Werken der Meister. Davon wird sich der Schiiler itberzeugen, wenn
er anerkannt gute Kompositionen vornimmt und die darin verwen-
deten Akkorde und Harmoniefolgen Schritt vor Schritt untersucht.
Er wird dann ungefihr folgende Bemerkungen machen, welche auf
Dur und Moll passen.

Am meisten gebraucht erscheinen die drei wesentlichen Drei-
klinge, 1, 4, 5. Hierauf die drei Nebendreiklinge, 2, 3, 6. Der ver-
minderte Dreiklang, und noch mehr der iibermissige, erscheinen
schon sehr selten. Von den dissonirenden Vierklingen wird der
Dominantseptakkord am h#ufigsten gebraucht; danach der Neben-
septakkord auf der zweiten Stufe. Von den Nonenakkorden erschei-
nen der kleine auf der finften Stufe in Moll mit weggelassenem
Grundton, also als verminderter Septakkord, und der tbermissige
Sextakkord, vom Nebennonenakkorde der zweiten Stufe in Moll
abstammend, ofter; ferner vom grossen Dominantnonenakkord der
ahgeleitete Septakkord. Die anderen Nebenseptakkorde und Neben—
nonenakkorde, letztere namentlich vollstindig, werden hichst selten
gebraucht, und kann der Schiiler ganze Partituren durchsuchen, ohne

" auf einen einzigen zu stossen. Von allen dissonirenden Vier— und
Funfklingen aber erscheint die erste, natiirlichste Auflosung am hiu-
figsten und die freieren Auflosungen in der Regel viel seltener.

Wir wollen nun den Inhalt des vorstehenden Kapitels noch ein-
mal betrachten in Bezug auf

die ausweichende Modulation.

Im 16. Kapitel wurde die ausweichende Modulation erkldrt und
als erstes Mittel derselben der Dominantseptakkord gezeigt. Jetzt
kennt der Lernende eine Menge neuer Verbindungsweisen der Ak-
korde aus verschiedenen Tonarten, und damit zuglelch neue Mitte]
ausweichender Modulation.

Alle ausweichende Modulation ldsst sich hinsichtlich ihres Ein-
trittes auf einen einfachen Grundsatz zurtickfithren, ndmlich :

Sobald in eine gegenwirtige Tonart ein dieser
nicht leitereigener Akkord eintritt, muss eine Aus-
weichung in eine andere Tonart vorhanden sein.

An dieser Erklarungsweise wollen wir unbedingt festhalten,
weil sie iber den Eintritt einer Ausweichung gar keinen Zwei-
fel, gar keine Ausnahme zulisst. Nehmen wir an, Wir wiiren
in Cdur, und es folgten dem tonischen Dreiklange die folgenden
Akkorde :
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so bliebe unser Gefithl bei a.in Cdur, denn der folgende Sexlakkord
gehort zu dieser Tonart. Dagegen liegt von b. bis A. kein zweiter Ak—
kord mehr in der Cdur-Scala, und wir wissen daher in allen diesen
Fillen bestimmt, dass ausgewichen worden ist.

Ob wir also in einer gegenwirtigen Tonart bleiben, oder aus ibr
heraus in eine andere gefithrt werden, ldsst s1ch itherall auf das Be-
stimmteste erkennen.

Wohin wir aber, in welche neue Tonart wir versetztworden,
das sagt uns jeder erste neu ecintretende Akkord nicht immer so he—
stimmt.

‘Warum nicht?

Weil, wie wir bereits wissen, viele Akkorde mehrdeutig sind.

4. Threm Sitz nach.
Der zweite Akkord bei . in Beispiel 685, e-gis—h, kann sein:
E:1;A:5; a:5; H: &; gis: 6.
2. Durch Enharmonik.
Der zwenteAkkond in demselben Belsplel bei c. kannsein: ¢: 5
als a—c-es-ges, b: 5, als a-c-dis-fis, e: 5, als his-dis-fis-a, cis: 5
und also, ausser vielen anderen Fortschrittsweisen, schon in seiner
ersten Auflésung nach vier verschiedenen Tonarten hinfiihren.

3. Durch Unvollstindigkeit.

Die Akkorde werden nicht immer vol]standlg, mit allen ihren
Intervallen, sondern zuweilen auch unvollstindig gebraucht. Je we—
niger Intervalle von einem Akkorde erscheinen, desto mehr Akkor—
den und Tonarten kann er angehdren, desto mehrdeutiger muss er
folglich werden. Der Schiler nehme z. B. dic zwei Tiéne d-h an,
mache denVersuch, nach und nach verschiedene dritte, vierte, fiinfte
Tone dazu zu setzen, und er wird sehen, wie vielen Akkorden und
Tonleitern jene beiden Tone angehdren kinnen.

k. Durch verschiedene Verbindungsfahigkeit
titherhaupt.

Wir haben in vorstehendem Kapitel gesehen, mit wie vielen ver—
schiedenen Harmonien ein und derselbe Akkord verbunden werden
kann, und diese Verbindungsmiglichkeiten sind noch lange nicht
erschopfend aufgezeigt.

- Bezeichnung der ausweichenden Modulation.

Ist nun diese Mehrdeutigkeit und mannichfaltige Verbindungs-
fahigkeit der Akkorde fir den Komponisten ein grosser Vortheil, weil
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sie ihm zu jeder Ausdrucksnuance reiche harmonische Mittel bietet,
so kommt der Schiiler doch hinsichtlich der richtigen Bezeichnung
aller ausweichenden Harmonie nach den bisherigen Theorien oft in
Verlegenheit.

Folgende Erklirungsweisen habe ich bei meinen Schiilern als
die einfachsten und leichtverstindlichsten erprobt.

Als allgemeiner und Hauptgrundsatz bleibt der oben aufgestellte
in Geltung, nimlich:

a@. Jeder Akkord, der nicht in die gegenwirtige
Tonart gehort, hat seinen Sitz in einer anderen, und
ist deshalb ein ausweichender. -

b. Da aber viele Akkorde mehreren Tonleitern
angehdren kdnnen, und jeder Akkord sichunmittelbar
mit sehr vielen"nicht leitereigenen Akkorden verbin-
den lisst, somuss manauf die weiteren Harmoniefol-
gen sehen, aus deren Beziehungen auf die resp. Ton-
arten der Sitz in den meisten Fillenzu erkennen ist.

a. b.
n X N X
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In vorstehendem Beispiel ist der mit X bezeichnete Uebergangs—
akkord bei a. und b. derselbe, aber bei a. gehiort.er Amoll an und
hat seinen Sitz auf der fiinften Stufe, bei b. ist er der tonische Drei-
klang von Edur.

c. In allen Fillen, wo die Folge der Harmonien den
Sitzeines ausweichenden Akkordes nicht unverkenn-
bar bestimmt, wird die Bezeichnung gewidhlt, welche
ihn in seiner ndchsten Beziehung zum vorhergehen-
den und nachfolgenden Akkorde darstellt.

a. b.
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In vorstehendem Beispiel kann der mit X bezeichnete Akkord
bei a. sein: B: 1; F: k; d: 6; Es: 5; es: 5. — Von allen die—
sen Tonarten hat Fdur die nichste Beziehung zu Amell, und danach
bezeichnen wir ihn. Aus demselben Grunde ist der mit X bezeich-
nete Akkord bei b. als zu Edur gehorig betrachtet worden.

Lobe, K. L. 1. 2. Aufl, 16



242

Ein Mittel, die niheren und ferneren Beziehungen der Akkorde
verschiedener Tonarten zu erkennen, ist, wenn man nach allen Ton-
leitern, denen sie angehiren, zu moduliren versucht. Z. B.

1, 9. 3.
i e e s e e e e e et
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Hier empfindet das Ohr die erste Ausweichung nach Fdur als
die annehmlichste; die bei 2. ist schon etwas gewaltsamer; bei 3.
macht das cis im Basse zu dem kurz vorher dagewesenen c in der
Oberstimme eine dem Querstand nahe kommende Wirkung fur das
feinere Ohr; und die Modulationen bei 4. und 5. stossen durch ihre
Heterogenitiit mit 4 moll noch mehr ab.

Anmerkung. Apodiktisch gewiss wird man nicht behaupten konnen, dass
z. B. das Ohr in Beispiel 687 bei a. X bestimmt die vierte Stufe von Fdur
empfinde ; man kionnte diesen Akkord woh! auch fir B: 1 nehmen. Darii-
ber ist nicht zu streiten, und mag in solchen zweifelhaften Fillen ein Jeder
die Bezeichnung wihlen, die ihm die natiirlichste diinkt.

Zwischenbemerkung.

Neuere Theoretiker wollen Akkorde wie die bei a. X und 4. X in
Beispiel 687 nichtals wirkliche ausweichende, sondern als leitereigene,
alterirte Akkorde gelten lassen.

Warum?

Weil das Gefithl der herrschenden Tonart durch solche einge—
schobene Akkorde nicht verdringt werde. Sie sagen demgemiss
z. B.: der hier mit X bezeichnete Akkord

o/
689. 1y
(i3

I
sieht zwar genau wie ein wirklicher Sextakkord der vierten Stufe
von Fdur, oder der ersten Stufe von Bdur u. s. w. aus; allein das
ist nur Schein; er gehort eigentlich der zweiten Stufe von 4 moll an

TeeeLx



243

und erscheint hier gleichsam nur ein wenig verkleidet, indem das &

in b alterirt worden.
Als solche alterirte Akkorde der zweiten Stufe stellen siez.B. auf:

In Moll.
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Allein hieraus entstehen Inkonsequenzen und viele unnéthige
Ausnahmen.

Das unterscheidende Merkmal eines alterirten Akkordes ist,
dass er in keiner Tonart aus durchaus leitereigenen
Intervallen zu bilden ist, sondern eines derselben
chromatisch erhoht oder erniedrigt werden muss. Mit
anderen Worten: Ein alterirter Akkord hat zwar seinen
bestimmten Sitz in einer bestimmten Tonart, aber ein
Intervall davon ist einer anderen entlehnt.

Von dieser Art sind die in Beispiel 690 mit 0 bezeichneten Ak-
korde. Die in demselben Beispiel und in dem folgenden, 691, mit x
bezeichneten Harmonien dagegen sind in anderen Tonleitern als
wirkliche Akkorde vorhanden, und werden von jenen Theoretikern
in den meisten Fiillen auch als solche anerkannt. Keiner bhezeichnet
die Harmonie in Beispiel 688 bei 1. anders, als wie dort geschehen.
Also einmal wire derselbe Akkord ein wirklicher in dieser Tonart,
ein andermal ein alterirter in einer anderen! Die Erkldrung solcher
kleinen Ausweichungen als leitereigene, nur alterirte Akkorde der
zweiten Stufe ist auch nicht ausreichend, denn es kénnen einzelne

16*
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Akkorde zwischen eine leitereigene Folge eingeschoben werden, die
mit der zweiten Stufe gewiss nichts zu thun haben. Z. B.

In Moll.
g e
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tp—=F £——78 - £ P—r e
v | I [ [ {
In Dur.
. [
It o by—he ¥ e —
”3§€?%f.a SRS
LN A A A

cgg*b

—die

Warum sollte man nach der Erklirungsweise jener Theoretiker
nicht auch die vorstehenden mit X bezeichneten Akkorde fur leiter—
eigene nur alterirte nehmen diirfen?

Welche Menge von Ausnahmen kidme aber dann zum Vorschein?
Um konsequent zu bleiben, miisste man sagen: jeder fremde Ak~
kord, der zwischen zwei leitereigenen erscheint, ist kein fremder,
sondern ein leitereigener, aber alterirter, er mag in so viel anderen
Tonleitern wirklich vorhanden sein als er kann.

Kurz, durch solche Ausnahmen wird der Schuler mit einer
Menge Ausnahmsfillen belastet, die durch meine Erklirungsweise
alle beseitigt sind.

Die enharmonisch verwechselbaren Akkorde sollten, wo doppelt
gebraucht, auch doppelt geschrieben und bezeichnet werden, wie in
folgendem Beispiel bei a.; allein der Kiirze wegen schreibt man sie
gewtihnlich wie bei b. oder c.
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Eigenheiten mancher Akkerdverbindungen.
i, Der Quartsextakkordder ersten Stufe und der Drei-
klang der ersten Stufe.
" Bei Ganzschliissen wird der Quartsextakkord leitereigen sehr oft
in folgender Weise gebraucht.
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An diese Erscheinungsform hat sich das Ohr so gewthnt, dass
es den also eintretenden Quartsextakkord fast immer als die zweite
Umkehrung des tonischen Dreiklangs empfindet, selbst in ei-
ner Tonart, wo er den ausweichenden Modulations-
gesetzen nach der ersten Stufe eigentlich nicht an-
gehort.
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Vorstehender Satz fingt in Fdur an, und der eigentlich aus—
weichende Akkord erschiene demnach erst nach dem mit x bezeich-
neten; denn der mit x bezeichnete wire noch ein leitereigener, der
funften Stufe von Fdur. Aus dem oben angegebenen Grunde empfin~
det ihn das Ohr nicht als solchen, sondern bereits als einen aus—
weichenden, nimlich als die zweite Umkehrung des tonischen Drei—
klangs von Cdur. Deshalb bezeichnen wir die Harmoniefolge in
Beispiel 696 nicht wie hei 1), sondern wie bei 2).

Auch den Eintritt eines eigentlich noch leitereigenen Dreiklangs,
wenn er zu Anfang eines neuen Satzes, nach einer Pause erscheint,
nimmt das Ohr fur einen tonischen, fiir 4 einer neuen Tonart und

wird demgemiiss bezeichnet.
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2. Der verminderte Seplakkord.

Dieser Akkord, der aus dem kleinen Nonenakkord durch Weg~
lassung des Grundtones entsteht, und folglich seinen Sitz auf der
funften Stufe der Molltonart hat, kann sich bekanntlich seiner enhar—
monischen Eigenschaften wegen in vier verschiedene Molltonarten
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natiirlich auflésen. Ebenso natiirlich erscheinen dem Ohr aber auch
die vier Auflosungen in die Durtonarten.
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c: 8 C:A a: 8 A1 es: 5 Es: | ﬁs:% Fis: 1
Ausserdem hat ihm der Gebrauch noch eine Auflssung angeeig—
net, die fast ofter, oder wenigslens ebenso oft als seine urspriing-
liche erscheint. Es ist die in die Moll- oder Durlonart der Ober-

quarte, von der Tonart an gerechnet, in welcher er seinen Sitz hat.
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3. Der thermissige Sextakkord.

Eine dhnliche Wendung nimmt oft der tbermissige Sextakkord
nach Dur, wie bei b., anstatt nach Moll, wie bei a.

a. b.
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4. Der ubermissige Dreiklang.

Er hat seinen Sitz auf der dritten Stufe von Moll. Doch ist er
bis jetzt als selbststindiger Akkord selten, ofter dagegen als Durch—
gang, und zwar mehr in Dur als Moll gebraucht worden. Wo er in
letzterer Weise erscheint, braucht man ihn, wie alle Durchgiinge,
nicht zu bezeichnen. Wo er dagegen als wirklicher Akkord auftritt,
z. B.:

a. b.
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wird er seinem Sitz gemiiss bezeichnet, leitereigen, wie bei a., aus-
weichend, wie bei b.

Anmerkung. DerFall bei b.ktnnte als Einwand gegen meinen auf Seite 241
aufgestellten ersten Grundsatz fiir alle ausweichende Modulation benutzt
werden, denn der dort erscheinende {ibermissige Dreiklang wird das Gefiibl
eines ausweichenden Akkordes kaum erwecken, und es erhilt dadurch seine
Erkldrung als alterirter Akkord, als C:4 mit erhohter Quinte, einige Berech-
tigung. Allein eine #hnliche Wirkung machen tiberhaupt fast alle einzeln
zwischen eine leitereizene Harmoniefolge eingeschobenen ausweichenden
Akkorde; ihr kurzes Durchschliipfen durch die gegenwirtig herrschende
Tonart ldsst ihren leiterfremnden Charakter nicht zur vollen Geltung kommen ;
sie sind, als einzelne Fremde, nicht kriiftig genug, die leitereigene Mehrheit
zu verdringen. Tonleiterfremde Akkorde bleiben sie darum doch, und auf
ein mehr oder weniger deutliches Auftreten als solche eine zweite Erklarung
zu basiren, und dadurch, wie schon weiter oben bemerkt, eine Menge Aus-
nahmen hervorzurufen, ist gewiss weniger zweckmissig, als sie einem all-

‘gemeinen Grundsatze unterzuordnen, zu dem gehorend viele ihrer Briider
unzweilelhaft berechtigen.
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Denn wenn man den X Akkord bei a. nicht als ausweichenden Akkord,

nicht als ¢: é, sondern als C: % mit alterirter Quinte gelten lassen will, so
muss man auch den bei b. X nicht als ausweichenden, nicht als a: 8, son-
dern als C: 8 mit alterirter Terz erkliren, wogegen die Empfindung jedes
Horers appelliren wird.

Vermannichfaltigung der Schlussformeln durch die' Modulation.

Im 18. Kapitel, Seite 175 u. f., sind die verschiedenen Schliisse
und ihr Gebrauch mit leitereigenen Harmonien erklirt worden. Ver—
mittelst der ausweichenden Modulation sind die Formen derselben
auf verschiedene Weisen zu vermannichfaltigen. Wir wollen die ge-
briuchlichsten derselben hier vorfuhren. Weitere Erklirungen be-
darf der Schiiler nicht, wenn er die frithere Lehre dariiber, und was
wir in vorstehendem Kapitel tiber die Modulation gesagt, gehorig
gefasst hat.

1. Vermannichfaltigte Ganzschliusse.}
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Gebrauch der ausweichenden Modulation.

So lange leitereigene Harmonien auf einander folgen, bleibt das
Gefiihl in der angeschlagenen Tonart; sobald ein fremder Akkord
auftritt, wird man in eine andere gefiihrt.

Die kirzeste Art von Ausweichung ist, wenn ein einziger Akkord
aus einer anderen Tonart in eine herrschende heriibergezogen wird.
Davon haben wir oben mehrere Beispiele aufgestellt.

Es wurde schon bemerkt, dass solche kiirzeste Ausweichungen
oft kaum als solche empfunden werden, besonders wenn sie in
schnellen Tempo's und kurzen Notengattungen erscheinen, wie bei a.
Fuhlbarer treten sie auf im langsamen Tempo und ldngeren Noten,
wie bei b.

a. Allegro b. Adagio.
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Wir konnen nun alle moglichen Modulationen in dieser Bezie—
hung unter zwei Hauptarten robriciren. Nimlich:

1. in voribergehende; wenn die angeschlagene Tonart
bleibt und einer oder mehrere fremde Akkorde nur eingeschoben.
werden ;

2. inbleibende; wenn eine Tonart wirklich verlassen und
eine andere als die nun herrschende fihlbar gemacht wird. Soll
letzteres geschehen, so muss -immer ein Ganz— oder Halbschluss
erscheinen.

Man kann noch eine dritte Modulationsart annehmen, die lingere
oder kuirzere Zeit ganz ruhelos von Tonart zu Tonart eilt, bis sie
endlich zu einem bestimmten Ruhepunkte gelangt, und der Schluss
erst ankiindigt, wo wir uns eigentlich befinden. Z. B.
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Hier geht die Modulation vom ersten Akkorde Cdur aus, aber
erst auf dem letzten empfinden wir D moll als bleibende Tonart.

i

Ucbergangspunkte.

Wir konnen von jedem Akkorde einer angenommenen Tonart
in alle anderen Tonarten ausweichen; oder mit anderen Worten:
wir konnen die gegenwiirtige Tonarl von jeder Stufe aus verlassen
und zu einer fremden ithergehen, wenn der ausweichende Akkord
eine Anschlussfihigkeit mit dem der vorigen Tonleiter hat. Solche
Verbindungen zwischen leitereigenen und fremden Akkorden sind im
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Anfange dieses Kapitels viele aufgezeigt worden. Da man verschie—
dene Tonarten beineben durchwandern kann, ehe man sich in einer
festsetzt, so sind die moglichen ausweichenden Modulations-Kombi-
nationen nicht zu erschopfen.

Nehmen wir eine Ausweichung an, z. B. von Cdur nach Fmoll,
so konnen wir zuniichst von dem Dreiklang einer jeden Stufe von
Cdur aus einen zu Fmoll gehorigen Akkord ergreifen.

Von der zweiten Stufe.
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Von der ersten Slufe.

a1

Von der dritten Stufe.  Von der vierten Stufe.

- |

) | N .
S R v_:;__‘ = i —Z—4— 3 =|
@:;;T.-b. EEe=S—s-= SEuSE
T Vi T N
I - —- e 1.
o — —— T d—| = =
R 4 r~—1t—*=~a e e e e e e
- gt ; A iy
! - | E
C:1 3[’:.’5 1 C:14 4 f:1 - 5 1 C:4 515 4
Von der sechsten Stufe. Von der siebenten Stufe.
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Ebenso von Septakkorden. Z. B.

Von der ersten Stufe.

Von der zweiten Stufe.

Von der dritten Stufe.
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Aber nicht allein von verschiedenen Stufen aus kann man zu
einem Akkord einer fremden Tonleiter fortschreiten, sondern auch
zu verschiedenen Akkorden dieser fremden Tonleiter.
Fille der Art sind in den vorstehenden Beispielen zu sehen.

Mehrere
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Ferner brauchen solche Uebergiinge nicht immer unmittelbar aus
einer Tonart in die andere hewerkstelligt zu werden, sondern man
kann auch erst durch andere — Hulfstonarten — in die gewiinschte
schreiten, wodurch manche Ausweichungen milder und mannich-
faltiger zugleich zu machen sind. Z. B.
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Der Schtiler moge sich nun in allen Arten von ausweichenden
Modulationen nach den gegebenen Andeutungen fleissig tihen, auch
die Werke der Meister in dieser Beziehung unablissig studiren.

Lweiundzwanzigstes Kapitel.

Uebungen in der Melodieerfindung.

Keine Musik kann wahre und allgemeine Wirkung machen, die
nicht wohlgefillige und ausdrucksvolle Melodie enthilt. Diesen Satz
bestreitet Niemand.

Fragt man aber: ist die wohlgefillige und ausdrucksvolle Melo—
die zu lehren und zu erlernen? so antworten unter Hunderten neun-
undneunzig mit »Nein!« — Ich bin anderer Meinung.

Warum hat Beethoven in seinen spiteren Tagen noch, da er
lingst ein grosser, wunderbar durchgeiibter und ausgebildeter Mei~
ster war, oft so lange nach einem gliicklichen Thema gesucht?

Warum hat er bei seinem Cismoll Quartett siebenmal an-
gesetzt ?

Weil ihm die gefundenen Thema’s noch nicht gefielen und er
bessere zu finden trachtete. Hieraus geht unwiderleglich hervor, dass
auch dem grossten Genie die Erfindungen nicht immer leicht werden,
dass es oft lange und mithsam danach ringen muss.

Warum hat Beethoven eine Melodie in jenen Skizzen dreimal,
auf verschiedene Weise gestellt, verindert?

Weil ihm die Erfahrung gelehrt, dass eine noch nicht geniigende
Melodie durch Aenderungen besser gemacht werden konne. Und so
ist es in der That.
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Es giebt keine, noch so schlechte Melodie, die
nicht durch Aenderungen — oft sehr geringe —ineine
gute zu verwandeln wire.

Wie das zu bewerkstelligen lisst sich dem Talent lehren; und
dass es ohne diese Lehren und Uebungen manchmal gar nicht zur
vollen Aushildung in diesem Punkte, sehr oft erst nach jahrelangen
vergeblichen Produktionen gelangt, mit diesen Lehren und Uebun-
gen aber fast immer in uberraschend kurzer Zeit, davon habe ich
mich durch gar mannichfache Erfahrungen tiberzeugt, und werden
sich hoffentlich die iiberzeugen, welche sich den folgenden Andeu-—
sungen gemiss tthen wollen.

Man kionnte wohl hier erst eine Erklirung erwarten, was denn
eine gute, d. h. wohlgefillige und ausdrucksvolle Melodie sei. Aber
mit Definitionen ist dem Schiiler nicht gedient. Diesen muss man
einen anderen Weg fithren.

Ich beginne daher, dem Lernenden zunéchst die Umwandlungs—
miglichkeiten einer Melodie aus demselben Motivmaterial, und zwar
an einer achttaktigen Periode zu zeigen, weil, was von dieser zu
sagen, {ur alle moglichen Perioden gilt und fiir alle moglichen Melo-
dien anzuwenden ist.

Zuntichst sei wiederholt, was schon mehrfach ausgesprochen
worden :

Es giebt keine Melodie von acht Takten, die aus lauter neuen,
rhythmisch und tonisch durchaus von einander verschiedenen Moti-
ven gewebt wiire, sondern in allen, ohne eine einzige Ausnahme, sind
mehr oder weniger davon strenger oder freier wiederholt.

Nehmen wir nun als Beispiel zu unseren Erorierungen eine Me—
lodie von Beethoven, das Thema zu dem ersten Satze seines Fdur
Quartetts Op. 59 vor.

Allegro.
Motiv 1. Motiv 2. Motiv 3. Motiv 4.
g S e
e P s B e O i 4 gt SO, R e o o
714. }\}7”5 e = E—k —r—‘*;»——:i Et_’_‘_’ L [
o
/_;'\,.j

In dieser Melodie sind vier rhythmisch und tonisch von einan-
der verschiedene Motive, also vier Takte eigentliche Erfindung. Die
folgenden sind nur freiere Wiederholungen der vorhergegangenen. -

Aus diesen vier Motiven konnen Hunderte von verschiedenen
Melodien gebildet werden, erstens. um eine noch unvollkommene
Melodie in eine bessere zu verwandeln; und zweitens: um daraus
thematisch gearbeitete Perioden fiir den Verfolg des Tonstiickes zu
gewinnen.



253

Bessere Melodien aus obigen Motiven zu bilden, als Beethoven
gethan, kann uns nicht in den Sinn kommen. Aber die Umwandlun-
gen, welche wir davon aufzeigen wollen, werden den Schiiler hefihi~
gen, seine eigenen Melodien, wo sie ihm nicht gentigen sollten, zu
verbessern, und tberhaupt seine Erfindungskraft ausserordentlich
zu steigern. Sodann aber wird er durch seine Uebungen danach zu-
gleich reichen Stoff fur thematische Formung griosserer Tonstiicke
erhalten, welche, und wie zu benutzen er spiter lernen wird.

1. Man kann jedes einzelne Motivals Modell neh-
men und durch Fortfuhrung desselben eine andere
Melodie bilden.

a. Aus dem ersten Motiv. ¥)
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d. Aus dem vierten Motiv.
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Erliduterungen.

1. Ich habe uiber jede Bildung nur ein Beispiel gegeben. Es
konnen aber aus demselben Motiv durch andere tonische Biegungen

¥) Manche dieser Bildungen sind aus dem Quartett von Beethoven gezo-
gen, dem Melodiefaden nach. Wie niitzlich das fiir den Schiiler noch in
anderer Hinsicht ist, davon wird spiiter die Rede sein.
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unziihlige immer sich von einander unterscheidende Melodien erzeugt
werden. Z. B.

¥ o & 3
AP —T——s A==
719 QV L9 L i i*‘*F‘f"_L"‘{"V'*E‘ - T e e v W——

Ferner sind die Motive, wie wir wissen, umgekehrt anzuwenden,
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und daraus neue Melodien zu bilden, wie z. B.:
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oder sie sind auf die mannichfaltigsten Weisen abwechselnd, d. h.

in urspriinglicher und in umgekehrter Gestalt zu benutzen. Z. B.
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2. In Beispiel 717 ist das dritte Motiv Beethoven’s tonisch

enger gebraucht. Wir wissen aus fritheren Kapiteln, dass solche
Verinderungen den Ursprung des Motivs nicht verwischen. Durch
solche tonische Verengerungen oder Erweiterungen konnen aber wie—
der unzihlige Nuancirungen der Melodien bewirkt werden. Z. B.
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3. Auch trennen kann man die Motive, auf alle Weisen, wo sie
wieder einen Sinn fur sich geben. So hat z. B. Beethoven aus
dem zweiten und dritten Motiv folgendes gemacht:
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Uebungen.

Der Schiler erfinde sich eine Melodie nach der Konstruktion der
obigen Beethoven’schen, d. h. eine, deren erster Satz aus vier
verschiedenen Motiven besteht, welche im zweiten wiederholt wer—
den. Er bilde dann nach der obigen ersten Maxime und allen darii-
ber gegebenen Andeutungen aus jedem einzelnen Motive recht viele
verschiedene Melodien.

2. Man nimmt zwei Motive der urspringlichen
Motive und bildet neue Melodien daraus.

a. Das erste und zweite Motiv als Modell verbunden und fortgefiihrt.
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Hier ist die Ordnung der beiden Motive nach dem Thema beibe—
halten, ndmlich1 - 2. — Nun kann man aber zunichst die Ordnung
umkehren und 2-1 nehmen. Z. B.
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Beide Modelle kann man ferner umkehren, entweder mit beiden
Motiven zugleich, —
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Welche unendlichen Umwandlungen sind bis hierher schon mog—
lich, wenn man bedenkt, wie tonisch verschiedene Biegungen man
diesen Modellen und dadurch der ganzen Melodie geben kann. Z. B.
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Und doch stehen wir damit erst am A B G dieser wunderbaren
Metamorphosenkunst |

Wir haben immer nur 1-2 oder 2-1 genommen und in dersel-
ben Ordnung fortgeliihrt. Wie konnen wir aber diese zwei Zahlen
nur im Raume von acht Takten verschieden stellen!

Z.B. f—1, 22, 1—1, 22,
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Der Schiiler begreift jetzt, wie die Sache gemeint ist; wir
konnen uns daher von jetzt an in den Beispielen beschrinken und
brauchen nur Zahlenandeutungen zu geben. Er arbeite folgende
Schema’s mit seinen Motiven durch, und crsinne sich selbst weitere
Motivmischungen und Ordnungen.

1—1—1—2, 1—1—1-2. 2—2—2—1, 2—2—2—1.

f—1—1—1, 2—2—2-2, 2—2—2—2, 1—4—1—1.

1—2—2—1, 1—2—2—1. - —1—2, 2—1—1-2.

—2—1—1, 1—2—4—1. 2—1—2—2, 2—1—2--2.
Ferner:

A—4—1—1, 1—1—2—-2. 2—2—2—2, 2—2—1—1.

Und alle diese wieder mit den Umkehrungen, einzeln und zu-
sammen |

Wir haben nur das erste und zweite Motiv mit einander ver-
bunden. Die Beethoven’sche Melodie hat aber vier Motive.

Wir konnen also ferner verbinden :
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b. Das erste und dritte Motiv.
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¢. Das erste und vierte Motiv.
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d. Das zweitle und dritte Motiv.
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e. Das zweite und vierte.
2. 4.
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f. Das dritte und vierte.
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g. Das dritte und erste,
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Und mit allen diesen verschiedenen Modellen kon-
nen wir wieder alle die Verinderungen vornehmen,
welche unter a. angedeutet worden!

3. Man kann dle Motive der urspriunglichen Melo-
die nehmen und daraus neue Melodien nach allenden
bisherigen Prozeduren bilden!

Der Schiiler bedarf keiner Beispiele mehr, um die mannichfal-
tigsten Umwandlungen seiner urspriinglichen Melodie nach vorste-
bender Maxime vornehmen zu konnen.

Freiere Umwandlungen der Melodien durch neue Motivzuthat.

Alle bisherigen Verinderungen der einen Melodie wurden bhe-
werkstelligt mit Beibehaltung der urspriinglichen Motive.
Man kann aber
4. mit ursprunglichen Motiven theilweise auch
neue verbinden, z. B.
Lobe, K. L. I. 2. Aufl. 1

~3
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und mit solchen Bildungen wieder alle hisher aufge-
zeigien Verdnderungen vornehmenl

Ich will nun einige von Beethoven in seinem Quartett ver-
wendete Umwandlungen hersetzen, damit der Schiler sehe, dass die
Sache in der Praxis wirklich vorhanden ist.

Hier ist das zweite Motiv ganz, das dritte halb genommen, das
andere Motiviaterial zu dem Satze neu dazu erfunden.
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Hier sind zwei Motive des Thema's benutzt nach der Ordnung:
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Hier ist ein neues vorgesetzt. Die Erklirung der anderen steht

ttber der Melodie.
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Hier ist 4-2 ganz, 3 nur halb von der urspringlichen Melodie
genommen, das Uebrige durch Fortfiuhrung des halben dritten Motivs

, dann, wie die kleinen Ein-
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gebildet, zuerst durch 2
174
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hakungen zeigen, durch das kleine Motivglied J@’;;__js_ .

Erliuterungen.

1. Mancher denkt vielleicht hier an Goethe’s Wort: Rechnen
ist nicht Erfinden. — Ich erinnere dagegen an desselben Denkers
Ausspruch: »Es giebt vielmehr mechanische Hulfsmittel u. s. w.«,
welcher diesem Bande als Motto vorgedruckt ist. Alle Meister haben
an ihren Werken geiindert, und mussten folglich Aenderungsmittel in
ihrem Geiste vorrithig haben. Diese brachte aber keiner mit auf die
Welt, er erwarb sie sich nach und nach durch Studium seiner Vor-
ginger und durch Uebung.

Rousseau erzihlt in seinen Bekenntnissen, dass er eine Rede~
periode oft eine ganze schlaflose Nacht hindurch in seinem Kopfe
herumgewilzt habe, um ihr den rechten Ausdruck und Rundung zu
geben. Beethoven's Skizzen zeigen, dass er es mit vielen musika-
lischen Gedanken ebenso gemacht.

Dies geschah, um eine Melodie, einen Gedanken »meilleur « zu
machen, wie er in solchen Fillen hinschrieb, und dies ist der eine
Vortheil, der aus obigen Umbildungsithungen unfehlbar erwichst.

Alle Tonmeister haben ferner ihre Werke thematisch ausgear—
beitet, d. h. einen Gedanken, eine Melodie in vielen und verschie-
denen Umwandlungen in demselben Stiicke wiedergebracht.
Je mehr Verinderungsmittel der Art in ihrem Geiste vorrithig lagen,
desto mehr konnten sie verwenden. Und auch diese Kunst mussten
sie fritheren Meistern ablernen, welche durch vorstehende Uebungen
ausserordentlich schnell erworben wird. Dies ist der zweite Vortheil.

2. Auf welche der obigen Melodiebildungen man hinblicken mag,
ein Gesetz wird sich Dbei allen gleich erkennen lassen: das der
Symmetrie. Entweder sind es Motive, die sich wiederholen und
auf einander beziehen, oder Abschnitte, oder Sitze. Es giebt unter
allen vorhandenen musikalischen Gedanken keinen einzigen, wo
sich diese Symmetrie der Theile nicht zeigte, wenn man den Haupt-
melodieladen auszieht. Und wo ausnahmsweise ein solches Eben-
maass sich in der Hauptmelodie nicht vorfindet, liegt es im Akkom-
pagnement, worauf wir spiter kommen werden. So viel Conventio—
nelles es nun in der Musik auch geben mag, was den verschiedenen
Zeiten und Volkern angehort, die Symmetrie ist unbestreitbar ein
absolutes Kunstgesetz, was nieht in dieser oder jener Nation und

VAR
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Zeitbildung, sondern in allen Menschen als ein Bediirfniss liegt.
Selbst die unkultivirtesten und wildesten Volker haben in ihrer Musik
bestimmten Rhythmus und Ebenmaass. Wer daher nur erst technisch
eine wohlgefiillige Melodie, einen musikalischen Gedanken bilden
will, der wird sich diesem Gesetz fugen missen. Es kénnen aller-
dings auch hier zuweilen verwickeltere Konstruktionen gebracht
werden, die der Meister der Abwechslung wegen nicht verschmiht;
dem Schiller aber rathe ich dringend, bei seinen jetzigen Uebungen
in der Melodie sich lingere Zeit der einfachsten und symmetrischsten
Verhiiltnisse zu befleissigen, um seinen Sinn dafiir erst recht aus-
zubilden. .

3. Es sind bisher Melodien gezeigt worden, deren Motivmate—
rial bis zu vier verschiedenen Motiven stieg. Es giebt Melodien, die
funf, sechs, ja wohl sieben verschiedene Motive enthalten, aber es
gieht keinen musikalischen Gedanken, der lauter neue
Motive hidtte. Hingegen enthalten viele Melodien weniger als vier
verschiedene Motive ; manche haben nur drei, oder zwei, oder nur
ein Motiv, ja es giebt Melodien, deren Modell nur aus einem
Motivglied besteht.

Man kann dsher sagen: die Melodien mit sehr vielen
verschiedenen Motiven sind die selteneren, die mit
wenigen Motiven die zahlreicheren.

Der Schuler gehe nun zurtick, untersuche noch einmal die Bei-
spiele von S. 58 bis S. 61, lese die darauf folgenden Erlduterungen,
und studire die Werke guter Meister auch in dieser Beziehung
fleissig durch.

Tiigliche oder stehende Uebungen.

Uebungen der vorgeschriebenen Art kann und soll der Schiler
von nun an téglich machen. Wo er geht und steht, ist er fihig, ein
Motiv, oder einige zu ersinnen, und daraus Hunderte von verschie—
denen Melodien und musikalischen Gedanken tberhaupt zu bilden.
Oder gibe es wohl einen Tag, wo sein Kopf nicht im Stande wiire,
einige Melodien zu erzeugen, im schiimmsten Falle ein Motivglied?

etwa: gf

bungen nicht im Stande, es acht Takte hindurch fortzuspinnen durch
Wiederholung? Z. B.
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Was aber aus solchem kleinen Keinie, zuerst durch melodische
Bildung, dann durch Ausfthrung in der Partitur werden kann, zeigt
die Stelle in dem Beethoven'schen Quartett Fdur, Op. 59, dem
sie entnommen. '
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Freilich kommt bei der Ausbildung solcher gering scheinenden
Keime im Kunstwerke eine hohere geistige Thitigkeit mit in’s Spiel.
Aber ehe diese mit in’s Spiel kommen kann, muss die Technik, muss
das Hand werk erst tiichtig durchstudirt und durchgeiibt sein. Es
kann Einer das Tiefste und Schénste denken, fiihlen, wollen, — was
hilft es ihm ohne technische Ausfithrungsgewandtheit? Auf keinen
Ausspruch in Kunsturtheilen stosst man hdufiger als: man sieht
wohl, was der Kunstler gewollt hat, aber es wahr und schon her—
auszuprigen, ist ihm nicht gelungen, dazu fehlte ihm die technische
Gewandtheit.

Folgt der Schiller den Anleitungen zur Melodiebildung, wie sie
in diesem Kapitel gegeben worden, so wird er sich die nothige Ge-
wandtheit in dieser Beziehung erwerben, und dann werden ihm die
spiteren Lehren, welche ihn in das hohere ktinstlerische Schaffen
einweihen sollen, wenn ihm nicht alles Talent mangelt, gewiss keine
unitberwindlichen Schwierigkeiten darbieten.




Dreiundzwanzigstes Kapitel.

Die Harmonisirung gegebener Melodien.

Der Schitler hat bisher seine begleiteten Melodien alle aus der
Harmonie herausgebildet. Jeder dchte Komponist erfindet sie in der
Regel nicht anders. Wenn er eine Melodie ersinnt, so geschieht es
mit dem mehr oder weniger bestimmten Gefithl der dazu gehorigen
Harmonie.

Allein abgesehen davon, dass der Komponist zaweilen fremde
Melodien zu begleiten hat, so kann auch dieselbe Melodie auf sehr
verschiedene Weise barmonisirt werden. In beiden Fillen muss er
die Harmonie einer gegebenen Tonfolge anzupassen wissen. Wie
dies geschieht soll jetzt gelehrt werden.

Leitereigene Harmeonisirung gegebener Melodien.

In den drei Hauptdreiklingen, auf der ersten, vierten und f{uinf-
ten Stufe, liegen alle Téne der diatonischen Tonleiter.

1 3.5 4 6 8 7 2
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Zu jedem Tone der diatonischen Tonleiter kann daler der eine
oder andere Akkord gesetzt werden.
Nehmen wir Cdur an, so kann gesetzt wer