Yorwort

Vorliegende Arbeit ist der Versuch, eine Briicke — eine
wirkliche und praktikable Briicke von der Komposition zur
Theorie zu schaffen, zum Unterschied von jenen theoreti-
schen Arbeiten anderer Autoren, die ihre Theorien ganz
abseits von der Kunst, gleichsam um ihrer selbst willen,
vortragen. Ist dieses Ziel edel und erstrebenswert und der
Weg im ganzen richtig gewihlt, dann wird das Werk am
besten selbst fiir sich sprechen und es werden die Vorziige
auch ohne das Priludium einer weitldufigen Vorrede deut-
lich hervortreten. Uber einige Punkte indes glaubeb ich hier
eine Erklarung geben zu miissen.

Aus der in § 90 ff. vorgetragenen Kritik der bisherigen
Lehrmethode folgt erstens, daf jegliche Stimmfiihrungs-
aufgaben, wie sie bisher in den Lehrbiichern der Harmonie
als Hauptstoff fungierten, aus der Harmonielehre in die
Kontrapunktslehre verwiesen werden mufiten, und zweitens
daB ich daher die Scheidung zwischen dem theoretischen
und praktischen Teil unméglich so beibehalten konnte, als
sie sonst iiblich ist. Stellt sich mir namlich, im Gegensatz zur
Lehre vom Kontrapunkt, die Lehre von der Harmonie im
ganzen als eine blof geistige Welt dar, als eine Welt von
ideell treibenden Kriften, seien es natur- oder kunstgeborene,

so mufite die Scheidung — sofern sie in einer so abstrakten
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Materie iiberhaupt noch gemacht werden sollte — derart
durchgefithrt werden, dafl zum theoretischen Teil das blo8
gleichsam Topographische der Materie: also Systeme, Inter-
valle, Drei- und Mehrklinge u.s. w., dagegen zum praktischen
Teil das wirklich Funktionelle, das Treibende der musikali-
schen Urideen: nimlich Stufengang, Chromatisierung und
Modulation etc. gezihlt werden.

Besonderen Wert glaubte ich auf die biologischen Mo-
mente im Leben der Tone durchgingig legen zu sollen.
Méchte man sich endlich doch mit dem Gedanken befreunden,
daB die Téne wirkliches Eigenleben haben, das in seiner Ani-
malitit vom Kiinstler unabhingiger erscheint, als man es
sich anzunehmen getraute!

Dieser hohen Auffassung vom Eigenleben der Téne in
der Wirklichkeit der Kunstwerke konnte ich nur dadurch
gerecht werden, daB ich alle in Worte abgezogenen Kunst-
erfahrungen oder Lehrsitze stets durch lebendige, und nur
durch lebendige Beispiele aus den Meistern selbst zu illu-
strieren suchte.

An einigen Stellen dieses Buches (§ 84 u. a.) wird auf
eine in Vorbereitung befindliche neue Kontrapunktlehre ver-
wiesen. Eine logische und natiirliche Disposition des ge-
samten Stoffes, auch der historische Umstand, daB die Praxis
des Kontrapunkts dlteren Datums ist, als die der Stufen,
namentlich aber meine eigene hier zum Ausdruck kommende
Auffassung hitten es wohl erfordert, daB ich vor allem die
Lehre von der praktischen Stimmfithrung und erst dann die
abstraktere Harmonielehre darbiete. Gleichwohl hielt ich es
zur Zeit fiir angemessener und niitzlicher, mit der Harmonie-
lehre den Anfang zu machen, weil die hier beobachteten Zu-
stinde mir selbst eine noch so kurze Verzégerung der An-
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bahnung eines Reformprozesses nicht ratsam erscheinen liefien.
Aus demselben Grunde werde ich auch nicht unterlassen,
noch vor der Publizierung meiner ,Psychologie des Kontra-
punktes“ zur Bekriftigung und Nutzbarmachung der vor-
liegenden Harmonielehre eine Supplementschrift unter dem
Titel: ,Uber den Niedergang der Kompositionskunst, — eine
technisch-kritische Untersuchung® zu verdffentlichen.
SchlieBlich noch eine kurze Bemerkung iiber die von mir
in §9 abgelehnte Erklirung des Molldreiklanges aus der
Theorie der Untertonreihe. Gerade die von Riemann end-
lich und mit vollstem Recht gezogene Konsequenz dieser
Theorie, daf beim Molldreiklang der Grundton nun wirk-
lich oben, die Quint dagegen unten anzunehmen sei, er-
weist erst recht ihre Unhaltbarkeit. Denn hat die Theorie
die Kunst, wie sie geworden und wie sie ist, zu erliutern,
und nicht umgekehrt, so hat sie wohl die Tatsache zu respek-
tieren, daB die Kiinstler von jeher den Stufengang prinzi-
piell nur auf Grundtone der Tiefe basiert und diesen mit
gleicher Verve tiberall durchgefiihrt haben, ohne Riicksicht
auf die Erscheinung des Molldreiklanges an sich, und zwar
wie im Dur-, so im Mollsystem. Dieses Argument, als ein
rein kiinstlerisches, miifite selbst dann als stichhaltig erkannt
werden, wenn das akustische Phinomen der Untertonreihe
sicherer erwiesen wire, als es heute tatsichlich erscheint.
SchlieBlich spitzt sich das Problem also dahin zu, ob es
angesichts dessen, dafi der Molldreiklang mindestens mit zwei
Elementen, mit Grundton und Quint, der Obertonreihe zu-
néchst ja durchaus nicht widerspricht und daB seine Behand-
lung in psychologisch kiinstlerischer Hinsicht der des Dur-
dreiklanges parallel liuft, der ja wieder auf die Obertonreihe
gegriindet ist, ob nun angesichts so notwendig entscheiden-
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der Umstinde es ratsam sei, den Molldreiklang aus einer
so sicheren Auffassung herauszuriicken und ihn, blof wegen
der kleinen Terz allein, in eine um so viel zweifelhaftere
Auffassung der ,Untertonreihe‘ zu dringen, wo doch gar
alle drei Elemente auf den schwankenden Boden einer
Hypothese geraten und iiberdies die neue Auffassung des
Grundtones in der Hohe den Instinkten und der Praxis der
Kiinstler in Bezug auf den Stufengang so sehr widerspricht.

Der Verfasser.
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I. Abschnitt

Systeme, ihre Begriindung und ihre Differenzierung
in Bezug auf Lage und Reinheit

Erstes Hauptstiick
Begriindung der Systeme

1. Kapitel
Das natiirliche System

§1

Alle Kiinste, die Musik ausgenommen, sind im Grunde
nur Ideenassoziationen der Natur und der Wirklichkeit, aller-
dings groBe und weltumspannende Ideenassoziationen. Alle-
mal ist die Natur Vorbild, die Kunst deren Nachbild, sei
es in Wort, Farbe oder Form. Wir wissen sofort, welchen
Teil der Natur das Wort, welchen die Farbe und welchen
das plastische Werk bedeutet. Anders in der Musik. Hier
fehlt von Haus aus jede derartige unzweideutige Assoziation
zur Natur hiniiber. Dieser Mangel allein ist wohl der einzige
Grund, weshalb die Musik bei Naturviolkern nicht iiber ein
primitives Stadium hinausgelangen kann. Ich méchte sogar
allen Uberlieferungen und Geschichtsnotizen entgegen be-
haupten, daB ebensowenig je die griechische Musik schon
wirklich Kunst gewesen; dafl sie nur, weil sie eben erst in
den Anfingen war, so laut- und spurlos verschwinden
konnte, wihrend alle iibrigen Kiinste des griechischen
Volkes uns bis auf den heutigen Tag als Vorbilder er-
halten geblieben sind. Offenbar kann ohne Zuhilfenahme
von Ideenassoziationen keine menschliche Titigkeit sich ent-
falien, sei es Fassungs-, sel es Schiopluugskiaf.

Musik
und Natur



Motiv als ein-
zige Ideen-

assoziation der

Musik

Kunstwerdung
der Musik

Wiederholung
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§ 2

Woher aber sollte die Musik die nétigen Ideenassozia-
tionen nehmen, da die Natur selbst sich ihr verweigert
hat? In der Tat nahm die Beschaffung des Materials an
Ideenassoziationen unter unerhorten Schwierigkeiten eine
ganze Welt von Experimenten und viele Jahrhunderte in
Anspruch. Endlich wurde auch die Ideenassoziation der
Musik entdeckt: es war das Motiv.

Das Motiv und nur dieses allein ist die einzige Ideen-
assoziation iiberhaupt, die die Musik aufweist. Sie ist die
erste grundlegende und vor allem eingeborene Assozia-
tion. Das Motiv ist solcherart berufen, der Musik das zu
ersetzen, was den anderen Kiinsten zum Segen geworden,
namlich die ewige und gewaltige Ideenassoziation der Natur.

§3
Erst mit der Entdeckung und Einfilhrung des Motivs
ist die Musik wirkliche Kunst geworden. So in sich selbst
erstarkt und gefestigt, im ruhigen Besitz eines unwandel-
baren, nicht mehr zu verlierenden Prinzips, konnte sie alle
jene externen Assoziationen, die sie auch schon vorher fiir
kurze Momente zu befruchten vermochten, wie z. B. die des
‘Wortes oder des Tanzes, nunmehr in die zweite Linie stellen.
Auf diese Art war sie endlich befihigt, auch ohne Vorbild
der Natur, bloB mit Hilfe des Motivs, Kunst zu sein, ohne
indessen Anregungen anderer Art zu entbehren, die ihr die
Assoziationen der Natur gleichsam aus zweiter Hand ver-
mittelten *).
§ 4

Motiv ist eine Tonreihe, die zur Wiederholung gelangt.

als Prinzip des Jode Reihe von Tonen kann Motiv werden, jedoch ist sie

Motivs

als solches erst dann anzuerkennen, wenn die Wiederholung
unmittelbar folgt. Solange aber die sofortige Wieder-
holung fehlt, ist die Reihe, selbst wenn sie nachtriglich

*) Wie sich die sekundire Natur dieser externen Assoziationen
in der Musik, namentlich in der Programmmusik, duBert, davon wird
noch an anderer Stelle gehandelt werden.
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irgendwo im Kunstwerk zum Range eines Motivs erhoben
wird, vorliufig nur als unselbstindiger Bestandteil eines
hoheren Ganzen zu betrachten.

Erst die Wiederholung vermag eine Reihe von Tonen
zu etwas Bestimmtem zu erheben, erst sie vermag zu er-
liutern, wer die Reihe ist und was sie will; eigentlich also
ist es die Wiederholung, welche der urspriinglichen Reihe
denselben Dienst leistet, wie die erwihnten Ideenassozia-
tionen der Natur den Schopfungen der anderen Kiinste.
(Siehe Beispiel Nr. 1 und Nr. 2.)

1] Beethoven, Klaviersonate Op. 22.
Allegro con brio
a4 | N RN .
A —r— —+— — ) .| —
2 A W) 1 I Y ) H 1A 1
2 =3 3 —————
iz Il T 77
! Q
rh—g—} = - —
Z h S« | s o —
| I . S ]
73 £
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2] Mozart, Klaviersonate A-moll, K5ch-V. Nr. 310.
Allegro maestoso

a— L\ N |

B 00,0, B--0-9--9- .
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I | S A
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Wie sich der Mensch im Menschen, der Baum im Baume,
kurz jede Kreatur in ihresgleichen — und nur in ihres-
gleichen — wiederholt, wodurch erst der Begriff des Men-
schen, des Baumes u. s. w. sich bildet, so wird die musi-
kalische Reibe, erst wenn sie sich in der Reihe wieder-
holt, zu einem Individuum in der Tonwelt. Und wie in
aller Natur, 0 offenbart sich auch in der Musik der Trieb
der Fortpflanzung, durch welchen eben jene Wiederholung
in Szene gesctzt wird.

Man gewhne sich endlich, den Ténen wie Kreaturen
ins Auge zu sehen; man gewdhne sich, in ihnen biologische
Triebe anzurehmen, wie sie den Lebewesen innewohnen.
Haben wir doch schon hier vor uns eine Gleichung:

In der Nutur: Fortpflanzungstrieb — Wiederholung —
individuelle Art;

in der Tonwelt ganz so: Fortpflanzungstrieb — Wieder-
holung — individuelles Motiv.

Freilich braucht dieses musikalische Gleichnis, als welches
die Wiederholung sich darstellt, nicht immer eine sklavische,
eine allergenaueste zu sein, auch freiere Wiederholungen
und Nachahmungen, die auch mannigfache, kleine Kon-
traste in sich schliefen, heben die Wunderwirkung der Asso-
ziation noch immer nicht auf.

SchlieBlich wire noch beiliufig zu bemerken, daB die
Musik sich richt nur im melodischen, sondern auch in ihren
iibrigen Elementen (wie z. B. im Rhythmus, in der Har-
monie etc.) aer assoziativen Wirkung der mehr oder minder
genauen Wiederholung bedient, um die mannigfachen Er-
scheinungen individuell abzugrenzen.
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3] Beethoven, Klaviersonate Op. 90, erster Satz.
Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck

gp 1 1 [ 1 [
e g e
-l N

CR e %—%—#%—HF—-%' e

u.s. w. Wie man sieht, stellt der Auftakt zum ersten Takte (Inhalt
der ersten Klammer) ein N mit nachfolgender Achtelpause. Unter
der zweiten Klammer wiederholt sich der Auftakt zwar zunichst noch
unveréndert, unter der dritten und vierten Klammer jedoeh enthilt
er Konstraste: aus dem N wird ein volles J, im letzten Falle sogar
ein Viertel mit Portamento.

4] Beethoven, daselbst, letzter Satz.
N —
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u.s. w. Hier ist wohl am deutlichsten zu erkennen, wie zuweilen
unabhiéngig von melodischen und Formelementen ein rhythmisches
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Motiv gebildet werden kann, Das Geniale dieses Falles besteht eben
darin, daB formell der Hauptgedanke und die Modulationspartie (in
Takt 6 unseres Beispiels) deutlich voneinander geschieden sind, den-
noch aber am Ausgang des ersteren mit vollster Absicht (man beachte
die Forte-Vorschrift!) ein blof rhythmisches Motiv kreiert wird, das
iiber jene Trennung hinweg in die Modulationspartie hiniiberstrahlt
und hier seine obligaten Wiederholungen erlebt.

5 J. Haydn, Streichquartett G-moll, Op. 74.
¢
Allegro
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In diesem Beispiel bringen Viola und Cello (siehe die zweite
Klammeyr 1) die Assoziation des ersten Taktes (erste Klammer)

getrennt und mit Portamento bei der Viola.
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6] Beethoven, Klaviersonate Op. 53, erster Satz.
Allegro con brio
I_Q 1 - -
o
G ey e
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Die durch Klammern angedeutete Assoziation offenbart innerhalb
desselben Motivs und derselben Diatonie einen Kontrast harmonischer
Natur, namlich den Gegensatz von diatonischer IL Stufe Fis und
»phrygischer® II Stufe F in E-moll.

§5

Wiederholung ~ Ist es so gelungen, im Kleinen und Kleinsten den Ténen

als Prinzip der Bedeutung zu geben, so konnte man es wagen, dasselbe
Prinzip auch im Grofen durchzufiihren. Denn erfihrt man,
was eine kleine Reihe von Ténen bedeutet, erst dann, wenn
und nachdem sie noch einmal gesetzt wird, so ist es ein-
leuchtend, daB auch eine Kette von mehreren kleinen Reihen
einfach durch Wiederholung zur Offenbarung ihres Sinnes
gelangt. So entstand die zweiteilige Form a:a oder um
es noch deutlicher zu bezeichnen: a, : a,.
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71 Mozart, Klaviersonate F-dur, Kéch.-V. Nr. 332.
Allegro
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8] Haydn, Klaviersonate G-moll.
Moderato
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Sodann .war es leicht, die Bedingungen zu finden, unter
denen von dieser Strenge sofortiger Wiederholung abgewichen
werden konnte. Z. B. wenn zwischen den assoziativ ver-
bundenen Gliedern a, und a, ein fremdes b eingeschoben,
das gleichsam die Spannung mehrt und dadurch erst recht
die Wirkung des Gleichnisses steigert. Es entsteht somit
dem Scheine nach eine dreiteilige Form. Ich betone: dem
Scheine nach, denn eine wirklich dreiteilige Form miifite
drei verschiedene Glieder aufweisen, also: a: b : ¢ lauten,
— eine Form, die in der Musik schlechthin undenkbar und fiir
alle Zeiten wohl ausgeschlossen ist. Kann aber in der Musik
die dreiteilige Form nun einmal nicht anders lauten als
a; : b : a,, so hat man hinter ihr offenbar doch nur die zwei-
teilige, niamlich a, :a, als die urspriingliche und grund-
legende Form zu erkennen.

Das Mittelstiick b indessen, dem die Funktion zufillt,
die Wiederholung zu vertagen, mufl so beschaffen sein, daf§
es nicht selbst noch einer Erlauterung durch eigene Wieder-
holung bedarf, da sonst die Form a, : b, : a, : b, entstiinde,
welche wieder vier-, also doch nur zweiteilig wire.
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Mendelssohn, Streichquartett Op. 44, Nr. 1.

Andante espr. ma con moto
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Das ist der eigentliche Sinn der dreiteiligen, der so-
genannten Liedforni. Und ist nicht dieselbe Dreiteiligkeit
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a,:b:a, — um nun vom Bau des Einzelgedankens zu
hoheren Formeinheiten emporzusteigen — im Grunde das
Wesen z. B. der Fuge mit ihrer beildufig dreiteiligen Glie-
derung in Exposition, Modulation und letzter Durchfiihrung,
ja auch der Sonate mit threm ersten Teil, der Durchfiihrung
und der Reprise? .

Und wenn’s zuweilen dem Kiinstler gelungen, in noch
komplizierterer Art die Gleichnisse zu verwenden, so sieht
man doch auch dem kiihnsten Treiben das Prinzip der
Wiederholung zu Grunde liegen, wodurch die Musik aus
eigenen Mitteln und ohne deutliche Hilfe der Natur sich
zu einer Kunst emporgerungen hat, zu einer Héhe, wo sie
mit den anderen an die Assoziationen der Natur sich direkt
anlehnenden Kiinsten wetteifern kann.

10] Mendelssohn, Lied ohne Worte, erstes Heft, Nr. 2.
Andante espressivo
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In diesem Beispiel sehen wir die Takte 1—8 mit den
Takten 17—20 assoziativ korrespondieren, wihrend die da-
zwischen liegenden Takte 13—16 mit den Takten 21 u. ff.
in Zusammenhang stehen.

11] Brahms, Horntrio Op. 40. Finale
Allegro con brio -
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Hier sehen wir in Takt 9 ein Element der Wieder-
holung, welches schon um einen Takt frither zu erwarten
gewesen wire, — denn die genaue Wiederholung der vor-
bildlichen Takte 2-—4 miilite so lauten:
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— gar dazu verwendet, den Schlufgedanken in iiberraschender
Weise zu inaugurieren. So hat denn Brahms zugleich auch
der Form einen feinen Dienst erwiesen, ohne daf§ dem Prinzip
der Wiederholung Abbruch geschehen wire.

§ 6

Auch in den soeben besprochenen gréBeren Formeinheiten DasBiologische
macht sich iibrigens das biologische Moment des Tonlebens ™ d¢n Formen.
in verbliiffender Weise wieder bemerkbar. Ist denn nicht
das Um und Auf der zyklischen Form die Aufgabe, das
Schicksal, ein wirkliches Lebensschicksal dieses oder jenes
Motivs oder mehrerer zugleich darzustellen? Werden nicht
in einer Sonate die Motive in ihren charakteristischen, in
immer anderen Situationen gezeigt, dhnlich wie die Menschen
in Dramen dargestellt werden?

Was geschieht denn anderes im Schauspiel, als daf Men-
schen in verschiedene Situationen gebracht werden, in denen
ihr Charakter eben auf seine einzelnen Bestandteile gepriift
wird? MuB nicht in der einen Situation die eine Eigen-
schaft, in der anderen eine andere ihre Probe bestehen?
Und was anderes ist endlich der Charakter, als schlechthin
die Synthese dieser Eigenschaften, wie sie sich soeben nach-
einander in den Situationen bewihrt haben?

Nun, ganz dasselbe zeigt sich auch im Leben des Motivs.
Auch dieses wird in verschiedene Situationen gebracht und
da heifit es, bald das Charakteristische der melodischen
Intervalle bewihren, ein anderes Mal wieder eine harmo-
nische Eigentiimlichkeit im neuen Milieu erweisen; wieder
ein anderes Mal muB es irgendwelche Verinderung im
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Rhythmus erleiden, kurz, man kann es glauben: das Motiv
erleidet Schicksale, wie die Menschen im Schauspiel.

Freilich sind diese Schicksale im Drama wie in der
Musik durch das Abbreviationsgesetz sozusagen quanti-
tativ reduziert und stilistisch gestutzt. So wire es z. B.
ganz uninteressant, einen Wallenstein regelmifig wihrend
der ganzen Dauer des dramatischen Prozesses sein Mittags-
mahl auf der Biihne einnehmen zu sehen — denn daf er
taglich gespeist, wissen wir alle —, und so konnte der Dichter
des Wallenstein sich im Drama die Vorstellung der unwesent-
lichen Mittagsmahlzeiten erlassen, um sich desto konzentrierter
mit den wesentlicheren Lebenswendungen seines Helden zu
befassen. Aehnlich wendet auch der Komponist auf das
Schicksal des Motivs, gleichsam seines dramatischen Helden,
das Abbreviationsgesetz an. Unter den unendlich zahllosen
moglichen Situationen, in die sein Motiv geraten kann, hat
er nur wenige zu wihlen, diese aber so charakteristisch,
dafl das Motiv die bezeichnendsten Eigentiimlichkeiten seines
Wesens aufdecken muf.

Es geht also nicht an, und zwar aus dem Grunde des
Abbreviationsgesetzes, das Motiv in Zustinde zu bringen,
in denen es zur Erliuterung seines Charakters nichts Neues
beitragen kann. Denn was mit wenigen, aber geschickt
gewihlten Schicksalswendungen demonstriert werden kann?),
darf man nicht mit vielem, sehr vielem umstindlichen und
unwesentlichen Beiwerk zu erreichen hoffen. Es wird also
ganz irrelevant sein, zu horen, wie das Motiv gleichsam
taglich zu Bett gehe, tiglich sich an den Tisch setze u.s. w.

1) Nebenbei bemerkt, halte ich die Kompositionen zyklischer Natur
(nicht minder auch die sogenannten symphonischen Dichtungen) der
Autoren von heute zum griBten Teil aus eben dem Grunde fiir ver-
fehlt, weil sie einerseits zu viel, ja viel zu viel sich in den unwesent-
lichen Situationen ergehen, die nichts Horenswertes mehr zu Tage
fordern, anderseits aber die Auslese so ungeschickt vornehmen, daf das,
Motiv zu einer erschopfenden Offenbarung seiner Eigentiimlichkeiten
nicht zu gelangen vermag. Und so meine ich, daB diese Kunst, auf
kiirzestem Wege das Schicksal des Motivs zu schildern, und zwar-
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§ 7

So sehr aber die Wiederholung' ein immanentes und Aufhebung des
unverbriichliches Prinzip in der Musik iiberhaupt ist, lassen f;:rzll:::::‘::
sich dennoch unter Umstinden Situationen denken, die so  zustand
eigentiimlich beschaffen sind, da8 in ihnmen der Komponist
von der Norm abgehen und sich ohne Wiederholungen be-
helfen kann.

Es ist natiirlich nicht moglich, genau zu umschreiben,
wann und wie derartige Ausnahmszustinde herbeigefiihrt
werden konnen oder gar sollen. Dem Kiinstler selbst muf
es iiberlassen bleiben zu entscheiden, ob ihm das Milieu,
d. i. das bereits Ausgefithrte und das Vorgeahnte, gestatte,
in diesen Ausnahmszustand hineinzusteuern.

Was den Kiinstler in den meisten Fillen dazu treibt,
die Norm aufzugeben, ist der besondere Reiz, den die Musik
inmitten des sonst durch Parallelismen gebundenen Zustan-
des plotzlich vom Druck und Zwang des eingeborenen Kunst-
prinzips befreit — eben durch dieses Ungewohnte und schein-
bar der Kunst Widersprechende —, auszustrahlen fihig ist.
Wenn auch nur voriibergehend, erinnert die Musik in solchen
Situationen an jenen Ur- und Naturzustand unserer Kunst,
in welchem das interne Assoziationsprinzip des Motivs noch
nicht entdeckt und nur durch Bewegungs- und Wortasso-
ziationen (Tanz und Lied) notdiirftig ersetzt war. Es erklart
sich daher von selbst, warum gerade bei solchen Gelegen-
heiten die Musik einen rhetorischen, deklamatorischen Cha-
rakter anzunehmen pflegt und gleichsam gespensterhaft
hinter den Tonen Assoziationen von Worten hervorzubrechen
scheinen, — von Worten, denen das Schicksal nicht be-
schieden ist, zu wirklichen, fertigen Worten zu werden,
die aber gleich diesen dennoch eindringlich, nur geheim-
nisvoller zu uns sprechen (Beispiel Nr. 18). Bedeutsam
genug iiberschreibt daher Beethoven dieses Stiick, welches

mit strengster Auswahl der nur wirklich charakteristischen Wendungen,
unsere gegenwirtige Generation wie die zukiinftige wieder einmal bei
den alten Meistern zu lernen haben werden.
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Beethoven, Klaviersonate Op. 110, letzter Satz.

Adagio, ma non troppo
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trotz seiner Ausdehnung fast wihrend der ganzen Dauer
sich von Parallelismen frei hilt, ,Arioso® (Arioso dolente),
— eine Bezeichnung also, die deutlich genug auf verborgene
Worte hinweist. Jedoch erinnere ich, daf das ganze Stiick
(allerdings nach G-moll transponiert) spiterhin wiederkehrt,
dafl somit der Autor dem Wiederholungsprinzip nachtrig-
lich doch den schuldigen Tribut entrichtet.

14]  Philipp Emanuel Bach, Klavierkonzert in A-moll (Manuskript).
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Auch hier hitte man wegen der Linge des Gedankens #hnlich
wie beim vorigen Beispiel eine Zwei- oder Dreiteiligkeit (nimlich
a, :a, oder a, : b:a,) erwartet. Indessen sehen wir den Inhalt schnur-
gerade vor sich hin fortschreiten, ohne daB die fiinf Bestandteile (den
jeweiligen Anfang habe ich durch ein * kenntlich gemacht) als solche
zur Wiederholung gelangt wiren. Daran #ndert freilich die Tatsache
nichts, daB innerhalb der einzelnen Teile so zahlreiche Miniatur-
wiederholungen vorkommen. Denn offenbar ist es gerade die Ge-
schiftigkeit der einzelnen Motivchen, die dem Autor beim Aufbau des
Ganzen eine hohere Wiederholung erspart hat.

15] Ph. Em. Bach, Sonate D-moll.
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Noch kithner als im vorigen zeigt sich derselbe Autor im gegen-
wirtigen Beispiel. Er legt eine weite Strecke zuriick, wechselt —
um neue Gedanken zu bringen — sogar die Ton:rt, und 148t sich
dabei noch imiaer nur mit einer bescheidenen Aswoziation geniigen,
indem er ein aar Tone (Inhalt der ersten Klaminer) nicht gerade
unbedingt notvendig an mehreren anderen Steller (vgl. die spiteren
Klammern) wiederbringt.

Zumeist aber sind es die modulierenden und kadenzie-
renden Partien im Werke, die das Wiederholungsprinzip
gerne (wo et eben angeht!) expropriieren. Gferade unnach-
ahmlich bleibt in der Anwendung dieser rh torischen Kunst
— eben einera Erbstiick von Philipp Emanuel Bach — Meister
Haydn, dessen Werke voll solcher genial konzipierter Frei-
heiten sind. Die Sternchen * deuten sowohl in Beispiel 16
wie auch in den beiden folgenden jene Stellen an, wo un-
wartet der Inhalt nach vorne gleichsam gestofen wird.
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J. Haydn, Streichquartett Es-dur, Op. 20, Nr. 1.
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J. Haydn, Klaviersonate Es-dur.
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J. Haydn, Klaviersonate B-dur.

18]

Allegro

A T T
Y\
| ; i)
o S
.jn:r. ~tq
rmﬁv
| -Te l'.'f
EY ~
fﬁlﬁLl S
W -
| At
3~ 3~
L1 4 ol
I AJ
gl
F..‘., +.u_»..qu,
(]
NP I



{1 Y
|

,l

31

IEV_J'
| Avy4

rS Y

ol

&
ollje: £ ho:

-°

3
/J }

Pt Bt Bt

)

B N N D NN O S N N

Do

5
|4

——

N

, b4

tr
2

1 Hl

—be

_—

b

.—r...l.l-_

py)

g

-

t -
.

!.
1

S e

e

i [ A [ 4

2
I
I pe e~

I'V.‘

-

9

| any4

5
I~
i

B
%]

*
— S e
1)

(e —

-

1

—
o

#

5

8.
7

B ___
e

1
|
. —

glz#f—: '
e o

>

T b..
F—

T

P b," 'JZ,F.

2o
S

Le_g.

] T
-

el
—

| P
L#7




—_— o- Ky
- s o 2 F—= r
E‘- £ o e e — +—
ﬁ’.‘? (o 2 i J H ¢ T T t
 —— / | — ' — ket -+
| Anyid (- I
(&) e 1
[w) i
. - A
e ) I T - . S
Fel — Iol———-t—2—2—*%
14 AT B, P
o HV
-—\ a2 t'
-4\ {
A L_” — = —1 -
v M. | [ T e 0. o @ | I
Y ' ~_ [ ol SO [ f
| AnY4 | f —
A S ———
C —
9 e - Pl P
Pl A N S — g i - 8 s N P S —
S E e ey
hwv) ] —+ g
<J He

DasProblemder ~ Ebenso schwierig als die Entdeckung des Motivs, des ein-
Systembildung zigen originalen Keimes der Musik, gestaltete sich die Schaf-
in der Musik .
fung des Systems der Tone, innerhalb dessen das end-
lich entdeckte assoziative Treiben der Motive nunmehr zum
Ausdruck kommen konnte. Im Grunde liefen die Experi-
mente parallel: lernte man die Wege des Motivs erforschen,
so arbeitete man zugleich am System, und umgekehrt, da
man das System baute, ergaben sich neue Resultate und
Wege auch fiir das Motivische.
Allerdings hatte bei der Begriindung des Systems die
Natur den Kiinstler nicht ganz so hilflos gelassen wie bei
der Entdeckung des Motivs. Man denke sich indessen auch
diese Hilfe der Natur beileibe nicht so deutlich und offen,
wie wir sie in den anderen Kiinsten antreffen. Sie ist nichts
mehr als ein Wink, ein ewig stummer Rat, den zu ahnen
und zu deuten von gréBter Schwierigkeit war. Daher die
Kraft der Intuition, mit der die Kiinstler hier die Natur er-
rieten, nicht hoch, nicht dankbar genug anzuerkennen und
zu bewundern ist. Wie denn iiberhaupt die Menschheit auf
den Ausbau der Musik noch viel stolzer zu sein alle Ur-
sache hat, als auf den der iibrigen Kiinste, die sich ja als
Nachbildungen der Natur dem eingeborenen Nachahmungs-
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trieb der Menschen gleichsam von selbst und von vornherein
empfohlen und aufgedringt haben.

Thren Wink aber deponierte [die Natur in der soge-
nannten Obertonreihe. Diese vielgenannte Naturerscheinung,
welche so die einzige Quelle der Natur bildet, woraus die
Musik schépft, ist seltsamerweise dem Instinkt der Kiinstler
vertrauter als ihrem BewuBtsein, so daB ihre eigene Praxis
bei weitem begriindeter ist als ihre theoretische Einsicht in
dieselbe. Andererseits wissen die Akustiker die Erscheinung
sehr griindlich und einwandfrei zu beschreiben, geraten aber
sofort auf eine schiefe Bahn, wenn sie damit die Kunst und
die Praxis der Kiinstler deuten wollen. Denn da ihnen alle
kiinstlerische Intuition meistens fehlt, miissen auch ihre
Schliisse auf die Kunst vollstindig versagen. Und es ist
daher als ein Gliick zu bezeichnen, wenn die Kiinstler, in
ihren Instinkten sattelfester als in ihrem BewuBtsein, sich
immer noch lieber von jenen als von diesem leiten lassen,
zumal das letztere im Grunde nicht einmal ihr eigenes, son-
dern das Bewufitsein der Akustiker vorstellt, das eben durch
keinerlei Instinkt zur Kunst erhellt und korrigiert ist.

So will ich denn hier versuchen, den Instinkt der Kiinst-
ler zu deuten und zu zeigen, was sie von den Vorschligen
der Natur unbewufit gebraucht haben und noch gebrauchen,
was sle dagegen unbenutzt gelassen und vielleicht fiir immer
werden unbeniitzt lassen miissen. Wenn nun also diese Er-
orterungen in erster Linie dazu bestimmt sind, dem Kiinstler
seinen Instinkt, der in so geheimnisvoller Weise seine Praxis
beherrscht und der Natur akkommodiert, nunmehr auch zum
vollen BewuBtsein zu bringen, dann auch das gesamte musi-
kalische Publikum iiber das Verhiltnis von Natur und Kunst
in Beziehung auf das System aufzukliren: so mdchte es
vielleicht auch den Herren Akustikern und Theoretikern
nicht unwillkommen sein, zu erfahren, wie aus der Mitte
der Kiinstierschaft einer mit Intuition dariiber urteilt, was
sich der Ahnung der Genossen schon seit Jahrhunderten
erschlosser: hat.

Theorien und Phantasien 3
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§9

Die Oberton- Nehmen wir grof C als Grundton an und stellen hier
reihe und die _, .
cangbaren  die bekannte Obertonreihe auf:

Riicksehliisse * * * *
Jusderselben y o g 4 5, 6 7, 8 9 10, 11, 13, 18, 1i 15 16
e C, ¢ g cl, e, gh,-b,c? d% e% -fis? g% -a’ -b% b’ cf

19]

ete.

128 458 ’?8910 1?12 N 11 15 16
o (HecDo(P)ote=

E_'_g_@—_——(—’é)

[*) in Parenthese sei hier bemerkt, daf ich den Oberton 7, 11,
18 und i4 mit einem (bei den Noten aus praktischem Grunde schrig
angesetztem) Minuszeichen versehen habe, um anzudeuten, daB die
Hohe dieser Oberténe ziemlich tiefer in Wirklichkeit ist, als b?, fis?,
a? und b? unseres Systems.]

Diesem Bilde entnimmt man gerne die Tendenz der Na-
tur, bei fortschreitender Teilung des schwingenden Objektes
immer engere und engere Intervalle zu bilden. Sie sind der
allgemein gebriuchlichen Schreibart gemi8:

1:2 = Oktave,
2:83 = Quint,

3:4 = Quart,

4:5 = grofle Terz,

5:6 = kleine Terz,

6:7 | zwel progressiv kleinere Intervalle, die abstufend

7:8 J von der kleinen Terz zum niichsten Ganzton
hintiberfithren,

8:9 = grofler Ganzton,

9: 10 = kleiner Ganzton,

10:11

I—ll :12 | fiinf Intervalle, simtlich kleiner als 9:10 und
12: 18 ; untereinander progressiv kleiner, welche zum
13:14 folgenden Halbton hiniiberfiihren,
14:15
15:16 = halber Ton u.s. w. u. s. w.



Man beachte, dafl, wihrend zwischen der kleinen Terz
(5:6) und dem groBen Ganzton (8 : 9) bloB zwei uns voll-
standig fremde Intervalle, die wir in der Kunst nicht be-
niitzen- und die daher auch namenlos sind, eingeschoben
erscheinen, es deren bereits fiinf ebenso namenloser und
ebenso unverwendbarer sind, die zwischen dem kleinen Ganz-
ton und dem halben Ton liegen.

Aus dieser iiblichen Bezeichnungsweise der Obertone,
der eine bestimmte Anschauung zu Grunde liegt, werden
fiir unser System reklamiert nicht nur der Durdreiklang:
Cge! (1:3:5), sondern auch der Molldreiklang: e2g?h?
(10 : 12: 15) (sofern dieser nicht in allzu monstroser Weise
in noch komplizierterer Art von der Natur abgeleitet wird),
ferner die Quart des C-Systems f, angeblich 3 : 4, und sogar
die Sept unsres Systems unter Hinweis auf den siebenten
Oberton.

§ 10

Nun zugegeben, Schreibart wie Anschauung wiren beide
richtig, so ist auch schon aus dem obigen Bild deutlich zu
ersehen, daf man offenbar nur eigene Wiinsche und Pline
in die Deutung jenes Phinomens hineintrigt, wenn man
den siebenten Oberton als das Vorbild unsrer Sept ansieht.

VerstoBt man dadurch einerseits gegen die Natur, der
man Teleologisches doch nicht zumuten darf, daher auch
keine Absicht auf unser System im ganzen und die Sept
desselben im besonderen, so macht man sich anderseits auch
noch eines Irrtums schuldig, wenn man die wirkliche Be-
deutung des siebenten Obertones verkennt, der selbst aus
der obigen Auffassung heraus unter allen Umstinden kleiner
als die kleine Terz 5 : 6 sein muB, und wenn man eben in
Ermanglung einer wirklichen Identitit vom siebenten Ober-
ton mit der Sept — auch mit einer ,beiliufigen* Uberein-
stimmung beider sich begniigt.

Aber was weit wichtiger, auch die andern Deduktionen,
ausgenommen die erste des Durdreiklangs, sind alle falsch.
Um jeglichem MiBiverstindnis vorzubeugen, gestatte ich mir
zur besseren Erliuterung dessen, was ich sagen will, zu-

Kritik und
Widerlegung
dieser Riick-

schlitsse



nichst ein Bild als Analogon zu verwenden. Man denke
sich einen reichverzweigten Stammbaum, wie ihn beispiels-
weise die beifolgende Figur (ich wihle den der Familie
Bach) darstellt:

Christoph Bach

g I it 101
— -\ rm— e (Johann Se-
I I 111 I i 11 bastian) Bach
D ~ A 1685, + 1760
I I 1 o m IV vV  VI:
I I 1 11
I P,
I I 1 IV V VI VI VII
1 1 1
I 1 10
= ——
1 1 I B
T 0 1l IV V VI VI Vil IX X XI XI
3 g s g
5 = E B
B 2 BB
Y 3 z =
2 =« =
: £ :
T &
A =
I I T I I

‘Was wir hier sehen, ist ohne Zweifel nebst dem Nach-
einander der Zeugung und Fortpflanzung auch ein Neben-
einander der Generationen, und zwar das letztere sogar
mehr ins Auge fallend als das erstere. Dennoch wire es
ungerecht, dem Auge mehr stattzugeben, als es der wirk-
liche Sinn obiger Darstellung fordert. Ich meine nimlich:
im Grunde kennt die Natur doch nur die Zeugung und in
diesem Sinne nur Aszendenten und Deszendenten, nicht
aber auch Seitenverwandte, d. h. Briider und Schwestern.
Diese letzteren sind vielmehr blof Form unsrer Anschauung,
Deszendenten als Schopfungen der Natur, als Schopfungen
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unsrer Begriffswelt zugleich auch Geschwister. Es ist klar,
daB die Natur fiir unsre Begriffswelt nicht verantwortlich
und die begriffliche Verwandtschaft von Geschwistern in
diesem Sinne naturfremd ist. Genau so verhilt es sich damit,
was die Natur in der Obertonreihe offenbart. Auch hier im
Schofle des Grundtons gibt es nur Zeugungen und Fort-
pflanzungen nach immer verschiedenen Teilungsprinzipien,
als welche wir die Zahlen 1, 2, 3, 4 u. s. w. erkennen, d. h.
der schwingende Korper schwingt in zwei Hilften, in drei
Dritteln, vier Vierteln u. s. w. Mit dieser Teilung darf aber
das Nebeneinander der Intervalle ebensowenig verwechselt
werden, als wir im Bilde des Stammbaums Geschwister und
Deszendenten verwechselt wissen wollen. Als Postulat blof
unsres Begriffsvermogens miissen wir auch hier in der Ober-
tonreihe das Scheinbare des Nebeneinander eliminieren und
strenge lediglich auf die Deszendenz der Oberténe sehen.

Diese Auffassung gestattet uns jetzt schon, die sogenannte
Quart (nach der iiblichen Bezeichnung 3 :4), die kleine Terz
(5:6), den grofien Ganzton (8 :9), den kleinen Ganzton
(9:10), den halben Ton (15 : 16) einfach zuriickzuweisen, da
diese Verhiltnisse keinesfalls Deszendentenverhiltnisse sind.

Und ferner miissen wir auch alle Schliisse zuriickweisen,
die aus diesen fehlerhaften Annahmen gezogen sind, wie
z. B. den Molldreiklang, der angeblich in der kleinen Terz
begriindet sein soll.

Der siebente Oberton endlich stellt sich danach einfach
als neuer Oberton mit neuem Teilungsprinzip dar, der in
der Zeugungslust der Natur erscheinen muBte, ohne aber
unsre Sept irgendwie inspirieren zu wollen.

§ 11

Die wirkliche kiinstlerische Beziehung zwischen der Ober- Finf als letz-
ih d S . . f . tes Teilungs-
tonreihe und unsrem System ist vielmehr folgende: prinzip fir
Das menschliche Ohr folgt der Natur, wie sie “’lsell‘\sb’szem
. . . . . erkann
sich in der Obertonreihe offenbart, nur bis zur
grofien Terz als der letzten Grenze, also bis zu jenem

Oberton, dessen Teilungsprinzip fiinf ist. Das will sagen, da8
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die Obertone mit Teilungsprinzipien hoherer Zahlen unsern
Ohren bereits zu kompliziert sind, sofern sie eben nicht
sekundire Zahlen sind und somit auf Teilungsprinzipien der
niedrigsten Kategorien 2, 3 und 5 zuriickgefithrt werden
konnen. So kann 6 als 2 ><X 3 oder 3 < 2, 9 als 8 X< 3,
10 als 5 ><X 2 u. s. w. gelten, wogegen die Oberténe 7, 11,
13, 14 u. s. w. uns vollstindig fremd bleiben.

Es ist nicht meine Sache, die Organisation des Ohres
hier zu schildern und den Grund anzugeben, weshalb das
Ohr nur auf jene einfachen Verhiltnisse 1, 2, 3, 5 einzu-
gehen fihig ist, die ferneren dagegen zuriickweist. KEs
diirfte auch analog kaum moglich sein zu sagen, wie und
warum z. B. die Netzhaut auf die Lichtschwingungen reagiert,
weil eben hier, wie der Klang aus einer unendlichen Summe
von Obertonen zusammengesetzt ist, jedes Licht aus einer
unendlichen Reihe von Farbenelementen besteht, die wir
einzeln nicht wahrnehmen. Ich lasse also hier das physio-
logische Geheimnis beiseite und konstatiere bloB, daf sich
Ohr und Auge von selbst nach den ihnen innewohnenden
Grenzen richten. rWie sehr der Gesichtssinn iibrigens be-
grenzt ist, erfahren wir doch tiglich zur Geniige. Nehmen
wir z. B. einen praktischen Fall, der uns besonders nahe
steht, das Notensystem selbst, so wird man in der Fiinf-
zahl der Linien eine sehr kluge und bequeme Einrich-
tung erkennen, die durch die Forderungen des Auges so
diktiert ist. Man braucht ja nur ein System von z. B.
sechs oder sieben Linien zu setzen, sofort wird man merken,
wie schwer es dem Auge wird, rasch und sicher zu urteilen,
auf welcher der Linien der Notenkopf steht, ob z. B. auf
der vierten oder fiinften. Ich habe es nicht nétig, auBerdem
zu sagen, wie auch die Riicksicht auf den Umfang der mensch-
lichen Stimmen zur obigen Fiinfzahl der Linien historisch
gefithrt hat; aber dann freue man sich nur umsomehr der
Ubereinstimmung vieler scheinbar so heterogener Momente?).

) Daran diirften schwerlich jene gedacht haben, die so viel Zeit
darauf verwenden, an unserem Notensystem ihre reformatorischen
Neigungen zu betitigen.
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Um nun auf unsern akustischen Fall zuriickzukommen,
so wird es nunmehr klar sein, wenn ich sage, es ist zwar
wunderbar, seltsam und unerklarlich geheimnisvoll, aber
dennoch so, daB das Ohr bloB bis zum Teilungsprinzip 5
vordringt.

§ 12

Das erste aber, was wir aus diesem neu gewonnenen
Standpunkt zu folgern haben, ist, dafl die Quint g stirker
ist als die Terz el, da jene mit dem einfacheren Teilungs-
prinzip 3 der letzteren mit dem Teilungsprinzip 5 voraus-
geht. Da es so im Buche der Natur begriindet ist, so ist
es nicht Zufall, wenn der Instinkt des Kiinstlers in der
Quint immer einen stirkeren Wert als in der Terz emp-
funden hat und empfindet. Die Quint gleichsam als Erst-
geburt unter den Oberténen ist dem Kiinstler fast eine Hor-
einheit, gleichsam das Meter des Tonkiinstlers.

§ 13
Diese beiden zusammen, die Quint und die Terz, liegen
unsrem Durdreiklang zu Grunde. Allerdings ist die
Fassung, in der die Natur den Durdreiklang bietet, eine
weitliufigere als diejenige, welche die Musik anwendet.
Der Durdreiklang der Natur lautet eigentlich so:
20 i

— 2 ~—

..
Py

1-©- Grundton

Vielleicht ist es nicht uninteressant, dieses Stiick Natur
selbst aus dem Beginn des ersten Satzes der neunten Sym-
phonie von Beethoven mit allerdings verheimlichter Terz
Cis zu vernehmen. Als weiteres Beispiel, worin die Terz
in der von der Natur aus ihr zukommenden absoluten Hihe
der Klarinette zugeteilt wird — die Quint ist implicite zu
denken — diene aus ebenderselben Symphonie der Beginn
der alla marcia im letzten Satz.

Im SchluB dagegen von 23. Prélude Chopins (Beispiel
Nr. 21):

Vorrang der
Quint

Der Durdrei-
klang in der
Natur und in
dem System
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wo ganz zu Ende statt des blofen Tonikadreiklanges durch
Hinzufiigung der Sept Es ein Vierklang auf der Tonika
entsteht, sehe ich weniger einen wirklichen Vierklang als
einen poetisch-visiondren Versuch, die Assoziation des sieben-
ten Obertons zu hieten — meines Wissens der einzige der-
artige Versuch.

DaB wir aber in der praktischen Kunst eine solche weit-
laufige Exposition des Durdreiklangs nicht weiter verwenden
kénnen, muf sich bei der Begrenzung alles Menschlichen
eigentlich von selbst verstehen. Haben wir soeben die erste
Grenze empfunden, da wir bereits vor dem siebenten Obertone
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zuriickgewichen, so weichen wir aus demselben Grunde vor
den drei Oktaven zuriick, in deren Raum sich die Geburt
des Durdreiklanges vollzieht. Und weisen uns vollends die
uns angeborenen beschrinkten, ja sehr beschrinkten Stimm-
mittel (im Durchschnitt kaum mehr als 12—13 Tone)
einen zu engen Raum an, als den uns allein moglichen,
so blieb uns nichts iibrig, als der gleichsam iiberlebens-
grofen Erscheinung der Natur ein Gegenstiick in ver-
kleinerter Fassung zu geben. So haben wir uns denn, schon
in instinktiver Befolgung des vokalen Prinzips allein, welches
naturgemifi der Ausgangspunkt unsrer Kunst iiberhaupt
gewesen und fiir sie auch sonst vielfach maBgebend bleiben
wird, auf den Raum einer Oktave zuriickgezogen. Wenn
demnach drei Stimmen sich zu einem Dreiklang nun auch
SO vereinigen:

22]
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Grundton

so haben wir dennoch auch hier die Natur erfiillt, deren
stirksten Obertonen 3 und 5 wir gefolgt sind, um die Kon-
sonanz zu gewinnen, die offenbar doch nur an diese letzteren
gebunden ist.

Ja, und noch iiber diese Realitit der drei Stimmen
hinaus wiirde ich empfehlen, das, was wir einen Dur-
dreiklang nennen, allemal weit richtiger noch als eine be-
griffliche Abbreviation der Natur aufzufassen; sind ja im
Grunde alle Kiinste nur Abbreviationen und ihre Stil-
prinzipien vom Prinzip der Abbreviation allein abzuleiten,
wenn man eine naturgemifie Vollendung erreichen will.
Abbreviiert der Lyriker die Geefithle, der Dramatiker die
Ereignisse der Handlung, der Maler und Bildhauer die
Details der Natur, so abbreviiert auch der Musiker den Ton-
raum und dringt die Tonphinomene zusammen. Trotz der
Abbreviation aber schenkt uns die giitige Natur den Wohl-
klang der Quint, auch wenn diese nicht gerade in der zweiten
Oktave fillig ist, wo ihre eigentliche Heimat ist, und ebenso

=%
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erfreuen wir uns der wohlklingenden grofien Terz, ohne
daf sie programmgemiB erst in der dritten Oktave zu er-
scheinen braucht.

Es ist selbstverstindlich, daB den Trieb, Generationen,
von Obertonen ins Unendliche zu zeugen, jeder Ton in
gleichem Mafie besitzt. Man darf, wenn man will, auch
diesen Trieb einem animalischen vergleichen, denn er scheint
in der Tat dem Fortpflanzungstrieb eines Lebewesens durch-
aus nicht nachzustehen.

Dieser Umstand legt neuerdings die biologische Wer-
tung der Ereignisse im Tonleben nahe, wie dies schon oben
bei der Fortpflanzung des Motivischen (im § 4) hervorge-
hoben wurde. So fithrt denn jeder der Téne seine Genera-

tionen und — was uns hier am meisten angeht — seine
eigenen Durdreiklinge 1:5:3 immer mit sich.
§ 14

DerVorrangder ~ Diese Tatsache hat auch fiir die Beziehung der Tone
;‘;‘ﬁ:ﬁ’;ﬁzr untereinander die wichtigsten Konsequenzen. Wenn
den Tonen aus wir fragen, welche Beziehung unter zwei Tonen die natiir-
dz’:’r‘gﬁ;:fg lichste sein kann, so hat uns auch hierauf die Natur
deduziert  selbst bereits ihre Antwort gegeben: hat sich z. B. G als
stirkster Oberton im Schofe des Grundtones C erwiesen,
so bleibt ihm auch die Wucht und die Weihe dieser
nahen Verwandtschaft erhalten, wenn es ihm je im wirk-
lichen Leben eines Tonstiickes plotzlich als selbstindiger
Grundton entgegentritt: es ist, als wiirde der Aszendent
seinen Deszendenten agnoszieren. Diese erste und natiir-
lichste Beziehung zweier Téne untereinander mdachte ich die

quintale Beziehung nennen.

Ist nun die quintale Beziehung der Tone die natiir-
lichste, so wird, wenn man noch mehr Téne als blo8 zwei
in Beziehung zueinander bringen will, wieder die quintale
Beziehung im Sinne der Natur die gemifieste bleiben: daher
die Folge der Téne
23]
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ewig giiltige Beziehungen offenbart. Geben wir diesen
Toénen, was ihnen an ihren stirksten Oberténen 5 und
3 gebiihrt, so lautet diese Folge vollinhaltlich so:

24] r
g e HE
E——pte — et —uw
é .- il

Um aber jeglichem Mifiverstindnis vorzubeugen, will ich
noch einmal deutlich sagen, daB alle jene einzelnen Tone
als gleichwertige Grundténe aufzufassen sind, daher z. B.
der dritte Ton D nicht identisch sein will mit dem peunten
Oberton des C, ebensowenig als der sechste Ton H der fiinf-
zehnte Oberton des C zu sein pritendiert u. s. w.

§ 15

Nun stand der Kiinstler vor der unendlich schwierigen Widerspriiche
Aufgabe, in seiner Kunst sowohl alle diese Triebe der ein- gﬁjﬁ‘;ﬁ}}
zelnen Tone, — gleichsam ihre Grundtonhaftigkeit selbst, — haftigkeit und
als auch die Beziehungen der Tone zueinander in einem Biif:ﬁ:?:fi;
System zu vereinigen. Tonen

Das erste, wovon er zunichst Gebrauch machte, um
diese Aufgabe zu losen, war sein Recht auf Abbreviation,
mit der er die unendliche Weitldufigkeit der Natur in den
beschrinkten Raum einer Oktave bannte. TUber diesen
Punkt brauchen wir uns hier nicht mehr aufzuhalten, nach-
dem bereits oben (§ 13) das Notige gesagt wurde.

Sodann war der Kiinstler aus eben dieser Begrenztheit
heraus gezwungen, an dem, was ihm die Natur darbot, noch
eine zweite Abbreviation vorzunehmen: wenn er nimlich
die Erinnerung und die Spur des Ausgangspunktes behalten
wollte, mufite er sich auf bloB fiinf Téne oberhalb des C
beschrinken. Wieder hat des Menschen Ohr wunderbarer-
weise bei der Fiinfzahl halt gemacht!

Und endlich das weitaus schwierigste war, die Wider-
spriiche zu bindigen, welche schon bei den vom Kiinstler
allein adoptierten sechs Tonen ausgebrochen sind. Denn
auf der einen Seite stand der Egoismus der Téne, das
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Recht, als Grundténe ihre eigene Quint und groBe Terz zu
behalten, kurz, das Recht auf eigene Generation, wihrend
auf der anderen Seite das Interesse der Allgemeinheit, nim-
lich der durch den niheren Verkehr zu erzielenden Gemein-
schaft, gerade an den Generationen Opfer forderte. So
konnte z. B. der erste Ton C sicher nicht mit der grofien
Terz Cis, auf die wieder der Ton A als Grundton Anspruch
erhob, in derselben Gemeinschaft bleiben. Ebenso wider-
sprach die Terz von E, nimlich Gis, dem zweiten Grundton
G u s w.

§ 16

;:;:;:mka;ir Nun, wie sollte da Wandel geschaffen werden? Wie
Entwicklung War die Abbreviation zu vollziehen, die hier doch so not-
wendig erschien?

Gliicklicherweise kam den Kiinstlern bei der Losung
dieses Problems eine neue eigene Erfindung zu Hilfe. Hat
die Natur nur Entwicklung und Zeugung vorgeschlagen,
ein unendliches Vorwirts, so haben die Kiinstler, indem sie
eine Quintenbeziehung in umgekehrter Richtung, also ein
Fallen von der Hohe zur Tiefe konstruiert haben, ein kiinst-
liches Gegenstiick dazu geschaffen, eine Riickentwicklung,
einen zuniichst blof kiinstlerischen ProzeB, der im Grunde
eine naturfremde Erscheinung ist, da die Natur eben ein
Riickwiirts nicht kennt. DaB sich die letztere, nimlich die
Natur, nachtriglich dennoch mit dieser Beziehung der Quin-
ten nach unten, die ich Inversion zu nennen vorschlagen
mochte, gleichsam befreundet hat, ist iibrigens leicht zu
verstehen: denn schlieBlich miindet die Beziehung der Quin-
ten nach unten doch wieder auch in die natiirliche Ent-
wicklung der Quinten nach oben, d. h. wire diese nicht
a priori von Natur aus gegeben, so hitten die Kiinstler sicher
niemals das Spiegelbild dazu schaffen konnen. So klingt denn
auch durch das Gegenstiick der Inversion nach unten ver~
nehmlich die originale Beziehung der Quinten nach oben durch.

Was aber den Kiinstler zu dieser Inversion besonders
lockte, war die Empfindung, daB mit ihr eine Spannung von
hohem kiinstlerischen Wert verbunden ist.



Wir finden #hnliches ja auch in der Sprache. Sagt
man z. B. ,Der Vater ritt durch den Wald*, so ist sicher
davon verschieden der Eindruck der Wendung ,Es ritt der
Vater durch den Wald* oder ,Durch den Wald ritt der
Vater“. Die Verschiedenheit besteht offenbar in der Niiance
der Spannung, die die beiden letzteren Wendungen vor der
ersteren voraus haben. Natiirlich ist es zwar, zuerst das
Subjekt vorzufiihren, wovon zu sprechen man vorhat, und
dann erst zu erkliren, was es mit diesem Subjekt fiir eine
Bewandtnis hat. Aber wo diese natiirliche Folge nicht durch
besondere Umsténde allzu dringend geboten ist, zieht es
der Mensch nicht selten aus #sthetischen Griinden vor, den
Effekt der Spannung mitwirken zu lassen: er setzt alsdann
die Tatigkeit (,es ritt“) oder einen Nebenumstand (,durch
den- Wald“) an die Spitze, und gerade weil wir sonst in
natiirlicher Ordnung zu erfahren gewohnt sind, zunichst
wer es sei und erst dann, was er tue, werden wir durch
die unnatiirliche Umstellung in Neugierde und Spannung
versetzt. Das dann folgende Subjekt lost zwar die Span-
nung auf, daB aber eine solche bestanden, dariiber gibt es
keinen Zweifel. Was alles ist in einem solchen Augenblick
der Spannung zu denken! ,Es ritt?* Wer? Freund? Feind?
Fremder? Bekannter? u. s. w.

Ein anderes ist es freilich, daf man sich dieser Span-
nungsempfindung nicht mehr bewuBt ist im tiglichen Leben,
weil man im Gesprich sich eben gewshnt hat, solche In-
versionen gedankenlos zu gebrauchen, mit oder ohne viel
Grund.

In der Musik driickt sich die Spannung so aus: Er-
scheint z. B. der Ton &, so pliadiert unser Gefiihl zunichst
dafiir, daB offenbar zu G sich bald seine eigenen Deszendenten
D und H gesellen werden, da in diesem Sinne unser Gefiihl
von der Natur instruiert ist. Stellt nun der Kiins_tler diese
natiirliche Ordnung um, und 158t auf ein G gar die Unter-
quint C folgen, so hat er damit ohne Zweifel unsere Er-
wartung Liigen gestraft. Daraus, daB das C tatsichlich ge-
folgt ist, erfahren wir hinterher, daB es sich da gar nicht
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um G, sondern vielmehr um C gehandelt hat, in welchem
Falle aber G auf C folgen zu lassen doch das Natiirlichere
gewesen wire.

Die Spannungen dieser Inversionen spielen in der freien
Komposition die denkbar grofite Rolle: so

a) in der horizontalen Richtung des Melodischen, d. h.
wenn die Melodie fiir sich allein betrachtet wird, wie

b) im Stufengang, d. i. in der harmonischen vertikalen
Konstruktion.

Hier lasse ich einige Beispiele folgen, wobei ich jedoch
der Deutlichkeit halber den Beispielen fiir Inversion solche
mit normaler Entwicklung vorausschicke.

Ad 3, d. i in Bezug auf den horizontalen Entwurf der
Melodie, und zwar:

Erstens in normaler Entwicklung vom Grundton zur
Quint:

25] Haydn, Klaviersonate As-dur.
Allegro moderato
Grundton Quint Terz Grundton
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26] Mozart, Klaviersonate F-dur, Kéch.-V., Nr. 332.
Allegro
4 Grundton Quint/_\ Y ~
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Zweitens invertiv von der Quint zum Grundton:

27] Mozart, Klaviersonate B-dur, Kéch.-V., Nr. 333.
t
Allegro i
g ﬁ Terz Grund:
ool P} ton ‘o o
g e _o T e o | ]
=Lt
-, — - e

. S.

e e,
’
p
=]
4

B e e 1—_,44—7%4-—\—1;-4—

[ iy v 2 o % °
B-dur: I VI 1I
28] Brahms, Rhapsodie H-moll Op. 79, Nr. 1
Quint Terz___Grundton
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(vgl. spiter § 142)

Ad b), d.i. in Bezug auf den Stufengang, und zwar:

Erstens in normaler Entwicklung: Vergl. die oben ge-
gebenen Beispiele Nr. 25, 26 und 27, wo die harmonische
Entwicklung jedesmal von der I. Stufe ausgeht.

Zweitens invertiv von einer beliebig anderen Stufe zur
ersten:

29] Beethoven, Klaviersonate Es-dur Op. 31, Nr. 3.
Allegro Q ritar - dan - to
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In diesen drei Beispielen beginnt der Stufengang statt
mit der Tonika mit einer ihrer Oberquinten (II oder V).
Im letzten der Beispiele, das mit der Dominante beginnt,
tritt ilberdies eine unvergleichlich kithne Mischung eben auf
der Dominante hinzu. Jedoch haben die hier angefiihrten
Beispiele das miteinander gemein, daB man nicht allzulange
auf die Tonika warten muB. Dagegen wird uns das gleich
anzufiithrende néchste Beispiel den Fall zeigen, daf der Kom-
ponist uns lange — nicht weniger als acht Takte — auf
die eigentliche Tonart und deren Tonika warten 148t, und
zwar mit Absicht und zum Vorteil des hier intendierten
rhapsodischen Charakters. Was die Tonarten in den acht
Takten anbelangt, so bleibt es unentschieden, ob man es
im Takt 1 mit B-dur (III—IV) oder G-moll (V—VI) oder
gar Es-dur (VII 5—1) zu tun hat; ebenso kommen im Takt 5
in Frage die Tonarten: D-dur (III—IV), H-moll (V—VI)
und G-dur (VIF—I). Bei den tbrigen Takten sind die
Tonarten im Beispiel selbst ersichtlich gemacht.

32] Brahms, Rhapsodie G-moll, Op. 79, Nr. 2.
Molto passionato, ma non troppo allegro
. H.
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Es wird tibrigens von diesen Dingen spéter noch mehr
die Rede sein, hier nur so viel, daB gerade in der Mischung
d. h. in der Mannigfaltigkeit und in den Kontrasten der
Entwicklungs- und Inversionsformen sich der Habitus eines
wirklichen Meisters und dadurch auch den Vorzug desselben
vor den geringeren Talenten ausdriickt. —

Wenn wir uns nun die Reihe der Toéne wieder ver-
gegenwiirtigen, die auf C in quintaler Ordnung nach oben
gefolgt sind, so lautet die vom Kiinstler in sie hineinge-
tragene Inversion so:

33]
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In den Raum der Oktave zusammengedringt und auf
jene geheimnisvolle Fiinfzahl beschrinkt, lautet das Auf und
Nieder der Quinten in der natiirlichen Richtung der Ent-
wicklung und in der umgekehrten der Inversion also:

Oberquinten: 1 2 3 4 5 5 4 3 2 1
34

PesE= e meee s

(Stufen: TV II VI I VI VI I VI 11 vg")
§ 17
Diese Inversion der Quinten von der fiinften Oberquinte DleF“t‘““]‘““'

r Unterquint
bis zum Grundton zuriick hatte aber eine unerwartet neue als Folge der

Folge mit sich gebracht, namlich: da der Kiinstler vor dem ;“"”;“;“ ‘1‘“*‘
re uinahme
Grundton selbst stand, hatte er das Bediirfnis, die Inversion in das system
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nunmehr auch auf ihn anzuwenden, um gleichsam zu er-
fragen, wer der Ahne des Grundtones ist, dem eine so statt-
liche Reihe von Tonen sich angeschlossen hat. Es wurde
so die Unterquint F entdeckt, die gleichsam ein Stiick Ver-
gangenheit des Tones C darstellt.

Je mehr nun die Praxis der Komponisten die gute kiinst-
lerische Wirkung der Inversion iiberhaupt bestitigt hat,
desto mehr befestigte sich auch die Wirkung der Inversion
des Grundtones C auf die Unterquint F, und daher sah man
sich gendtigt, der Unterquint auch im System einen
Platz einzuriumen.

Zur Frliuterung dieser Wirkung méogen einige Beispiele
aus der Kompositionstechnik Joh. Seb. Bachs hier ange-
bracht werden, der die Wirkung der Inversion des Grund-
tones zur Unterquint ganz besonders hochschitzte und liebte,
so daB er fast regelmiBig die Tonika, nimlich den Grund-
ton des Stiickes, am Anfang durch Zitierung von dessen
Unterquint und hierauf der ersten Oberquint festzumauern
liebte, bevor?) er an die weitere Exposition gegangen.
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1) Uberfliissigerweise belasten viele Herausgeber Bachs, z. B. Czerny
in der Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, solche Anfangsstellen,
die ja selbst noch keinerlei Handlung des Stiickes bedeuten, mit all-
zuvielen Sentimentalititen, was sich namentlich in den allzuvielen
Vortragszeichen iuBert.
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8. Bach, Priludium, Wohltemperiertes Klavier. .
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So stellt denn endlich das System des TonesC eine Gemein-
schaft dieses Grundtones mit fiinf anderen Grundtdnen vor,
die in der Richtung der aufsteigenden Quint gelegen sind,
vermehrt um einen einzigen weiteren Grundton (die Unter-
quint), der gleichsam nur durch Bande der Vergangenheit
mit der Gemeinschaft zusammenhiingt. Das Bild des Ganzen
sieht also folgendermafien aus: .

1., 2., 3, 4., 5. Oberquint

39] 2 fo—
=——=—rrac
o -
-'3-' Tonika
Unterquint

Was wir also ,Quart® zu nennen helieben, ist, als Grundton
genommen, in Wahrheit nur eine Unterquint, deren Ent-
stehung ich soeben auf den kiinstlerischen Grund der Inversion
zuriickgefithrt habe; sie aber auf das Verhiltnis 3:4 (vgl. § 8)
zuriickzufithren, wire ebenso miiflig als unkiinstlerisch.

AuBerdem wiirde in uns -die geheimnisvolle Forderung
nach der Fiinfzahl nachdriicklichst dagegen prostestieren,
wollten wir die obige Reihe gar als vom F aus ausgehend
betrachten, da von diesem Ton aus wir eine Reihe von sechs
Oberquinten zu bewiltigen hitten, was offenbar unsere
Grenze iiberschreitet.

§ 18

Nach dieser definitiven Regelung der Zahl der Tone,

Widerspricche 1hrer aufsteigenden Entwicklung, ibrer riickfallenden Be-
und Begrin- wegyng, konnte es den Kiinstlern endlich gelingen, auf das

dung des
Systems

bestimmteste die Opfer zu definieren, welche die einzelnen



— By —

Toéne sich abringen lassen muBten, wenn sie ihre Gemein-
schaft nutzbringend griinden und fortsetzen wollten.

Im einzelnen: Widersprachen sich F und Fis, so mufite
das letztere als Terz der zweiten Oberquint dem ersteren
weichen, dessen iiberragende Bedeutung in seinem Charakter
als Grundton und Unterquint verbiirgt ist. Ahnlich wichen
Cis, die Terz der dritten Oberquint, dem Grundton C, das
Gis der vierten Oberquint der ersten Oberquint G und end-
lich Dis und Fis, beide der Oberquint D und der Unter-
quint F. Man kann es auch so sagen: der Inhalt der ferneren
Oberquinten, von der zweiten angefangen, wurde temperiert
und abgestimmt auf den Inhalt des Grundtones, seinei ersten
Oberquint und Unterquint.

Es eriibrigt mir nur noch, dieses Resultat des Systems
in der Fliche der Oktave und in der Ordnung der absoluten
Tonhéhen zu projizieren, wobei freilich das Prinzip der
quintalen Beziehung optisch nicht zum Ausdruck kommen
kann.

40] 9
E

Das ist auch der Anblick des C-Systems, wie wir ihm
taglich begegnen.

Aber gerade deshalb, weil jene Form uns zu einer tig-
lichen Erscheinung geworden ist, lade ich jeden Musikfreund
desto dringlicher ein, im Auge zu behalten, welche merk-
wiirdige Naturgewalten und welche kiinstlerischen Triebe
sich dahinter verborgen halten.

Man muff in diesem System vor allem das Fremde der
Unterquint F deutlich heraushéren und darin einen Uberrest,
den Repriisentanten eines zuriickliegenden Systems erblicken,
mehr denn einen wirklichen organischen Bestandteil des
Systems C, das im Sinne der Natur urspriinglich bloB aus
einer Reihe von Oberquinten allein entstanden ist. Als die
wichtigste Konsequenz dieser Tatsache aber ist die Beziehung

Erliuterungen
zu einigen Ele-
menten des
Systems



des Tones F zum H zu bezeichnen. Innerhalb des Systems,
welches sonst aus lauter reinen Quinten besteht, bildet der
ZusammenstoB der letzten fiinften Oberquint H mit der
Unterquint F — eben infolge des Charakters der letzteren
als eines Fremdkorpers im System — eine verminderte, die
einzige verminderte Quint und naturgemiB ebenso ihre In-
version die einzige iiberm#Bige Quart, den sogenannten Tri-
tonus. Auf diese Weise erklirt sich der Tritonus natiirlich
und ungezwungen, wihrend man sonst zu recht kompli-
zierten und verworrenen psychologischen Argumenten seine
Zuflucht zu nehmen gezwungen ist. Vergleiche beispiels-
weise den Erklirungsversuch Cherubinis in seiner Theorie
des Kontrapunkts und der Fuge bei Ex. 27, den ich hier
folgen lasse:

»Es bleibt uns jetzt noch nachzuweisen, wie und warum der Tri-
ton eine falsche harmonische Relation ist. Was ich in dieser Be-
ziehung hier sagen werde, gilt ebenso fiir den mehr- als fiir den
zweistimmigen Kontrapunkt und ich gebe diese Erkldrung hier so
ausfiihrlich, damit ich nicht nétig habe, darauf wieder zuriickzu-
kommen.

Um die Ursache der falschen Relation zu zeigen, wihle ich den

harmonischen Dreiklang von G und lasse ihm unmittelbar den von F
folgen.

41) k =—
N i 11
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5 P— =—7
= H

Man erkennt hier augenblicklich die falsche Relation.

1. Weil der erste Akkord, wenn man ihn als zu C gehorig be-
trachtet, natiirlicherweise nach diesem Akkorde oder nach A-moll zu
gehen strebt und nicht nach der Unterdominante.

2. Weil, wenn man diesen Akkord als zu G gehérig betrachtet,
der Akkord von F ihm ganz fremd ist, denn der Begriff von der
G-Tonart schliefit die Idee von Fis mit in sich.

3. Aus demselben Grunde, wenn man den zweiten Akkord als zu
C gehorig betrachtete oder zu F, so forderte er einmal von dem
G-Akkord gefolgt zu sein und das andere Mal wiire ein B statt eines
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H notwendig. So stehen F und H in offenbarem Widerspruche mit-
einander und die Relation, die sich daraus ergibt, kann keine andere
als eine falsche sein. .

Daraus folgt denn auch, daf alle Akkordfolgen, deren einer ein
F, der andere ein H einschliefit, und umgekehrt, die falsche Rela-
tion des Triton erregen.*

Aus obigem folgt zugleich, daB, so oft im C-System die
Inversion hinter der vierten Stufe fortgesetzt wird, die ver-

minderte Quint unausweichlich ist, wie man es im folgenden
Bild sieht:

1—1V—VvlI—1I—VI—11—V —1

Bei solcher Gelegenheit erfiilllt die verminderte Quint die
bedeutsame Aufgabe, die Inversion von der Unterquint weg
wieder in das Geleise der naturgemidfen Oberquinten zuriick-
zuleiten; und nur, weil hier auf die vierte Stufe eben die
verminderte Quint H und nicht die reine Quint B folgt, die
Inversion in eine (nach § 17) systemfremde Gegend der
noch tieferen Unterquinten verlocken kénnte, nur darum
wird es uns erst recht klar, daB wir im C-System iiber-
haupt sind. So verrit denn bei der Folge von IV—VIIL
gerade das Geschift der Inversion das Fremdartige der
Unterquint am stiirksten; und in diesem Sinne mag man,
um ein Bild aus der Welt der Moral zu entlehnen, die in
der Beziehung der soeben genannten beiden Stufen ent-
haltene Filsche der Relation, d. i. die Vermindertheit der
Quint als gleichsam eine Siihne fiir die der Musik nur kiinst-
lich aufgedringte Technik der Inversion betrachten.

Ebenso ist es falsch, die ,Sext“ A fiir nichts mehr als
eine wirkliche Sext zu halten, da sie als Grundton doch
die dritte Oberquint ist. Es ist daher ebensowenig kiinst-
lerisch als fruchtbringend, krampfhaft in den hoheren Re-
gionen der Obertone nach einem Vorbild dafiiv zu suchen,
und da sich dort keines findet, zu vermuten, ob nicht denn
doch z. B. der dreizehnte Oberton mindestens der Pate
der Sext sel.

Ahnliches gilt von der sogenannten Sekund und Sept,
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die, sofern sie als Grundténe in Frage kommen, vor allem
als zweite resp. fiinfte Oberquint zu héren sind.

Es ist namlich ganz besonders fiir die kiinstlerischen
Zwecke wichtig, diese quintale Entfernung der Téne vom
Grundton nach beiden Richtungen hin, sowohl der zentri-
fugalen nach oben wie der zentripetalen nach unten, stets
gegenwirtig zu horen. So hat man beim Ton H vor allem
seine Entfernung von C zu fithlen, wohin der Weg iiber
die Téne E, A, D, G fiihrt, beim Ton E die Entfernung von
C iiber drei Tone A, D, &, desgleichen die Wege von A und
D, iiber zwei beziehungsweise einen Ton zu C fithren.

pun —
h e a d g c
e a d g c
___a‘_: : z f (Unterquint)
-8 __°
Tonika!

Denn gerade durch eben diese Pforte der quintalen Be-
ziehungen meldet unversehens die Natur ihre Rechte beim
Kiinstler wieder an, und auf einmal horen wir alle die ge-
opferten Terzen und Quinten wieder auferstehen, als wollten
sie gegen den unnatiirlichen Zwang des Systems protestieren!
Es kommen wieder die Fis, Cis, Gis und Dis, und so ver-
s6hnt der Kiinstler von einem noch hoheren Standpunkt aus
sein System mit der Natur, die gleichsam immer auf ihn
lavert, um ihn auch gegen sein Wissen mit dem Besten
zu beschenken. Diese scheinbare Durchbrechung des Systems
durch die Riickkehr zur Natur wird ausfiihrlich im Kapitel
tiber Chromatik, welche gerade in dieser Tendenz ihre
Wurzel hat, dargelegt werden (vergl. § 133 ff.).

Man wiirde fehlgehen, wenn man aus der Tatsache
allein, daB die gangbare Theorie das soeben dargestellte
System C ja auch kennt und schildert, schliefen wollte,
daB dessen Wesen sich ihr wirklich erschlossen hat. Sie
hat es vielmehr aus einer fritheren Zeit blof mechanisch



tihernommen, in der man dasselbe, und zwar unter vielen
anderen Systemen, nur leider ohne psychologische Vertiefung,
schon lehrte. Wenn nun so die frithere wie die neuere Zeit
beide davon weit entfernt waren, den Zusammenhang
zwischen Kunst und Natur, wie er sich im C-System offen-
bart, zu begreifen, so zeigte doch unsere Zeit mindestens
den einen Fortschritt gegeniiber der fritheren, dafl sie die
Erklarung dafiir in den Erscheinungen der Natur zu suchen
begann. Wir sahen aber, wie sie sich in ihren ersten Ent-
deckerfreuden zu sehr in den Gedanken verbiB, alles ledig-
lich durch die Natur zu erkliiren, wie z. B. die Qu’art, die
Sext, die Sept, den Molldreiklang etc. Es fiel ihr nicht
ein, zu ahnen, daB ein betrichtlicher Teil des Systems voll-
stindiges originales Eigentum der Kiinstler sei, wie z. B.
die Inversion samt deren Folgen, der ersten Unterquint
und der Temperierung des Systems, und daB so das System
als Ganzes nur als KompromiB aufzufassen sei zwischen
Natur und Kunst, eine Mischung von Natiirlichem und
Kiinstlerischem, nur freilich mit der iiberwiegenden Macht
der Natur, die ja Ausgangspunkt gewesen. Was die Kiinstler
als ihre Verdienste beanspruchen konnen, das darzustellen
ist ja eben meine Aufgabe.

2. Kapitel
Das kiinstliche System
(Moll)
§ 20
Die Theorie der mittelalterlichen Zeit schlug den Kiinstlern Ientitat unse-

res Moll mit
o rqt, rOp e
folgende Systeme vor: dem alten Goli-
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Zu diesen Theorien kam man auf dem Weg eines MiB-
verstindnisses der noch #lteren Theorie, insbesondere auch
der griechischen, und wenn nun auch die gegenwirtige
Theorie vier von jenen sechs Systemen iiber Bord geworfen
bat und nur deren zwei vortrigt, so ist ihr der Grund da-
von sicher selbst nicht klar. Es ist ein trauriges Los der
Theorie tiberhaupt, sich mehr mit sich selbst zu befassen,
als nachfithlend der Kunst zu folgen. So haben denn auch
die Kiinstler wieder aus eigenem Instinkt und durch eigene
Praxis zun#ichst die Reduktion jener vielen Systeme auf
zwei vollzogen. Sie setzen unbewuBt in unserem sogenannten
Moll das alte #olische System fort, ebenso wie sie im
Dur das alte jonische beibehalten haben.

Nicht ohne Interesse mag es sein, zu erfahren, daf auch
J. S. Bach in seinem GeneralbaBbiichlein (abgedruckt als
XII Beilage im II. Band der Bach-Biographie von Philipp
Spitta) das Mollsystem fiir villig identisch mit dem #Holischen
erklart, also mit kleiner Terz, Sext und Sept und mit Moll-
dreiklingen auf der Tonika, der ersten Oberquint und
Unterquint.

Wir sehen also die seltsame Tatsache: wihrend die
Theorie gar nicht anzugeben weiff, warum die Kiinstler
neben dem Jonischen gerade das reine Aolische — nicht
etwa das Dorische oder Phrygische — in ihrem Moll erhalten
haben, bewegen sich diese seit Jahrhunderten bereits mit
grofiter Sicherheit in dem #olischen (Moll-)System, freilich
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nur instinktmifig, und ohne iiber Griinde sich den Kopf
zu zerbrechen.

Es wird daher meine Aufgabe sein, hier die Griinde
auseinanderzusetzen, welche die Kiinstler bewogen haben,
just das #Holische System und kein anderes der ilteren
Systeme dem jonischen (Dur) fiir die praktischen Kunst-
zwecke zu koordinieren.

§ 21 ’

Vor allem ist es notig, zu erinnern, daf auch auf das
Mollsystem jene Prinzipien Anwendung haben, welche wir
bei Dur ausfithrlich dargelegt haben; ich meine die quintale
Beziehung der Grundténe des Systems, die Gtesetze der Ent-
wicklung und Inversion samt allen daraus entstehenden
Folgen. Soweit diese Prinzipien in Betracht kommen, ist
zwischen dem Verhalten des Moll und des Dur kein Unter-
schied zu entdecken. Danach ist also der Quintengang z. B.
in A-moll derselbe wie in A-dur, und er wird in Moll keines-
wegs schon dadurch gehindert, daf zum Unterschied von
Dur, wo die verminderte Quint erst zwischen VII. und
IV. Stufe ausbricht, hier bereits die zweite Oberquint in
der erwihnten falschen Relation zur dritten (H:F) steht.

Auch hier heifit es daher, ganz so wie in Dur (vergl. § 19),
nur mit Verinderung der Tone:

M
- —
g c ft h e a
¢c f h e a
f h e a D (Unterquint)
h e a
e a
a
Tonika

Das folgende Beispiel Nr. 43 zeigt uns eine voll aus-
geschopfte Inversion in Moll: von Takt 2 zu Takt 3 sehen
wir die Inversion I—IV, im Takt III sodann IV—VII, wo-
durch — nach § 19 — die V. Oberquint gewonnen wird,
und nun fallen in den nichsten Takten Oberquint um Ober-
quint: VII—III—VI—II—V bis zur Tonika (I) herab.

Die quintale
Ordnung in
Moll — Kiinst-
lich

va
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Dadurch wird aber dreierlei bewiesen: erstens die innere
Notwendigkeit und UnerlaBlichkeit der Eingangs dieses Para-
graphen erwihnten Prinzipien; zweitens, da das Prinzip des
Stufenganges in Moll beileibe nicht original, sondern — eben
dieser Notwendigkeit halber — kiinstlich aus dem Dur
iibertragen, ja sogar gewaltsam iibertragen wurde; und daf
endlich drittens aus diesem Grunde eine Superioritit des
natiirlichen Dur gegeniiber dem Moll nicht abzuleugnen ist.

§ 22

Vergleicht man die Verhdltnisse im Mollsystem mit Gegensitalich-

. . . e keit zu Dur
denen im Dursystem, so ergibt sich auf den ersten Blick
schon eine Verschiedenheit in den Intervallen der Terz,
Sext und Sept, die im Dur (im Jonischen) alle drei groB,

im Moll (im Aolischen) hingegen alle drei klein sind.
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Aus dieser ersten Verschiedenheit resultiert noch eine
andere Verschiedenheit, welche darin hesteht, da im Gegen-
satz zu Dur bei Moll die Tonika, sowie die erste Ober- und
Unterquint alle drei Molldreiklinge aufweisen.

45] in A-dur l %f__.z_l gg___zﬂ_:_ﬁ__:__ﬂ
w Aol | B

I v v

Diese Verschiedenheiten nun sind es, die das Moll-
system .u einem vollstindigen Gegenstiick des Dur
machen.

§ 23
Melodische und  Es ist ganz miiBig, auch schon die erste Grundlage
motivisehe ~gi0ces Systems, niimlich den Molldreiklang selbst, auf die

Griinde dieser ] )
kimstlichen  Natur, d. h. die Obertonreihe griinden zu wollen.

degensitzlicls Zugegeben indessen, dem Molldreiklang ligen wirklich
die Verhiltnisse der Obertonreihe 10:12: 15 zu Grunde, die
sogar im Nacheinander der Entwicklung kommen, so wire
dennoch das System als Ganzes ohne weitere Zuhilfenahme
von absolut kiinstlerischen Momenten nicht zu erkliren, —
abgesehen davon, da8 jene Obertdne als zu ferne unser Ohr
zu wenig iiberzeugen, trotzdem sie auf die Primzahlen 1, 3, 5
zuriickgehen. Es bliebe ja dann noch unerklirt, weshalb
die Kiinstler gerade ein System pflegen sollten, in welchem
aufer der Tonika noch die Ober- und Unterquint eben Moll-
dreiklinge mit kleinen Terzen sind.

Wie anders aber konnte man dies, als dadurch, daB
man in Hinsicht dieses Systems weniger die Natur selbst,
denn kiinstlerische Motive als dessen Ursprung annimmt.

Es konnen nur melodische, d. i. motivische Griinde da-
fir mafigebend gewesen sein, den Molldreiklang iiberhaupt
als die erste Grundlage des Systems kiinstlich zu kreieren,
und meines Erachtens ist es eben blof die Gegensiitzlich-



keit zum Durdreiklang allein, die den Kiinstler gereizt hat,
das Melos danach zu formen.

Wie des weiteren aber dieselben motivischen Griinde,
welche den Molldreiklang tiberhaupt geschaffen, dazu ge-
fihrt haben, auch auf der ersten Ober- und Unterquint
Molldreiklinge zu bilden — wodurch endlich das Moll-
system zu dem geworden ist, was es nun ist —, mége fol-
gendes Beispiel verdeutlichen.

Wenn J. 8. Bach das Fugenthema:

Wohltemperiertes Klavier, Fuge in D-moll.
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setzt, so hat er, da ihn der Trieb der Entwicklung zur
Oberquint als zu dessen erstem und stirkstem Stadium
emporfiihrt, zwar die Moglichkeit, auf dem Ton A im Sinne
der Natur einen Durdreiklang zu denken und demgemifl
jenes Motiv im Dur zu beantworten:
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aber der Instinkt in ihm, das Thema in seinem urspriing-
lichen Mollcharakter wenigstens vorisufig noch zu bewahren,
dringte alle anderen Gesichtspunkte zuriick. In jener Zeit
des gebundenen Stils fand es namlich der Kiinstler natiirlich,
im ersten Stadium der Fuge — unter Beibehaltung der
Identitit in allem iibrigen — zunichst bloB den Kontrast
der Quint, d.i. der Tonart der Quint zu bringen; diesen
Kontrast aber auch noch dadurch zu komplizieren, daf§ zu-
gleich das Thema wesentliche Veréinderungen an Intervallen
und am Harmonischen erleide, das schien ihm weniger na-
tiirlich. Jedenfalls empfand er einen Unterschied zwischen
beiden Wirkungen, hatte ein klares Gefiithl dartiber, welche
von beiden die natiirlichere ist, und so konnte er mit Hilfe
der Natiirlichkeit die Exposition der Fuge von Elementen
Phantasien und Theorien 5



— 66 —

frethalten, die besser iliren Platz im spiteren Stadium der
Fuge haben. Exposition blieb eben Exposition, Durchfiihrung
war eben das, was sie sein sollte, alles und jedes an seinem
Platze in seiner rechten Bedeutung: so erlangte die Fuge
ihre zweckgemidfe Durchbildung — ihren Stil.

Solche Bediirfnisse des Motivischen und der Exposition
haben nun auch auBerhalb der Fuge, in den iibrigen und
treieren Kompositionsgattungen dazu gefiihrt, die Oberquint
im #olischen System iiberhaupt ebenso als einen Molldrei-
klang aufzufassen, als es die Tonika selbst ist.

Fir die motivischen Zwecke war es dem Kiinstler von
eminente'y Reiz, daB Tonika, erste Ober- und erste Unter-
(uint, a.e drei gleichmdfig Molldreiklange waren. Ich
sagte av b, daB sich der Instinkt der gesamten Kiinstler-
schaft von dieser Auffassung in der Praxis nicht abdringen
lieB, noch LiBt. Wie es aber anderseits kam, dafB die Theo-
retiker trotz alledem dem Mollsystem selbst heute noch so
ratlos gegeniiberstehen, indem sie bald
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fiir Moll ansehen, ganz abgesehen von der Ratlosigkeit, wie
das von ihnen so willkiirlich angenommene System nun erst
von der Natur abzuleiten sei (was freilich eine zweite Frage
ist), alles das werde ich noch spiter zu demonstrieren Ge-
legenheit haben.
§ 24
g;:te‘;‘l“’:ltl“;lle In diesem Sinne ist das Mollsystem eigentlich ganz Uzx-
hohung charak- €1gentum der Kiinstler, wodurch es im Gegensatz zum
terisiet  Pypsystem steht, das mindestens in seinen Grundlagen
gleichsam spontan aus der Natur erflossen ist.
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Seit jeher ist dieses gegenseitige Verhiltnis beider Systeme
dem Gemiit der Kiinstler hineingeheimnist, freilich ohne
daB es bisher der Erkenntnis erschlossen worden wiire.
Dur ist ihnen allemal die Natur selbst, mindestens ihr
Symbol oder Riickkehr zu derselben. Gegeniiber dem Dur-
system stellt sich somit das #olische ungefihr so, wie der
Natur gegeniiber menschliche Kultur tiberhaupt. Seit Jahr-
tausenden immer mehr und mehr, — wie vielfach hat sich
die Kultur von der Natur entfernt, und doch wie sicher
besteht die Kultur fort, in ihren Trieben ungeschwicht!
Ja, noch mehr, es hat die Natur den gesamten Bestand und
Vorrat der Kultur in ihr eigenes Depot gleichsam auf-
genommen, so daf alle Kultur in diesem Sinne sozusagen
ein neuer Bestandteil der Natur geworden ist. Wir brauchen
ja z. B. nur an die vielen neuen technischen Erfindungen
im letzten Jahrhundert zu denken, welche die Menschheit
der Natur aufzudringen und einzuverleiben wufite. Von der
Poesie spricht Heine irgendwo als von einer ,Erhéhung
der Natur“. Ohne mich nun einer gleichen Respektlosig-
keit wider die Mutter Natur, die ich doch fiir das Grofere
halte, mitschuldig machen zu wollen, wiirde ich unbedenk-
lich empfehlen, auch das #Holische System als eine solche
,Erhghung der Natur“ zu betrachten.

§ 25

MiiBte aber nicht dem so geschilderten Sachverhalt im
Mollsystem die allgemein bekannte Tatsache widersprechen,
daB viele Naturvolker dem Mollsystem noch niher zu stehen
scheinen, als dem Dursystem? Ist nicht, wenn das Moll-
system schon bel so primitiven Volkern auftritt, und zwar
stirker ausgeprigt und bevorzugt als das Dur, ist nicht
dadurch allein schon — so konnte man einwenden — er-
wiesen, daf offenbar auch das Moll, d. h. seine reine Quint
mit kleiner Terz, in der Natur irgend begriindet sein miisse,
und vielleicht sogar weit stiarker, als das in 1:3:5 be-
griindete Dur?

Man setzt gerne voraus, daB wilde Naturvélker der

Das Moll bei
Naturvolkern
kein Beweis
gegen dessen
Kiinstlichkeit
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Natur ja immerhin n#her stehen und iiber die Absichten
der Natur gleichsam aus erster Quelle und daher besser
unterrichtet sind als die Kulturvilker, ohne indessen zu
bedenken, daB diese Annahme, so zutreffend sie in vielen,
ja in den meisten Fillen sein mag, doch nur eine willkiir-
liche Hypothese ist.

Gerade aber auf dem Gebiete der Musik ist eine solche
Annahme ungerechtfertigt. Denn hier empfiehlt es sich, die
ersten musikalischen Triebe der Menschen weit eher unter
dem Gesichtspunkt von singenden Végeln, z. B. Kanarien-
vogeln, zu betrachten, als unter dem Gesichtspunkt eines
Willens zur Kunst. So wie ein Singvogel keinerlei Diatonie,
und keinerlei fixen Standpunkt, keinerlei Bestimmtheit einer
absoluten Tonhdhe und keinerlei Verbindung von bestimm-
ten Tonhohen kennt, vielmehr nur ein Chaos von Toénen,
ein Geschleife, ein Gegurgel, ein irrationales Trillern etc.
von sich gibt, das gleichwohl in seinen tierischen Affekten,
sonderlich den erotischen, tief verankert ist, — ganz so
erzeugt eigentlich nur eine wiiste Unbestimmtheit Yon Ténen
naturgemifl auch der Naturmensch. Ob er liebt oder be-
kriegt, tanzt oder der Trauer sich hingibt, gleichviel —
die Téne, die ihm der jeweilige Affekt entlockt, sind unbe-
stimmte, ungefihre, so im einzelnen wie in ihrer Verbin-
dung, so daB man die psychologische Verwandtschaft der
Téne mit dem Affekte zwar unschwer erkennen kann, aber
desto schwerer eine Spur von Ordnung. Und doch ist auch
in dieser Unbestimmtheit eine erste Vorstufe der wirklichen
Kunst zu erblicken. Das ist ja eben das Seltsame an unserer
Kunst, daB ihre Wahrheit darum nicht leichter erworben
wird, weil sie auch in der Natur begriindet ist! Wir wissen
heute, wie das Dur von der Natur gleichsam vorgezeichnet
und anbefohlen erscheint, und doch hat es Hekatomben von
Kiinstlern, eine Welt von Generationen und Kunstexperi-
menten gekostet, bis wir die Natur genau erraten und ihr
Einverstindnis eingeholt haben. Ging doch der Weg der
Natur zu uns nur iiber unser Ohr, das dariilber, was vor
ihr gelten soll oder nicht, leider ganz allein, ohne Beihilfe
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‘der iibrigen Sinne, zu entscheiden hatte. Daher war es wirk-
lich so schwierig, in unserer Kunst vorwirts zu kommen,
und jedenfalls nicht anders moglich, als durch Addieren von
Erfahrungen.

Und nun in dieser Entwicklung der Musik in der Richtung
zur Kunst als einer endlich richtig erkannten Natur betrachte
ich das Moll eben als eine Vorstufe, vielleicht eine letzte,
vorletzte zur wirklichen Wahrheit der Natur, zu ihrer solen-
nesten Wahrheit, ndmlich dem Dur. Daher mag sich am
ieichtesten die Pflege des Moll bei den Naturvélkern erkliren,
wie auch sodann aber gestattet sein muB, zu prophezeien,
daf sie bald auch zu unserem Dur sich entwickeln werden,
sofern das Schicksal ihnen eine Entwicklung zu bescheiden
vorhat, das wahrlich nicht einzig auf die Musik achtet,
wenn es iiber Leben und Untergang ganzer Volkerschaften
und Stimme richtet.

Wir werden spiter Gelegenheit haben, noch besser zu
sehen, wie stark auch in den Kiinstlern das Gefiihl des Dur
als ultima ratio befestigt ist, — wie alles Moll sich danach
sehnt, im Dur aufzugehen, und wie das letztere beinahe
alle Erscheinungen in sich aufsaugt?)! ’

Nun méchte man aber, fiirchte ich schlieBlich, einen
Widerspruch darin erblicken, wenn ich oben das erste Mal
das Moll gleichsam ,als Erhéhung der Natur“, hier aber, das
zweite Mal, es bloB erst als Vorstufe auf dem Weg zur Wahr-
heit des Dur bezeichnet habe. Der Widerspruch besteht
aber nur scheinbar, denn, so wahr es ist, daf Moll evolutio-
nistisch vor Dur liegt, so driickt sich anderseits in der kiinst-
lerischen Verwertung des Moll, in der Art des Gebrauches
dieser Kunststufe, wie ich ja oben zeigte, so viel Kiinst-
lerisches, Originelles aus, daB dieses Moment allein zur Auf-
fassung von einer ,Erhéhung der Natur® berechtigt, sofern
die Natur selbst doch alle die Bediirfnisse des Motivischen ja
gar nicht so deutlich vorgezeichnet hat. Der Kiinstler Eigen-

) Vgl. die Nachbildung der quintalen Ordnung des Dur in Moll
in § 21.
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tum ist die Entdeckung der Motive, ihrer assoziativen Wir-
kung, und da in dieser Entdeckung sich die Erhéhung der
Natur unbedingt ausspricht, so driickt sich diese nicht minder
auch in dem System des Moll aus, das in der Geschichte
zwar als eine Vorstufe zu Dur zu gelten hat, doch mit dem
motivischen Leben so verwachsen ist, daff es aus diesem
Grunde mit zur Erhohung der Natur gerechnet werden mu8.

3. Kapitel
Die iibrigen Systeme
(Kirchentonarten)
§ 26

DieKirchenton 'Wir haben bisnun zweierlei festgestellt, erstens wie durch
Standpunkt der das Motiv in die Musik das Element der Ideenassoziationen
’gz;‘;"::ﬂ‘::; hineingekommen ist, jenes Element, das in keiner Kunst
mangelhaft fehlen darf, daher auch ihr auf die Dauer nicht vorenthalten
werden durfte, wenn sie nicht anders ihrer Entwicklung
iiberhaupt verlustig werden sollte; und zweitens wie eben
die motivischen Bestrebungen den Kiinstler dann von selbst
zur Fixierung des Dur- wie des Mollsystems gefiihrt haben,
weil ja beide in den entscheidenden Punkten, in der Tonika,
in der ersten Ober- wie Unterquint eine gleichmiBige Dur-
oder Molltemperatur haben, die sich zur Durchfithrung mo-

tivischer Probleme besonders gut eignet.

Betrachten wir nun unter diesem Gesichtspunkt der
Gleichmifigkeit die anderen der oben im § 20 bereits
zitierten Systeme, also die dorische, phrygische, lydische
und mixolydische Reihe. Da ergibt sich deun, daf das ly-
dische und mixolydische System beide auf der Tonika Dur-
dreiklinge haben, wodurch sie von vornherein in die Néhe
des jonischen, d. h. des Dursystems kommen. Dagegen ist
der Tonika der dorischen und der phrygischen Reihe der
Molldreiklang eigen, der sie wieder in die Nihe des dolischen
Systems, des Moll, bringt. Wenn wir nun aber auch die
erste Ober- und Unterquint in unsere Betrachtung ein-
beziehen, so sehen wir — im Gegensatz zum jonischen und
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dolischen System — leider eine bedenkliche Ungleichmifig-
keit beziiglich des Dur und Moll.
Tabelle L
#__
i Unter- o Ober-
{ dominante To(li;l\a, dominante
(Iv) )
Im jonischen System (dur) 0 —-—
r —_— e
-
dur dur dur
im phrygischen System 5 3 —3%
i moll moll verm.
|
im dorischen System ; . - E
; 0
i dur moll moll
I | r
im lydischen System pm— z | r}
; ) |
verm. dur dur
im mixolydischen System — = . : -
-~ - s
i dur dur moll
im folischen System (moll) | —= . -
I . p——
" moll moll moll
i

Noch mehr. In der phrygischen und der lydischen Reihe
siecht man sogar den verminderten Dreiklang auftauchen,
einmal auf der Ober- und einmal auf der Unterquint, ein
Ereignis, das weder im Dur- noch im Mollsystem anzu-
treffen ist.

Nun wird es aber nach dem bereits im § 23 Gesagten
klar sein, daB sich so ungleichmifiige Konfigurationen der
ersten, fiinften und vierten Stufe fiir die Durchfithrung mo-
tivischer Absichten gar nicht eignen, jedenfalls zu weit un-
natiirlicheren Resultaten fithren miissen, als es der Stil iiber-
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haupt gestatten kann, der, mag das Problem sein, welches
es wolle, unter allen Umstéinden nur als die Richtung auf
das Natiirlichste, Einfachste und Kiirzeste aufgefaBt werden
kann, erfordern muB. So wiirde es in der Fuge, die meiner
Auffassung nach historisch der Brennpunkt und Probierstein
dieser motivisch-harmonischen Experimente gewesen, zweifel-
los zur Verletzung der Natiirlichkeit fithren, wenn man z. B.
gleich in der Oberquint die Antwort in Moll setzen miifite,
nachdem das Thema auf der Tonika in Dur gestanden, wie
es z. B. im Myxolydischen der Fall ist, oder wenn man,
wie es im Dorischen ist, schon in der ersten Unterquint
mit dem Motiv ins Dur geriete, kaum, daf die Tonika das-
selbe in Moll angeschlagen. Von den anderen, schwierigeren
Fallen gar nicht zu sprechen, wo ein Dur- oder Mollmotiv
wegen des phrygischen oder lydischen Systems plétzlich gar
im Prokrustesbett des verminderten Dreiklangs zu liegen
kdame, was wirklich eine unertrigliche Lage ist.

Man denke sich doch nur das Motiv des Beispieles
J. 8. Bachs im § 23 im Sinne des verminderten Dreiklanges
der Dominante im phrygischen System ausgefiihrt:
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um in die Verschiedenheit der Wirkung Einsicht zu ge-
winnen, und insonderheit sich davon zu tiberzeugen, wie
schwer, ja unnatiirlich es ist, von einem Mollcharakter zu
dem eines verminderten Dreiklangs iiberzugehen?).

") Daher lehrte J. J. Fux in seinem berithmten ,Gradus ad Par-
nassum* (in deutscher Ubersetzung von Lorenz Mizler, Leipzig 1742)
auf S. 128, daB in einer Fuge mit phrygischer Ausgangstonart ,die
erste Cadenz in der Sexte zu machen ist, obgleich in dem vorher-
gehenden Exempel und allen anderen Tonarten die erste Cadenz in
der Quinte geschehen mu8, aus Ursach, weil die Fortfiihrung der Me-
lodie, bei dem Hinzutritt einer dritten Stimme, welche alsdann die
grofBe Terz erforderte, sich allzuweit von der Tonart entfernen, auch
die sehr iible, aus dem mi gegen fa entspringende Harmonie wegen
des bald darauf folgenden f die Ohren beleidigen wiirde“.
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Um alles dies im Sinne der Kiinstler genau zu ver-
stehen, ist es daher, wie man sieht, erforderlich, zu be-
achten, dafl auch in der musikalischen Kunst die Prinzipien
der Natiirlichkeit vor denen des Mindernatiirlichen, d. h.
Speziellen, Individuellen und Besonderen ja ebenso zu stehen
kommen, wie in allen anderen Kiinsten und im Leben iiber-
haupt.

Daher haben die Kiinstler in der Praxis im selben MaBe,
als sie das Natiirliche vor dem Besonderen zu bevorzugen
hatten, auch diejenigen Systeme wirklich bevorzugt, die
ihnen jenes Natiirliche eben garantiert haben, und das waren
das Dur- und Mollsystem. Und so ist denn wohl endlich
ein Schluf gerechtfertigt, daB die iibrigen Systeme, weil sie
nur besondere Zustinde zu definieren vermochten, sich auf
die Dauer als solche, d.i. als selbstindige Systeme nicht
behaupten konnten.

§ 27

Erwiesen sich so die genannten vier Systeme schon allein DasGravitieres
aus dem Gesichtspunkt der motivischen Erfordernisse als S;:t‘;r:?;ﬁ%’m.
hinter Dur und Moll zuriickstehend, ja unbrauchbar, so war und Mo
iiberdies in mancher anderen Hinsicht noch die Nihe dieser
beiden letzteren bevorzugten Systeme ihnen verderblich.

Brauchte doch im Dorischen blof ein B statt des H zu
stehen, und sofort war man im Aolischen, freilich in einem
auf D transponierten Aolischen: war das nicht eine bedenk-
liche Nahe?

Gab man im Lydischen zufillig oder absichtlich ein b
vor das H, — war dies dann nicht das jonische System,
nur auf F transponiert?

Und was anderes als dolisch war es, wenn im Phrygischen
das F zum Fis erh6ht wurde, wenn man z. B. die verminderte
Quint umgehen wollte? Und erhéhte man ebenso F zu Fis
im Mixolydischen, ward dadurch nicht wieder das jonische
System auf G gegeben?

Wahrlich, oft genug mag die Unnatur dieser Systeme
unsere Vorfahren gepeinigt und belistigt haben, denn es
ist kein Geheimnis, dafi die Sénger eine allgemeine Lizenz,
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ja eine theoretisch sanktionierte Lizenz!) hatten, gegebenen-
falls selbst jene omindsen B und Fis in den betreffenden
Werken der dorischen, phrygischen etc. Art anzubringen.
Praktisch also diirfte Dur und Moll in den meisten Fillen

1) Vgl. das Gesprich von der dritten Gattung des zweistimmigen

Kontrapunkts im ,Gradus ad Parnassum® von J. J. Fux, S. 79:

»Aloys. Warum hast du an etlichen Orten das weiche b
gebrauchet, welches doch ein Zeichen ist, daB in dem diatoni-
schen Geschlecht, in welchem wir itzo begriffen sind, gar nicht
gewdhnlich?

Joseph. Ich habe gesehen, daf sonsten eine iible Verhilt-
niB aus mi gegen fa entspriingen wiirde. Ich halte auch da-
vor, es sey solches dem diatonischen Geschlecht nicht zuwider,
indem man diese weiche b nicht als wesentlich, sondern als zu
fallig aus Noth mit angebracht.

Aloys. Du hast recht; um eben dieser Ursach willen sind
manchmahl die Kreutze zu gebrauchen, da aber die Art und
die Zeit wohl zu beurteilen sind.“

Vgl. ferner das Lehrbuch des Kontrapunkts von Heinrich

Bellermann. Berlin 1887. 8. 113:

Da dieses Intervall (nimlich der Tritonus) von f nach h in
einzelnen Oktavengattungen, n#mlich in der lydischen und
dorischen, besonders hart zu Tage tritt, so muB man in den
beiden genannten Tonarten in gewissen Fillen das h in b er-
niedrigen. Das b darf aber nur dann gesetzt werden, wenn
die Melodie abwirtssteigt. Die alten Musiker stellen die Regel

, fiir die dorische Tonart so auf: wenn eine Melodie von d aus
sich bis zur Sexte erhebt und dann wieder abwirts nach a
zuriickgeht, so muf das h in b verwandelt werden, geht sie
jedoch weiter in die Hohe nach ¢ und dariiber hinaus, so
bleibt h. In dem folgenden Beispiel kommen beide Fille vor:
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Abnlich lautet die Regel fiir die lydische Tonart. Steigt
die Melodie nach der Quinte hin und dariiber hinaus, so muf
es h heien, geht die Melodie aber abwirts, namentlich zum
SchluB, so wird b gesetat, z. B.
53]
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tiber die anderen Systeme wirklich gesiegt haben, so daf
es dem Leser alter Partituren wohl zu empfehlen ist, ernst-
lich dariiber nachzudenken, ob nicht da oder dort eine Er-
hohung oder Vertiefung implizite, wenn auch nicht aus-
driicklich, mitgedacht sei, wodurch sich die Stelle ins Aolische
oder Jonische verschiebe. Es pflegen daher mit Recht die
Herausgeber alter Werke diese Ziige zuweilen mit kleinen
§ und b tiber dem Text anzudeuten und vorzuschlagen.

§ 28

Dessenungeachtet liegt es mir fern, zu leugnen, als ob Bedeutung der
diese Tonsysteme trotz ihrer Unnatur nicht doch auch m.ﬁ‘;“’;f;‘ ttoli:o.
wirklich bestanden hitten. Sie waren in der Geschichte retischeExperi-
der Musik eben eine unerlifiliche Etappe der Entwicklung. l‘;f;;tﬁtif;lclilgle
Gerade sie haben am besten bewiesen, daB Systeme und ~ Kunst
Theorien, die man bloB willkiirlich oder aus irgend einem
MiBverstindnis historischer Natur auf dem Papier konstruiert,
sich bald selbst ad absurdum fiihren, und zwar durch die
praktischen Experimente der Kiinstler. Umgekehrt aber be-
weisen uns die Experimente, daB offenbar jene Theorien, so
sehr sie auch falsch und willkiirlich sein mochten, dennoch
Macht iiber sie hatten. Und wer wollte sich dariiber wun-
dern? Gibt es doch zu jeder Zeit falsche Lehren, die in
Irrtiimern befangene Theoretiker aufstellen, und leider auch
Anhinger, die die falschen Theorien in die Praxis iibersetzen.

Sehen wir denn nicht auch heute in unserer Mitte schlechte
Werke, insbesondere z. B. schlechte Symphonien, Quartette,
Sonaten etc. entstehen, blof weil sich die Kiinstler zu sehr
von oberflichlichen Theorien und Lehren betreffs des Zykli-
schen leiten lassen, die nur in den Kopfen der abstrakten
Theoretiker, nicht aber von der Kunst selbst wahr sind? O,
wie viel Talent fallt nicht den Theorien zum Opfer, selbst den
falschesten! So war es friiher, so ist es heute und so wird
es wohl immer bleiben. Doch sind es freilich — und das
mag der Menschheit zum Trost gereichen — nur die be-
scheideneren Talente, die in so starkem MafBle des Rates einer
Theorie bediirfen, um schlieBlich diese Ergebenheit an eine
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Lehre von auflen mit ihrem kiinstlerischen Tode zu be-
zahlen; sie sind das einzige Medium der falschen Theorien
und von der Vorsehung — teleologisch gesprochen — viel-
leicht eigens zu dem Zweck ins Leben gerufen, um das
Gift falscher Theorien bis ans Ende austoben zu lassen.

Danach wird man nach keiner Seite hin wider den
Greist der Gteschichte verstofien, wenn man die alten Kirchen-
tonarten trotz ihrer unleugbaren historischen Existenz fiir
bloBe Experimente ansieht, fiir Experimente in Wort und
Tat, d. h. in der Theorie sowohl als auch in der Praxis, die
der Entwicklung unserer Kunst schon aus diesem Grunde
zu gute kamen, weil sie zur Lauterung unseres Gefiihls fiir
die beiden Hauptsysteme e contrario wohl das meiste bei-
trugen.

§ 29

Ich sagte schon, daBf jenen Experimenten oft etwas Un-
natiirliches und Gequiltes anhaftete, wie es iibrigens ja gar
nicht anders sein konnte. Auch sagte ich, daf vielfach
die ausfithrenden Kiinstler selbst die Unnatur einfach da-
durch zu vermeiden pflegten, daB sie ins Jonische und
Kolische durch Erhshung oder Erniedrigung der unter-
scheidenden Té6ne hiniibergingen, der Theorie gleichsam
eine Nase drehend, und nicht selten sogar mit Erlaubnis
der Theorie, die solcherart sich selbst drollig ironisierte.
Wo man aber zu diesem Mittel nicht gegriffen hat, konnte
sich indessen zweierlei ereignen: entweder wurde das Werk
wirklich unnatiirlich und genau so schlecht, wie die Theorie
selbst eine verfehlte gewesen, oder es fiel unversehens gut
aus, und zwar gut aus, trotz der Theorie. Die schlechten
Werke erkliren sich von selbst: sie waren eben vorge-
faBt und folgten zu sehr der Theorie. Wie konnte man
aber gute Werke schaffen — wird man fragen — wenn
man falsche theoretische Vorstellungen im Kopfe trug?
Auch dieses zu beantworten ist leichter, als es auf den
ersten Augenblick scheint: GroBen Talenten und Genies
namlich ist es oft eigen, Nachtwandlern gleich den rechten
Weg zu gehen, auch wenn sie durch dieses oder jenes,
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hier sogar durch die volle Absicht auf Falsches, verhindert
sind, auf ihren Instinkt zu horchen. Es ist, als kompo-
nierte geheimnisvoll hinter ihrem Bewufitsein und in ihrem
Namen die weit héhere Macht einer Wahrheit, einer Natur,
der es gar nichts verschligt, ob der gliickliche Kiinstler
selbst das Richtige wollte oder auch nicht. Denn ginge
es ganz nach BewuBtsein der Kiinstler und nach ihrer Ab-
sicht, wie oft wiirden ibre Werke schlecht ausfallen —
wenn nicht gliicklicherweise jene geheimnisvolle Macht alles
selbst aufs beste ordnen wiirde. Nur aus diesem Grunde
muf auch innerhalb der fritheren Kunstepoche deutlich
zwischen schlechten und guten Werken unterschieden wer-
den, davon die ersteren ganz aufs Konto der schuldtragenden
Theorie zu stellen, dagegen die letzteren als solche zu be-
trachten, die spontan gut ausgefallen sind, bloB weil es das
Talent des Kiinstlers nicht fertig bringen konnte, eine
kiinstlerische Unwahrheit von sich zu geben, mag sogar
seine Absicht eigens darauf gerichtet gewesen sein.

Um dieses deutlich zu machen, brauche ich nur an Bei-
spiele aus unserer Zeit zu erinnern, z. B. an den Dank-
gesang Beethovenquartett A-moll op. 132 in modo lidico.
Es ist bekannt, wie Beethoven in seiner letzten Schaffens-
periode in den Geist der alten Systeme einzudringen suchte,
wie er von der Kreuzung aller Systeme noch vielen, neuen
Gewinn fiir seine Kunst erhoffte; — kurz, ganz system-
glaubig ging er ans Werk, und vermied darin, nur um
F-dur durchaus aus unserem Gefiihl zu bannen, sorgfiltig
jedes B, das sofort und deutlich die Komposition in die
Sphire des F-dur hineintragen mufite. Aber er ahnte es
nicht, wie ithm hinter seinem Riicken eben jene héhere
Naturgewalt seine Feder fiihrte, so daB, wihrend er selbst
in lydischer Tonart zu schreiben glaubte, und zwar einfach
schon deshalb, weil er es so gewollt hat, das Stiick aus
Eigenem dennoch in F-dur fortging. Ist das nicht wunder-
seltsam? Und doch ist es so.

Sehen wir den uns auch sonst so naheliegenden Fall
genauer an.
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Es sind hier im Grunde vier deutlich unterschiedene,
dennoch aber shnliche Teile, aus denen der Satz sich zu-
sammensetzt, und denen ein fiinfter Teil sich anschlieBt,
der indessen bereits die Modulation nach D-dur besorgt.

Jeder der vier Teile, in sich selbst wieder betrachtet,
besteht aus zwei verschiedenen Elementen, aus einem Ele-
ment von Vierteln, und eimem zweiten von halben Noten.
Auch ist die Quantitit dieser Elemente in allen vier Teilen
genau dieselbe: immer nimlich sind es acht Viertel, die
gewissermaBen zwei ganze Viervierteltakte und wieder acht
halbe Noten, die vier solcher ganzer Takte vorstellen.

Die vier Teile unterscheiden sich aber voneinander
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erstens dadurch, dafl die Viertel in ihnen nicht immer zu
demselben Motiv zusammentreten — denn wenn auch im
zweiten, dritten und vierten Teil das Motiv dasselbe, so ist
davon verschieden das Motiv im ersten Teil (von der ver-
schiedenen Anordnung der Stimmen in Bezug auf das
Imitatorische nicht zu sprechen), — und zweitens dadurch,
daB jeder der Teile formell und harmonisch seine eigene
Bedeutung hat. So schliefit der erste Teil mit. dem Trug-
schluf auf der sechsten Stufe in F-dur; der zweite, der
die Modulation nach C-dur bringt, eben mit der Tonika
dieser Tonart; der dritte Teil, der ganz in C-dur (als der
ersten Oberquint von F-dur) steht, mit dem Halbschlu8, d. i.
der Dominante von C-dur, bis endlich der vierte Teil offen-
bar von C-dur zuriick nach F-dur, als der Haupttonart, geht,
um auch mit der Tonika von F-dur zu schlieBen. Wer hier
noch lieber C-dur statt F-dur fortsetzen mochte, wire ge-
nétigt, einen SchluB gar auf der vierten Stufe anzunehmen;
diese Stufe kann indessen eine solche Wirkung hier umso-
weniger haben, als ihr die GanzschluBkraft (vergl. § 119)
von Haus aus fehlt, zur HalbschluBwirkung aber die Pri-
zision fehlt. Was aber den letzten fiinften Teil anbelangt,
so fallt er durch seinen eigenen und zwar sekundiren Zweck,
nach D-dur zu modulieren, aus dem Rahmen dieser Be-
trachtung heraus.

Und nun meine ich: so 1Bt sich das Stiick wohl auch
in F-dur héren mit der natiirlichen Modulation nach C-dur
und der Riickleitung von hier nach F-dur, ohne daB der
Zuhorer sich oder dem Stiick mehr Gewalt anzutun braucht,
als es umgekehrt notwendig ist, um das Stiick als ein lydi-
sches zu horen.

Oder meint man ernstlich, dafl die beiden H in Takt 5 und
23 (im ersten und vierten Teil) dem F-dur widersprechen
und nur aus einem lydischen System heraus zu erkliren
seien, so muB ich darauf erwidern: die beiden H, so gesetzt,
wie sie eben hier gesetzt sind, bilden nicht nur keinen Wider-
spruch wider unser F-dur, sie sind vielmehr ein triviales,

von uns selbst ja tdglich und bei jeder noch so kleinen
Theorien und Phantasien 6
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Gelegenheit gebrauchtes chromatisches Mittel, um die Ka-
denz nachdriicklich auszugestalten und F-dur erst recht zu
bekriftigen. Seit jeher lieben es namlich die Kiinstler, wenn
sie- von der zweiten Stufe als der zweiten Oberquint iiber die
fiinfte Stufe als die erste Oberquint zur Tonika fallen, die
kleine Terz zu einer groBen zu erhdhen, weil sie iberhaupt
gerne bei fallenden, zumal den ferneren Quinten, den Typus
V—I imitieren und fingieren, woriiber spiter im Kapitel
iiber. die Tonikalisierung (§ 136 ff.) noch sehr ausfiihrlich
gesprochen werden wird. Hier sei vorliufig aber folgendes
Beispiel angefiihrt.

55] Beethoven, Klaviersonate Op. 7, Andante.
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Auf unseren Fall angewendet will das also sagen, daB
auch wir in F-dur auf der zweiten Stufe ein chromatisches
H setzen, wenn wir zur fiinftén Stufe fortschreiten, und zwar
‘wenn wir der letzteren einen fingierten Beigeschmack einer
ersten Stufe voriibergehend geben wollen, um sodann desto
wirkungsvoller zur wirklichen ersten Stufe auf F-dur iber
jene vermeintliche I in C-dur, die doch nur V in F-dur
gewesen, zu fallen. In diesem Betracht unterscheidet sich
also der Fall Beethovens im angefiihrten, vermeintlich lydi-
schen Stiicke von unserer allgemeinen Praxis in Dur oder
Moll, hier F-dur, gar nicht. Nur freilich pflegen wir dann
auf das chromatische H:noch eben ein diatonisches B —
den Klang der Unterquint — folgen zu lassen, wodurch
wir unsere Tonart (vergl. § 17) deutlicher machen. Das
heiBt, wir wiirden hier, wenn wir das Stiick als einen nor-
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malen F-dur-Satz ansehen und einen chromatischen Gang
nicht verschmihen wollten, sodann just das diatonische B
auf das chromatische H folgen lassen, wie z. B.:

56]
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Dieses B aber hat sich Beethoven — eben der vorgefaB8ten
lydischen Tonart zuliebe — geflissentlich an beiden Stellen
enthalten, an denen es zu vernehmen unseren Ohren beson-
ders wohlgetan hitte. Wohlgemerkt, nicht also die beiden
H selbst sind es, die den angeblichen Unterschied ausmachen,
— haben sie doch, wie gesagt, einen trivialen oder chro-
matischen Ursprung, ohne dafl sie auf das Lydische zuriick-
gefiihrt werden miiBten — vielmehr begriindet bloB das
Vermeiden des B in den spiteren Harmonien den einzigen
wirklichen Unterschied gegeniiber der Praxis von heute.
Unter diesem Mangel von B leiden allerdings die meisten
Horer umsomehr, als ja die Gelegenheit zu B hier eine
so minimale ist; stehen doch bereits der zweite und dritte
und sogar noch vier Takte des vierten Teiles in C-dur,
wo wahrhaftig noch weniger Gelegenheit zu B sich dar-
bietet. Gebe ich aber den meisten zu, daB sie mit Recht
ein Bediirfnis nach B als dem Klang der Unterquint haben,
so folgt daraus noch nicht, daB das Stiick darum schon
allein, weil H zweimal auf der zweiten Stufe vorkommt, ein
wirkliches F lydisch und kein F-dur ist, Denn ebensowenig
als durch ein chromatisches H auf der zweiten Stufe F-dur
ausgeschlossen sein muf, kann der Mangel des B allein
schon F-dur ganz aufheben, wo der Mangel so vorgefafit
und gewaltsam herbeigefithrt worden und sonst so viel, wig
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hier, fiir F-dur spricht. Sollte iibrigens das fehlende B,
— die Unterquint —, beide Male durch eben die zweite
Stufe (nur mit H chromatisiert) (vergl. § 119 ff.), nicht
wenigstens zum Teil ersetzt worden sein? Man sehe aufier
den Modulationen und dem TrugschluB des ersten Teiles
doch auch die Tonart des nichsten Gegengedankens an:
D-dur! Spricht diese Tonart nicht endlich auch fiir F-dur?

Freilich mag durch den choralartigen Gang der hal-
ben Noten, durch die konsequente Bevorzugung von Drei-
klingen, die meistens sogar auf ihren Grundténen erscheinen
(also nur wenig Sextakkorde) und vor allem durch jegliches
Vermeiden chromatischer Ginge, wie sie gerade uns heute
so besonders Bediirfnis geworden, die Assoziation einer wirk-
lichen, alten Kirchentonart in den Horern leicht geweckt
werden. Kommt nun dazu, daf diesen letzteren das B fehlt,
— sofort sind sie bereit, es dem Wunsche des Autors gemif§
fiir eine wirkliche lydische Tonart zu halten. Das alles ist
begreiflich, wie auch dieses begreiflich ist, daf Beethoven
selbst an seine lydische Tonart glaubte, wenn er nur B
vermied. Und doch ist es ein Irrtum, beim Autor sowohl
als auch beim Publikum, wenn sie ihr Gefiihl verleugnen,
das unter allen Umsténden sich der F-dur-Tonart zuneigen
wird, und zwar trotz dem versiumten B, das unserer ohne
Zweifel begriindeten Kunstiibung gem#8 auf H hitte folgen
miissen.

Aus diesem Beispiel ist zu ersehen, wie selbst ein Genie
vom Range Beethovens die lydische Tonart nicht durch-
zusetzen vermochte, nicht gegen sein eigenes, nicht gegen
unser Gefithl, — und was er auch Mithe daran wandte, es
klingt darum nicht weniger F-dur uns entgegen, auch wenn
ein gequilter, ein weniger natiirlicher Zug uns sicher darin
befremdet. Nur so viel ist also wahr, daB man hier be-
sonders stark die Absicht des Autors, das B zu vermeiden,
merkt, — eine Absicht, die sich in der Kunst immer selbst
bestraft —, nicht aber wahr ist es, daB, der Absicht gemi8,
hier wirklich auch eine lydische Tonart tiberzeugend zum
Ausdruck gebracht worden wiire. ‘



Und noch ein anderes Beispiel aus der letzten Zeit:
Brahms’ Chorlied Op. 62 Nr. 7, das gleich ist dem Lied
fiir eine Singstimme mit Pianofortebegleitung Op. 48 Nr. 6.

57] »vergangen ist mir Gliick und Heil.“
Andante. Brahms, Op. 62 Nr. 7.
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Hier ging des Kiinstlers Absicht deutlich auf ein dori-
sches D aus, was schon daraus erhellt, daB er dem in Wirk-
lichkeit in D-moll stehenden Chorsatz das B vorzuzeichnen
unterlassen hat. Auch Brahms vermeidet, aufs Dorische mit
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Uberzeugung gerichtet (ihnlich wie Beethoven im vorigen
Beispiel aufs Lydische), jegliches B, — ausgenommen ein
éinziges im vorletzten Takt. Indem er iiberdies den vier-
stimmigen Satz choralartig behandelt und ihn im denkbar
strengsten Sinne blof auf Dreiklinge beschrinkt, die aus-
nahmslos in Grundstellung gebracht sind — man merke:
keine einzige Umkehrung im ganzen Satz! — so wird die
Vorstellung einer archaistischen Tonart dem Horer tiuschend
nahegelegt.

Nun denn, wer will, mag schon eben die erwihnte Aus-
nahme allein als eine vollgiiltige Konzession an D-moll, so-
mit als Zeugnis fiir meine Auffassung betrachten; da aber
das hier angefiihrte B zugleich auch zur dritten Halben
desselben Taktes, zu F bezogen werden kann, und zwar
als ein Hilfsmittel zu dessen tonikaler Umschreibung (vergl.
§ 136 ff.), so verzichte ich auf diesen allzubilligen Beweis.
Und dennoch sage ich: alle die H, die in diesem schonen
Chorsatz vorkommen, sind keineswegs, wie Brahms glaubte,
von der dorischen Tonleiter allein abzuleiten, vielmehr sind
sie folgendermaBen zu erklédren:

Bilden die ersten Takte im Grunde die A-moll-Reihe,
so ist hier das erste H schon durch eben diese Tonart ge-
rechtfertigt. Mit Cis des Altes im Takt 2 wendet sich der
Satz dann allerdings nach D-moll. Wenn man nun hier in
D-moll, beide Male — in Takt 3 und 4 — bei der vierten
Stufe statt der diatonischen Terz B die Terz H zu héren
bekommt, so wird auch dadurch D-moll in unserem Gefiihl
noch nicht ausgeldscht. Vielmehr ist es dasselbe H, das
wir auch sonst allezeit aus dem Grunde der Mischung (vergl.

b
§ 38 ff.) in D-n%g% und zwar in derselben Folge e —

Vﬁ's— I, tiglich, ja regelmiBig setzen, ohne darum das Ge-
fiithl fir D-moll zu verlieren! DaB Brahms im weiteren
Verlaufe (Takt 10—18) nicht B setzt, erklirt sich einfach
aus der Wendung des Satzes nach C-dur.

Man sehe aber, — um nun zur Sept des dorischen Sy-
stems iiberzugehen — wie er ohne weiteres Cis als Terz
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der V setzt (Takt 2, 8, 4 u.s. w.), da er den Schluff (V—I)
in D machen will. Ist denn Cis vielleicht streng dorisch?
Doch auch nicht! Wird man aber zur Verteidigung Brahms’
sagen, daB auch schon zur Zeit der strengsten Kirchenton-
artenorthodoxie ein solches Cis dem dorischen System gerne
aufoktroyiert wurde, so erwidere ich: Gewi, aber eben
darum meinte ich, dafl das dorische System als selbstindiges
System offenbar niemals ganz natiirlich wirken konnte, eben-
sowenig wie das phrygische, lydische und mixolydische, und
daB schon unsere Vorfahren durch Erhéhung und Erniedri-
gung einzelner diatonischer Tone der Unnatur abzuhelfen
gendtigt waren, und daB es so kommen mufite, wie es eben
gekommen ist.

So zeigt denn auch dieses Beispiel, wie gleichsam die
Musik selbst zum Mollsystem hilt, auch wenn der Kiinstler
aufs dorische mit Absicht sich einrichtet.

Doch habe ich die beiden moderneren Beispiele nur
angefiihrt, um den Beweis dafiir zu erbringen, daff, @hnlich
wie diese Werke, wohl auch schon frither, in jener Zeit
also, da man allgemein an diese Theorien glaubte, viele
der damals kirchentonartig intendierten Werke spontan als
Dur oder Moll (jonisch oder #olisch) ausfallen mochten,
wenn nimlich das Talent des Kiinstlers so stark gewesen,
dafl sich die Musik seines Mediums, ohne dafl er davon etwas
wuBte, gleichsam von selbst bedienen konnte, — dagegen
andere Werke, vielleicht auch die meisten, den falschen
Theorien gemdf schlecht und falsch zur Welt gekommen
sind, bloB weil hinter den Kiinstlern jene Macht fehlte, die
sie, trotz ihrem theoretisch-praktischen Irrtum, gerettet
hitte?).

1) Nebenbei bemerkt, halte ich eine solche Unterscheidung zu
machen schon deshalb fiir praktisch notwendig, weil in unserer Zeit,
der Zeit ,historischer Denkm#ler der Tonkunst®, sich alle Zeichen
mehren, daf man offenbar annimmt, alle alten Werke seien eo ipso
bloB wegen des Alters gut und verdienten, uns erhalten und in kost-
spieliger Weise reproduziert zu werden. Ach, nein! Das Komitee
miiBte ganz gut bei sich wissen, ob es lediglich den Archivstandpunkt
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§ 30

Man wird fragen, warum man angesichts der Unnatur ]ﬂ:a:l':g:u‘::l‘;
alle jene Tonsysteme nicht noch rascher iitber Bord geworfen gengeltunguna

hat, als es ohnehin geschehen? Die Antwort ist nicht schwer des schlies-
lichen Unter-
zu finden. ganges der

Stand doch erstens hinter den Systemen die Autoritat Mirchenton-
der Kirche, die sie geschaffen hat — und hitte diese allein
in jener Zeit denn nicht ausgereicht, das zu halten, was
sie behauptete? —
Zweitens stand man eben im Nebel der Experimente,
wo der Instinkt noch nicht erhellt genug war, die alles um-
fassende Bedeutung des Jonischen und Aolischen auch nur
zu ahnen. Dazu kam dann drittens — und was sicher nicht
zu unterschitzen — die Gewohnheit der Kiinstler, die, wie

vertreten will, wonach (dhnlich wie es mit den Bildern in den meisten
Museen der Fall) iiberhaupt alte Werke — gleichviel ob gute oder
schlechte — zur Reproduktion gelangen sollenwoder ob auch noch
das Kriterium der Giite des Werkes iiber die Aufnahme desselben in
die neuen Binde mit zu entscheiden hat. Der Standpunkt ist in
beiden Fillen verschieden, im ersten Fall ist er blof historisch-archi-
valisch, im zweiten auch kritisch. Demgemi8 fiihrt er zu verschiedenen
Resultaten: im ersten Fall mifiten alle alten Werke ohne Unterschied
daran kommen, wihrend man im zweiten Fall das Material zu sichten
hitte. Jeder der Standpunkte hat seine guten, wie auch schlechten
Seiten: so hat der historische den Vorzug strengster Neutralitiit, da-
gegen den Nachteil, daB das Publikum im Urteil irregefiihrt wird;
denn wihrend das Publikum sonst gewthnt ist, mit den Wiederauf-
nahmen alter Werke — schon im Vertrauen auf diec Autoritdt der
Kiinstler oder der Gelehrten, die es besorgen — unwillkiirlich das
giinstige Vorurteil einer kiinstlerischen Vollendung zu verbinden, die
es eben wert macht, das Werk noch einmal aufleben zu lassen, iiber-
triigt es diese ganz richtige Priisumtion auch auf unseren Fall, und
da es den bloB historischen Grund nicht erfilirt, korrumpiert es sich
lieber sein Urteil, iiberredet und zwingt sich lieber zu jenem Vor-
urteil, als daf es sich die minder giinstige Wahrheit gesteht, wo-
durch aber die Bildung des Geschmackes sehr leidet. Dagegen hat
der kritische Standpunkt zwar den Vorzug der Sichtung des gesamten
Materials, dabei aber den Nachteil, daf dieses blo8 auf kritische Gnade
und Ungnade der Herausgeber gestellt, die nicht immer mit dem Amt
die nétigen Kenntnisse oder den ndtigen Instinkt verbinden.
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wir sahen, schlecht und recht sich in die Theorien hinein-
gefunden und danach komponiert haben.

Viertens endlich — mdgen gewisse, in den Kompositionen
hiufig wiederkehrende Ziige es gewesen sein, die unsre Vor-
fahren am besten eben durch jene dorischen, phrygischen,
lydischen, mixolydischen Systeme erkliren zu miissen glaub-
ten, ohne zu ahnen, daB dieselben Ziige auch durch ihr
Jonisch und Aolisch allein zu erkliren moglich war. Aber
wie hitte man schon von jenmer frithen Zeit diese Ahnung
erwarten sollen, da man ja noch heute, so viele, viele Jahr-
hunderte spiter, sie noch immer nicht besitzt, trotzdem
iiberall und in aller Welt, téiglich und stiindlich Tatbestinde
in den Kompositionen geschaffen werden, die mit jenen
Systemen zu erkliren noch immer besser wire, als sie —
iiberhaupt nicht zu héren, nicht wahrzunehmen, noch auch
sie zu erkliren! Welche Unbildung des Ohres, welche Ver-
derbtheit und Verdickung des Geschmackes gehort dazu,
die schreienden Tatsachen in den Werken unsrer Meister
einfach zu ignorieren, in den Schulen und Lehrbiichern in
langweiligster Art Harmonielehre und Kontrapunkt jenseits
von Gut und Bose vorzutragen, sich um die Kunstwerke
nicht zu scheren, den Widerspruch der Theorie zur Kunst
nicht zu lésen! Und wie lobe ich mir dagegen die guten
Alten, die, weit davon entfernt, die besonderen Erscheinungen
in ihrer Kunst zu ignorieren, freilich iiberfliissig, lieber an
allerhand Systeme glaubten, nur um jene erkléren zu kénnen!

Haben denn nicht, um es noch deutlicher zu sagen, selbst
Beethoven, selbst Brahms in den oben zitierten Beispielen
jenes H optima fide fiir lydischen oder fiir dorischen Zug
gehalten, ganz abgesehen davon, ob sie mit der Deutung
recht gehabt oder nicht? Solche und &hnliche Ziige mochten
denn nun auch unsre Vorfahren im selben MaBe fiir dorisch,
phrygisch, lydisch u. s. w. gerne erklirt haben, und gerade
hier mag die vielleicht einzige rechtschaffene, wirkliche Ur-
sache zu finden sein, weshalb man so lange zogerte und
es so schwer hatte, sich von jenen Systemen zu trennen.

Wie erkliren wir denn aber heute z. B.:
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58] R. Wagner, Walkiire, II. Akt, 1. Szene.
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59] Brahms, Frauenchor ,Die Miillerin“ Op. 44, I, Nr. 5.
Allegro
Fa ®.
S APr—6—n— —p—+———o|-#- 7] -
opran. £y’ —e A —— Lt
o

Die Miih-le, die dreht ih - re Flii - gel, der

e e

Sturm, der saust da - rin u. s. w.
60] Chopin, Mazurka, Op. 42 Nr. 1
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Was soll denn in einem unzweifelhaften H-moll, wie
im Beispiel 58, das adiatonische C (beim fiinften Achtel
u. s. w.) statt des diatonischen Cis?

Und #hnlich in C-moll statt D ein Des, wie im Bei-
spiel 59 Takt 3 zu sehen ist?

Und hat man etwa im Beispiel 60 noch mit einem reinen
Cis-moll zu tun, wenn Chopin statt Dis ein D setzt? Wire
es aber geniigend, alle diese, gegeniiber den betreffenden
reinen Diatonien doch sicher anormalen Erscheinungen z. B.
bloB aus dem Grunde eines durchgehenden Charakters zu
erklaren? Glaubt man, daB die Annahme eines solchen
allein schon von der Verpflichtung entheben kénnte, ihre
Herkunft zu erkliren? Sicher nicht. Was geht denn also
in diesen Beispielen vor?

Oder man sehe folgendes Beispiel:

61] Schumann, Klaviersonate Fis-moll, Op. 11, letzter Satz.
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Wie 148t sich hier in Takt 2 nnd 3 des Beispiels die

plotzliche Einschaltung des Dominantseptakkordes (V7) in
Es-dur rechtfertigen — inmitten eines Stufenganges in A-
dur, der sonst ganz normal verlduft? Wenn der Weg der
Inversion von der zweiten Stufe als der zweiten Oberquint
(Takt 2) iber die fiinfte Stufe als die erste Oberquint
(Takt 6—9) ohnehin regelrecht fiihrt, und wenn iiberdies
zur Verstirkung dieser normalen Tendenz der Inversion in
den Takten 4 und 5 sogar noch das Chroma der Terz Dis
(vergl. § 139 ff.) herangezogen wird, was soll dann noch
jene Einschaltung, frage ich, zwischen der rein diatonisch
erhaltenen zweiten Stufe (in Takt 2) und der mit einem
Terzchroma versehenen zweiten Stufe (in den Takten 4 und 5)?

Ist hier etwa schon eine wirkliche Modulation nach Es-
dur anzunehmen, und wie wire eine solche Annahme zu
begriinden? Oder hat man es mit einer bloB durchgehen-

den Harmonie zu tun? Oder endlich — liegt hier einer
jener Geniestreiche vor, den man — zur Bemintelung der
eigenen Ignoranz — am liebsten als Ausnahme hinstellt,

der nicht nachgegangen zu werden braucht?
Vor ein nicht minder schwieriges Problem scheint uns
noch das folgende Beispiel zu stellen:
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Liszt, Klaviersonate H-moll.
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Soll man hier mit dem Begriff der Modulation (Takt 5
und 6) durchzukommen suchen? Wie aber, wenn die Aus-
gangstonart D-dur im Takt 7 doch unzweifelhaft wieder-
kehrt? Und wenn nun keine Modulation anzunehmen még-
lich, wie erklirt sich denn sonst in D-dur der Durdreiklang
auf C (Takt 5) und der Durdreiklang auf Es (Takt 6)?

Oder — um noch ein Beispiel, Nr. 63, anzufithren —
wie hat man in A-moll die Erscheinung des V7 aus Es-dur
zu deuten?

63] Schubert, Deutsche Tanze, Op. 33 Nr. 10.
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Wie erklirt man denn diese Beispiele?

Ach, wir erkliren sie iiberhaupt gar nicht. Ja, wir héren
sie gar nicht. Und findet sich gelegentlich ein sensibles
Ohr, das jene Seltsamkeiten heraushort und ihre Losung zu
erfahren wiinscht, so wird man den Frager wohl mit der
bequemen Antwort zuriickweisen: Alles das wiren nicht
weiter 16sbare Ausnahmezustinde, welche die Genies sich
bisweilen erlauben oder dergl. ,Ausnahmen®?! méchte ich
fragen, wovon denn? ... Ist denn etwa die vermeintliche
Norm der Genies in den Lehrbiichern und Vortrigen wirk-
lich schon festgelegt? Oder steht nicht vielmehr die Sache
so, daB nnsre Theorie nicht einmal zu den primitivsten Pro-
blemen ...aes Kunstwerkes hinaufreichen kann? Denn konnte
sie es, o wiirde sie sofort einsehen, daB jene Beispiele nicht
etwa Ausnahmen, sondern normaler, normalster Gedanken-
gang aller Komponisten sind. Wie es denn iiberhaupt be-
sonders belustigend wirkt, wenn Gelehrte, wie z. B. Spitta,
behaupten, nur ein Brahms oder ihm nur wenig nachstehende
Talente hiitten geistige Verbindung mit den alten Tonarten
besessen und sie praktisch beniitzt, und darin sei eben auch
ein Teil ihrer groBen Bedeutung manifestiert. Weit gefehlt!
Nicht Brahms allein dachte und schrieb so, und wahrhaftig
nicht dieser Punkt hat teil an seiner Griofle, denn wir schrei-
ben alle, alle so, daB unsre Vorfahren ihre dorischen, phry-
gischen, mixolydischen etc. Systeme mit Freuden wieder in
unsern Kompositionen agnosziert hitten.

Sie wiirden wohl beim Anblick der oben zitierten Bei-
spiele ausrufen: Ist das nicht im Grunde dieselbe Erschei-
nung, die wir als die phrygische kultiviert haben? Ob blof
als melodisch durchgehende Erscheinung, wie bei Wagner
(Beispiel 58), Brahms (Beispiel 59), Chopin (Beispiel 60),
oder als Stufe, wie in den Beispielen Schumanns, Liszts
oder Schuberts, ist der halbe Ton oberhalb der Tonika, wie
er hier vorkommt, nicht etwa der in unsrem phrygischen
System enthaltene? u. s. w.

Sie wiirden es gar nicht begreifen, wie es moglich

ist, daB wir ihre Systeme aufgegeben haben, da wir



— 97 —

doch ihrer Meinung nach praktisch immer noch darin ver-
harren.

Was wiirden wir nun antworten, wenn sie so fragen
wollten? Wiren doch die meisten erstaunt, zum ersten Male
zu vernehmen, daf wir noch immer Dorisches, Phrygisches,
Mixolydisches schreiben, und wie sollten sie in dieser ersten
Uberraschung schon eine Antwort finden?

Mir selbst fillt freilich die Antwort nicht schwer, und
ich werde auch mit der Antwort nicht zuriickhalten. Bei
Gelegenheit der Darstellung der Mischung von Dur und
Moll, der ich ein besonderes Kapitel widme, werden wir
zwei der alten Systeme als Mischungsresultate, wohlgemerkt
bloB als Mischungsresultate, wiederfinden. Hier aber nur
so viel: Die Intuition der Kiinstler, mit der sie die alten
Systeme — bis auf unser Dur und Moll — fallen gelassen,
ist vollstindig im Recht. Die geheimen Weisungen der
Natur, unterstiitzt durch die Erfahrungen, die sich immer
mehr verdichtet haben, plidierten in ihnen bloB fiir Dur
und Moll, und wenn sie zuweilen Dinge machten, die sie
mit Dur allein oder Moll allein sich nicht zu erkliren ver-
mochten, so war gleichwohl das Grundgefiihl fiir diese beiden
Systeme in ihnen unerschiitterlich. Wer wollte denn auch
gleich, wo der Instinkt so befriedigt ist, schon wegen ein-
zelner Ziige und bloB diesen zuliebe neue Systeme aufstellen?
Muf denn nicht ein System vielmehr die Kraft haben, alle
auf dasselbe Bezug habenden Erscheinungen restlos zu er-
kliren? Und wird man nicht immer dasjenige System das
bessere nennen, das mehr Einzelfille aufnimmt? Und so
deute ich denn den Instinkt der Kiinstler auch hier: Wenn
mit Dur und Moll allein (diese freilich richtig verstanden)
sich sogenannte dorische und mixolydische Reize erreichen
lassen, wozu dann die Last noch mehrerer und selbstindiger
Systeme? Es war also nur folgerichtig, daB es so gekommen
ist, wenn auch diese Reduktion zunichst nur im Instinkt der
Kiinstler sich vollzogen, nicht aber noch in der theoretischen
Literatur sich abgespiegelt hat.

Theorien und Phantasien 7
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Zweites Hauptstiick

Diﬂ'érenzierung der Systeme in Bezug auf Lage
und Reinheit

1. Kapitel
Transpositionen

§ 31

Jedes System ist auf jeden der Tone ohne weiteres iiber-
tragbar. Man hat nur die Verhiltnisse, wie sie das je-
weilige 3ystem offenbart, einfach nachzuahmen. Behilt
man dc . Prinzip der Entwicklung in der Richtung der Ober-
quinten, wie das der fallenden Inversion in der Richtung
der Unterquinten, so ergibt sich, da man am natiirlichsten
die Transpositionen in der Richtung der Quinten hinauf
oder herunter vorzunehmen hat.

§ 32
Transponiert man aber das jonische System auf die erste
Oberquint @, so ergibt sich bereits die Notwendigkeit, den
siebenten Ton F zum Fis zu erhéhen, sofern die Nach-
ahmung des Modells eine vollstindige sein soll.
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Ebenso tritt die Notwendigkeit, wieder den siebenten
Ton zu erhéhen, an uns heran, wenn wir auf der zweiten
Oberquint D das Dursystem transponieren wollen. Diese
Erhéhung betrifft den Tcin C, heiBt also Cis.
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In der umgekehrten Ordnung der fallenden Quinten fiihrt
die Transposition des Systems zur Erniedrigung des je-
weilig vierten Tones:
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§ 33

Wir sehen aber auBerdem an diesen Beispielen, da vor Das Korrespon-
Cis hier auch ein Fis sich findet, vor Es ein B u. s. w., was g:::::ni:;_
in der Notwendigkeit, die Verhiltnisse des Dursystems voll- nung mit der
stindig nachzuahmen, seine Ursache hat. Es folgt daraus & “’;iggord°
die nicht genug zu beherzigende Lehre: daf zwar ein Fis
ohne Cis, ein B ohne F auftreten kann, niemals aber umge-
kehrt ein Cis ohne Fis, ein Es ohne B. So hat denn die
erste Oberquint zu einem, die zweite Oberquint zu zwei
Kreuzen, die erste Unterquint zu einem B, die zweite zu
zwei Been gefiihrt. Die Transposition auf der dritten Ober-
quint wird zum dritten Kreuz fithren, die vierte Quint zum
vierten, die fiinfte zum fiinften u. s. w. So korrespondiert
allemal die Ordnungsnummer der Oberquint und

der Unterquint mit der Ordnungszahl des Kreuzes
und des Be.
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Toppelkreuze
und
Doppel-Bee.
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Man sieht also z. B.: Ais hat seine stindige Ordnungs-
zahl 5 und weist auf die korrespondierende Ordnungszahl 5
in der Reihe der Oberquinten, also H-dur hin. Es folgt
daraus des weiteren, daBl, wenn Ais in Frage kommt, selbst-
verstindlich die vier vorausgehenden Kreuze mit voraus-
gesetzt sind, auch daB niemals die Ordnungszahl 5 einem
anderen Kreuz als eben Ais gehdren kann.

§ 34

Setzen wir die Quintenwanderung nach aufwirts fort,
so ergibt sich die Notwendigkeit, an der jeweilig siebenten
Stelle, wo regelmifiig bis dahin der letzte Zuwachs eintrat
(vergl. § 32), die einfachen Kreuze zu Doppelkreuzen zu
erhéhen. Wir sehen also, wie die Tonarten in der weiteren
Folge mit den Doppelkreuzen ebenso wie die Oberquinten
1--7 mit den einfachen Kreuzen korrespondieren.
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Als Summe ergibt sich sodann:
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Ebenso verhilt es sich auch mit den Erniedrigungen
jenseits der siebenten Unterquint:
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Es ist daraus zu ersehen, daf mit Cis-dur als der
siebenten Oberquint sich die gesamte Diatonie des C-dur
um einen halben Ton gehoben hat, desgleichen sich auch
Gis-dur gegeniiber G-dur um einen halben Ton gehoben
hat, und in weiterer Folge Dis-dur gegeniiber D-dur, Ais-
dur gegeniiber A-dur u.s. w. Man kann daher, wenn man
will, einfach die Ordnungszahlen 1—7 auch fiir die Ordnungs-
zahlen 8—14 eintreten lassen, vorausgesetzt, daf man sich
die Tonart mit Nr. 8 als eben um einen halben Ton erhshte
Nr. 1 denkt. In der Tat ist ja auch Gis-dur zugleich die
erste in der Reihe der Doppelkreuztonarten, die mit Cis-dur
als der erhéhten C-dur beginunt.

Diese Art zu denken erleichtert die Schwierigkeiten,
sich in den Transpositionen rasch zurechtzufinden. Man
braucht, wenn z. B. Gisis in die Quere kommt, einfach zu-
nachst nur an Gis und dessen Ordnungszahl 3 in der Reihe
der Kreuze zu denken, um sodann auf Umwegen iiber A-dur
als der korrespondierenden Oberquint mit der Ordnungszahl 3
in raschester Weise zu Ais-dur zu gelangen, die in der
Reihe der Doppelkreuztonarten ebenso mit der Ordnungs-
zahl 3 (bezw. 10) signiert ist. Ein so rascher Rapport
zwischen den Kreuzen und Doppelkreuzen einerseits und den
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Tonarten anderseits ist dem Musiker ganz unerlifilich, nicht
nur wenn er sich in ganz komplizierten Schreibarten rasch
zurechtfinden soll, sondern zu einem weit wichtigeren Zwecke
noch, und zwar, um eine wirklich kiinstlerische Einsicht in
die Funktion selbst der kleinsten Neben- und sonstigen Hilfs-
noten zu gewinnen (vgl. § 144).

Als Kuriosum einer iiberaus komplizierten Schreibart
mag hier die Stelle aus Chopins Etude Opus 25 Nr. 10,
Beispiel 72a angefithrt werden, fiir die, da es sich blof um
einen HalbschluB in H-moll handelt, einfacher und wohl
auch korrekter zu setzen war, wie im Beispiel 72 bei b:
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Fisis, Gisis und Aisis schreibt, so ist zwar klar, daf es sich
an den betreffenden Stellen weder um ein wirkliches Gis-
dur oder -moll oder um Ais- und His-dur und -moll hier
handeln kann, nichtsdestoweniger aber ist es wahr, daB
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Fisis und das darauffolgende Gis, beide zusammen im strengen
Sinne des musikalischen Systems doch wohl zu Gis-dur ge-
horen, mit dem Unterschied freilich, daf hier der Ton Gis,
dem sein leitereigener siebenter Ton Fisis vorausgeht, selbst
nur eine sekundire Rolle spielt, und zwar die einer durch-
gehenden Note zwischen dem ersten Ton Fis im Takt 1
und dem ersten Ton H im Takt 5 der Etude. In der Musik
ist es eben wichtig, sehr wichtig, jede Erscheinung, selbst
die kleinste, zu beachten und jedes einzelne Detail, selbst
das geringste, mit der ihm eigenen Ursache zu héren. Weil
man so horend nicht nur den Kiinstlern am besten -gerecht
wird, sondern der Musik iiberhaupt. Ihre Eigentiimlichkeit
besteht ja eben darin, mehrere Gesetze zu gleicher Zeit
wirken zu lassen, jedoch das eine stirker als das andere,
so daf das stirkste, sich unsrem BewuBtsein am meisten
aufdringende Gesetz keineswegs jene Geesetze mundtot macht,
welche die kleineren und engeren Kreise von Ténen in Ord-
nung halten. Lernt man so kiinstlerisch horen, d. h. die
vielfiltigen, zu gleicher Zeit und am selben Orte zusammen-
tretenden Tonereignisse mit je ihren vielfiltigen und eigenen
Ursachen zu héren, so wird man sich des 6fteren ersparen,
verzweifelt nach neuen Harmonien, nach neuen Lehren zu
schreien, wie es sich ja heute oft genug ereignet, wenn man
plotzlich vor einer komplizierten Erscheinung steht und ver-
gebens nach einer einzigen Ursache in ihr forscht.

§ 35

Es eriibrigt noch zu sagen, da8 die Transpositionsmethode,
wie wir sie soeben kennen gelernt haben, selbstverstindlich
auch auf die alten Systeme anwendbar gewesen. Die Ta-
belle der Transposition in allen Systemen heifit also: (s. Ta-
belle II S. 104.)

Diese Tabelle macht ersichtlich, wieviel Vorzeichen z. B.
ein A mixolydisch, ein C dorisch u. dergl. im Unterschied zu
A-dur oder -moll hatten, so daB der Musiker, der iltere
Werke in die Hand bekommt, sofort auch wissen kann,
welche Tonart welchen Systems vom Autor gedacht war.

Transposi-
tionen in den
Kirchenton-
arten.
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Tabelle II. Transpositionen in allen Systemen.
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Vgl. z. B. D. Scarlatti, Klavierwerke Breitkopf & Hirtel,
V. A. Nr. 454, wo Nr. 11 in C dorisch, Nr. 12 in G dorisch,
Nr. 20 in E mixolydisch, Nr. 26 in A mixolydisch steht
u. s, W.

§ 36

Will man im Sinne der reinen und unbegrenzten Natur Die gleick

den Zug der Oberquinten noch weiter als bis His-dur, das Ttemperatur
die Tonart der zwolften Oberquint vorstellt, fortsetzen, so
lassen sich auch noch weitere Tonarten annehmen, Fisis-
dur, Cisis-dur etc. Indessen haben auch hier die Kiinstler
das Prinzip der Abbreviation eintreten lassen, indem sie die
zwoélfte Oberquint His auf die Tonhohe von C, das ja Aus-
gangspunkt der Quintenreihe ist, brachten und so zwei ver-
schiedene TongriBen in kiinstlicher Weise identisch machten.
Die Riicksichten fiir die Kunstpraxis, die der Uberfluf der
Natur sonst nicht zu bewiltigen vermocht hitte, fithrten
eben die schaffenden Kiinstler von selbst auf jenen Kunst-
griff. Man nennt dieses Herabstimmen der zwélf Quinten
und insbesondere das Abwirtsschweben jeder einzelnen
Quint um 13 des sogenannten ,ditonischen Komma“ die
»gleichschwebende Temperatur“, woriiber indessen
jedes Musiklexikon nihere Auskunft erteilt.

§ 37
Wohl als das gewichtigste Resultat der soeben darge- Dlie 'A;l:s-)iagms-
stellten Transpositionsmethode darf die Einsicht gelten, daB o osition.

Transpositions-
es ein System z. B. mit Gis allein oder mit Fis und Gis nie, methode als

niemals geben kann! Wohlgemerkt, nicht als ein System, ﬁ?: ::é:i::
sage ich. Daher schon aus diesem Grunde die Systeme, Molltheorie
die wir als Moll heute erkliren (vgl. § 23), gleichviel ob
sie alle drei zu einer Einheit gedacht, ob sie bloB zu zwei
verbunden, von vornherein logische Unmdéglichkeiten und
Ungeheuerlichkeiten sind, denn niemals kann ein Gis, das
die Ordnungszahl 3 trigt, ohne Fis und Cis erscheinen, und
von diesem Gesetz kennt die Musik keine Ausnahme! Man
wird mir vielleicht erwidern, das hieBe das Bediirfnis nach
der Wahrheit und diese selbst totschlagen, um den Preis
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einer blof theoretisch konsequenten und pedantischen Durch-
filhrung der Transpositionsmethode. Da ich aber in der
Lage bin, dieses Bediirfnis, ohne noch eine Ausnahme der
Transpositionsmethode eintreten zu lassen, vollauf zu be-
friedigen, wie eben das nichste Kapitel zeigen wird, so
wird wohl der Vorwurf gegenstandslos werden.

2. Kapitel
Mischungen
§ 38
Biologisch . . .
B;;:ﬁgn‘;zneg Ich habe wiederholt Gelegenheit gehabt zu zeigen, wes-

des Mischungs- nalb der Ton in vielen Beziehungen wirklich animalisch,
prinzips  fast einem Lebewesen gleich zu nehmen ist. War doch sein
Bediirfnis nach den Obertonen als eine Art Zeugungstrieb
und das System, insbesondere das natiirliche, als eine Art
von hoéherer Gtemeinschaft, eine Art von Staatswesen mit
eigenen Gesellschaftsvertrigen, wonach sich die einzelnen
Tone richten miissen, zu erkennen. Nun gelangen wir zu
einem anderen Punkt, der die Animalitit des Tones von
einer neuen Seite zeigen wird.

Worin duflert sich z. B. der Lebenstrieb und der Egois-
mus des Menschen? Erstens darin, daB er in so vielen
Beziehungen, als ihm im Lebenskampf zu erraffen nur mog-
lich ist, sich auszuleben sucht, und zweitens darin, daB er,
soweit eben seine Lebenskrifte reichen, in jeder einzelnen
dieser Beziehungen seinen vollen Mann stellt. So steht denn
also das, was wir Lebensfreude, Egoismus nennen, im ge-
raden Verhiltnis zur Quantitit der Lebensbeziehungen wie
auch zugleich zur Intensitit der auf sie verwendeten Lebens-
kréafte. Das heifit: Je mehr Beziehungen der Mensch pflegt
und je stirker er sich in ihnen #uBert, desto gréfier offenbar
ist seine Lebenskraft.

Nun aber, was soll denn Beziehung heiflen im Leben
des Tons und was soll hier wohl Intensitit des Sichauslebens
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bedeuten? Beziehungen des Tones sind seine Systeme. AuBert
sich der Egoismus des Tones darin, dafl er, hierin einem
Menschen #hnlich, lieber iiber seine Mitténe herrscht, als
daf er von ihnen beherrscht wird, so sind ihm zur Be-
friedigung dieser egoistischen Herrschsucht eben in den Sy-
stemen die Mittel zur Herrschaft geboten. Ein Ton herrscht
iiber die andern, wenn er sich dieselben nach den in den
Systemen geschilderten Verhiltnissen (vergl. oben § 18 und
§ 20) unterwirft. In diesem Sinn nun ist ein System, antropo-
zentrisch gesprochen, wirklich dem #hnlich, was wir, um
unsre vielfiltigen Beziehungen begrifflich zu fassen, mit den
Ausdriicken Verfassung, Dienstpragmatik, Reglement, Sta-
tuten u. s. w. benennen. Es kann also z. B. der Ton A
alle iibrigen Téne unter seine Botm#Bigkeit bringen, sofern
er die Kraft hat, von ihnen zu erreichen, daff sie in jene
Beziehungen zu ihm treten, wie sie unser Dur- und Moll-
system (um zunichst nur von diesen beiden zu sprechen)
fordert. Zur Lebenskraft dieses Tones A wird aber gehdren,
dafl er zu den iibrigen Tonen die Beziehung nicht nur nach
den Bestimmungen des Dursystems allein erstrebe, sondern
zugleich auch die Beziehungen, wie sie das Mollsystem
moglich macht. Das will sagen: Der Ton lebt sich reicher
aus, er befriedigt seinen Lebenstrieb desto besser, je mehr
er dieser Beziehungen genieBt, d. h. wenn er erstens Dur
und Moll vereinigt, und zweitens je stiirker in diesen heiden
sein GenuB zum Ausdruck kommt. Es dringt daher jeden
Ton, solchen Reichtum, solchen Lebensinhalt sich zu er-
kéampfen.
§ 39

Fiigen wir hinzu, daf unsre Vorfahren noch vier andre
Systeme fiir moglich hielten, so war eine erstaunliche Fiille
von Beziehungen geboten, die alle zu erreichen es dem Ton
sehr gelohnt hitte. Man denke sich nur, welch ungeheure
Menge von immer neuen Verhiltnissen sich z. B. dem Ton C
geboten hitte.

Die moglichen
Beziehungen
eines Tones in
allen alten
Systemen
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§ 40
Mischung von Scheinbar haben wir wohl, da die dorische, phrygische,

Dur und Moll : : : :
als Ersatz der 1ydische und mixolydische Reihe fallen gelassen wurden,

alten Systeme die Zahl der mdglichen Beziehungen des Tones reduziert
und dadurch seinem Lebenstrieb und Egoismus geschadet,
doch ist dies, wie gesagt, eben nur scheinbar. Der Ton
lief sich doch nichts nehmen und er selbst scheint es ge-
wesen zu sein, der die Kiinstler dazu dréngte, auch dort,
wo sie lange nicht mehr an mixolydische, dorische u. s. w.
Beziechungen glaubten, diese ihm doch offen zu halten.
Haben wir die Intuition der Kiinstler schon so oft zu be-
wundern Gelegenheit gehabt, so verdient sie hier wohl die
meiste Anerkennung, wo sie den stérksten Trieb des Tones
erraten und mit eigenen Mitteln zu férdern suchte. Diese
Mittel mochte ich mit dem zusammenfassenden Begriff der
Mischung bezeichnen.

Wie gesagt, ist es nur der Instinkt gewesen, der zu den
Mischungen fithrte, denn keineswegs ist sich ein Kiinstler
selbst noch heute bewuBt, daB er in den Mischungen viel-
fache und neue Beziehungen erzielt, fiir die man ehemals
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die alten Systeme in Anspruch genommen hitte. Man sieht
also, wie die Sache steht: der Kiinstler horcht gleichsam
auf die Seele des Tones, — der Ton sucht mdglichst reichen
Lebensinhalt, — und so gibt der Kiinstler, der mehr Sklave
des Tons ist, als er ahnt, ihm so viel, als nur méglich ist,
nach.

Die Mischungen werden vollzogen zwischen Dur und
Moll, und wie selbstverstindlich nur zwischen zwei gleich-
namigen Tonarten, also z. B. zwischen C-dur und C-moll,
A-dur und A-moll, Es-dur und Es-moll u. s. w.

Die Mischung kann sich bewegen von Dur zu Moll oder
von Moll zu Dur, was in beiden Fillen zu denselben Re-
sultaten fithrt.

Ich halte es daher im Sinne jeder Komposition eigentlich

fiir wahrheitsgem@fer, z. B. von einer C-dur-moll (C-—;il%fT) Y

zu sprechen, da es sich fast nie ereignet, daB ein C-dur
ohne C-mollingredienzien und umgekehrt ein C-moll ohne
C-duringredienzien auftritt. Es liegt eben die Inanspruch-
nahme beider Systeme sowohl als aller unter denselben még-
lichen Kreuzungen im Sinne der Expansionsbediirftigkeit des
Tones.
§ 41

Da sich Dur und Moll, wie ich schon gesagt habe, nur
in den Terzen, Sexten und Septen unterscheiden, die alle
drei (vergl. § 22) in Dur groB, in Moll klein sind, so ist
es natlirlich, daB sich die Mischung nur eben auf diese
Intervalle beziehen kann. Wenn wir von C-dur ausgehen
und in diese Tonart der Reihe nach die zur Mischung ge-
langenden Mollintervalle hineinbringen, so laufen die sechs
dadurch erzielten Reihen folgendermafen:

1) Meine Bezeichnung ,Dur-Moll* (oder ‘\[1):1: ) darf jedoch keines-

wegs mit M. Hauptmanns ,Molldur® und H. Riemanns ,Durmoll* ver-
wechselt werden, denn letztere haben nur je eine bestimmte Mischungs-
reihe im Auge, wihrend ich die Summe séimtlicher Mischungsméglich-
keiten mit diesem Terminus zusammenfasse.

Die sechs

moglichen
Mischungs-
ergebnisse
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§ 42
Die erste Die erste Reihe hat, wie wir sehen, ein Es, dem jedoch
Reihe: die

sogenamnte das B fehlt. Wir wissen aber aus den Erfahrungen der

nmﬁi‘;irstghe Transposition (§ 33), daB niemals eine Transposition dem
Es die Ordnungszahl 2 rauben kann. Es ist also unzulissig,
in dem Falle unsrer Reihe, der Transpositionsregel zuwider,
dem Es die Ordnungszahl 1 zuzubilligen.

Was folgt aber daraus? Offenbar nichts andres, als
daB diese Reihe, in der wir gerade die sogenannte me-
lodische Molltonart unsrer Lehrbiicher wiedererkennen,
weder ein System noch eine Transposition sein kann. Sie
darf vielmehr nur als Mischungsresultat gelten, nur eben
als eines unter mehreren koordinierten Kreuzungsergebnissen.

So hat nun der Instinkt der Kiinstler wieder einmal
recht behalten gegeniiber den papierenen Systemen der
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Theoretiker, die auf die Bediirfnisse des Tones nicht zu
horchen verstehen. Gerade der Kiinstler wahrt die Rein-
heit seiner Dur- und Mollanschauung, auf deren sicherer
Basis er sich zum Dolmetsch aller Tonegoismen erheben
kann, wihrend der Theoretiker einen einzelnen Kreuzungs-
zustand, den er unter den zahlreichen andern kaum mit
Miithe bemerkt hat, sofort mit fast mochte ich sagen kind-
lichem Ubereifer gar zu einem System erhebt. Der Unter-
schied zwischen den beiden Auffassungen des praktischen
Kiinstlers und des Theoretikers ist ein unsagbar grofler.
Denn weniger ist dieser Unterschied eine blofe Frage der
Nomenklatur als der inneren kiinstlerischen Wahrheit. Mit
andern Worten: Es ist durchaus nicht gleichgiiltig, ob jene
Reihe, die uns schlieflich allen gemeinsam ist, als System
oder als Mischungsresultat bezeichnet wird; denn hinter
diesen Nomenklaturen verbirgt sich eine andre Anschauung.
Gibt man nidmlich der einzelnen Mischung den Charakter
eines Systems, so ist nicht einzusehen, weshalb man ihn
all den ibrigen Mischungen verweigern sollte. Es gebe
dann sicher auch mehr als acht Systeme. Und doch, glaube
ich, sollte man aus der Geschichte alles menschlichen Denkens
mindestens so viel in Erfahrung gebracht haben, daB, was
mit zwei Systemen erreicht werden kann, nicht mit acht
oder noch mehr angestrebt werden darf. Wem indessen
diese Argumentation einen blofen dialektischen Eindruck
‘machen sollte, der halte sich lieber doch an die Praxis der
Kunst; hier im Banne des Kiinstlers diirfte er bald lernen
ihm nachfiihlen, daB es einen weit bestimmteren Wert hat,
Mischungen aus zwei, dafiir aber sehr klar angeschauten
Quellen zu beziehen, als ohne bestimmten Instinkt oder Be-
wuBtsein hin und her zu schwanken und in dieser Unsicher-
heit der Gefithle wie der Reflexionen fiir ein Problem gar
mehrere Antworten aufzustellen. Denn was andres als Un-
sicherheit ist es wohl, wenn man das Mollsystem in bald
zwei bald drei verschiedenen Fassungen, wie ich sie oben
in § 23 zu zeigen bereits Gelegenheit hatte, gleichsam ad
libitum und zur Auswahl vorschligt?! De facto ist keine
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dieser Losungen richtig, und fiir alle Bediirfnisse der Kunst
hat die Theorie ein besseres Verstindnis gezeigt, wenn sie
Moll mit dem alten #Holischen System fiir identisch und die
Kreuzungen eben nur als Mischungsresultat darstellt.

Noch habe ich zur ersten Reihe zu bemerken, daf sie
auf der Tonika einen Molldreiklang, dagegen auf der ersten
Ober- und der Unterquint Durdreiklinge aufweist.

§ 43

Die zweite Reihe dokumentiert sich ebenfalls nur als
Mischungsresultat, da das in ihr vorkommende As ohne B
und Es erscheint.

Fiir diese Mischung, die sehr hiufig gebraucht wurde
und wird, weil sie die Konfiguration von Durdreiklingen
auf der Tonika und der Dominante, dagegen einen Moll-
dreiklang auf der Unterquint dem Kiinstler fiir Farben-
zwecke sehr giinstig darbietet, fiir diese Mischung, sage ich,
haben wir bezeichnenderweise gar keinen Namen; denn die
fiir diese Erscheinung von M. Hauptmann vorgeschlagene
Bezeichnung ,Molldur* (vgl. § 40) vermochte — bisher wenig-
stens — nicht allgemein durchzudringen. Fiir unsre Zwecke,
die eben identisch sind mit denen der Kunst und des Kiinst-
lers, geniigt es, sie einfach als eine Mischung anzufiihren,
wobei es nur durch die besonderen Umstinde der Kompo-
sition klar werden kann, ob hier im Grunde ein C-dur mit
eingesprengter kleiner Sext aus C-moll oder umgekehrt ein
C-moll mit aus C-dur heriibergenommener grofer Terz und
groBer Sept vorliegt. Denn ich sagte schon, daB die Mischung
sich ebenso von Dur zu Moll bewegen kann, als umgekehrt
von Moll zu Dur, woriiber eben nur die Komposition selbst,
die den Ausgangspunkt unschwer erkennen lassen wird, Aus-
kunft geben kann.

§ 44

Die dritte Reihe bietet dem Kiinstler Gelegenheit zu
folgender Kombination: Durdreiklinge auf der ersten und
fiinften Stufe und Molldreiklang auf der Oberquint. Aber
schon der Anblick dieser Reihe geniigt, wum hier das C



— 118 —

des mixolydischen Systems wiederzuerkennen! Enthilt
doch die Reihe das B, das die Ordnungszahl 1 unter den
B-Zeichen trigt und daher auf die Ordnungszahl 1 unter den
Unterquinten verweist. Wovon aber, wenn nicht vom Ton &,
kann C erste Unterquint sein? Damit ist also das alte
Mixolydische dieser Mischung festgestellt. Hier aber ge-
niigt es, zu konstatieren, daf die Mischung von Dur und
Moll auch zu einem mixolydischen Resultat filhrt. Es
wird dadurch noch klarer, weshalb die Kiinstler das alte
Mixolydische haben fallen lassen kénnen.

§ 45

Die vierte Reihe enthilt eine kleine Terz, eine kleine Die vierte
Sext bei grofiler Sept. Auch sie kann als eigenes System gI::::nt?shiT
nicht aufgefaBt werden, ebensowenig als die erste Reihe. Mn;;’lzl;:the; .
Fehlt doch hier das B, das dem Es und As unbedingt vor-
ausgeht. Gerade dieses Mischungsresultat aber beliebt man
heute als das sogenannte ,harmonische Mollsystem*

— woblgemerkt als ein System — zu erkliren, wie man
nun sieht, grundlos — und ich méchte noch hinzufiigen:
auch zwecklos, da wir eine solche Reihe durch das Prinzip
der Mischung doch auch erreichen, dabei aber gleichzeitig
den Vorteil geniefen, auch noch zu mehreren anderen
Mischungen, wie sie eben die Kiinstler zu schaffen belieben,
gelangen zu konnen.

~ Diese Art Mischung wird von den Kiinstlern besonders
dann bevorzugt, wenn sie von Moll ausgehen, das will
sagen, sie ereignet sich am haufigsten in der Richtung von
Moll zu Dur, denn nur noch die groB8e Sept ist es hier, die
dem Dur entnommen ist. Indessen hat offenbar die Haufig-
keit, die Alltiglichkeit dieser Mischung die Theoretiker irre-
gefithrt und veranlaBt, sie fiir ein besonderes System zu
erkliren. Die Hiufigkeit muB ja zugegeben werden, aber
seit wann ist ein Massengebrauch, der vielleicht nur stati-
stisch nachweisbar ist, ein Kriterium fiir ein System? Viel-
leicht wiirde dieselbe Statistik erweisen, daf nicht minder
oft die kleine Sept, die eigentliche Mollsept, in der Kunst-

Theorien und Phantasien
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praxis vorkommt, besonders wenn man die ersten motivi-
schen Entwicklungsstadien eines Mollstiickes betrachtet. Wie
wire dann aber der Streit zwischen der grofien und kleinen
Sept zu schlichten? Ist es daher nicht einfacher, statt die
Hiufigkeit zu einem System zu verdichten, hier trotz der
Hiufigkeit eben eine Mischung blo anzunehmen — eine
Mischung allerdings mit privalierendem Mollcharakter, wor-
auf die ersten Dreiklinge auf der I. und IV. Stufe hinweisen,
dagegen aber mit einem Durdreiklang auf der V. Stufe, der
der gleichnamigen Durtonart entnommen ist?

Was aber allenfalls die Hiufigkeit mir selbst beweist,
ist, da® die Kiinstler offenbar in ihrem Instinkt geheime
Kenntr s davon haben, daB das Mollsystem nur eben ein
kiinstliches sei. Wir sahen ja, welche Bediirfnisse sie dazu
bewogen haben, das Mollsystem zu iiben, aber alles in allem
beruhten doch diese Bediirfnisse auf kiinstlerischen, rein
kiinstlerischen Voraussetzungen, die die Natur selbst nicht
so gut sanktioniert hat, wie diejenigen, die die Kiinstler
durch Dur auszudriicken pflegen. So weist denn das Moll-
system alle Ziige menschlicher Schépfung, d. h. mensch-
licher Unvollkommenheit auf: dem eigentlichen Zwecke
nach will es dem Dur villig gegensiitzlich sein, daher das
dolische System diesen Zweck am reinsten darstellt; doch
da dieser Zweck blof ein kiinstlich-kiinstlerischer ist, so
scheint das Gefiihl des Komponisten diese Kiinstlichkeit auf
die Dauer nicht recht ertragen zu konnen, so daB es lieber
die Inkonsequenz begeht und das Aolische verleugnet, als
daB es sich selbst im Triebe zur Natur, als welche in der
Musik das Dursystem erscheint, verleugnen sollte. So tritt
uns denn die so hiufig in Moll gebrauchte groBe Sept ledig-
lich als Symbol der Uberwindung der Kiinstlichkeit (des
Moll), also der Riickkehr zur Natur (zum Dur), kurz als
Symbol des eben alles iiberragenden Dur entgegen!

Noch ein sehr entscheidender Grund iibrigens ist den
Kiinstlern fiir die Entlehnung der groB8ien Sept aus Dur in
dem Mollsystem mafigebend. Da nimlich, wie das nach-
stehende Bild zeigt,



fernere Quinten nihere Quinten

P T P T
Moll: VII, II, VI, |II,| V, -I, -IV

1l T |
Dur: V, I, IV, |VII,| IO, VI, II
- L dL VLD

nihere Quinten * fernere Quinten

die ferneren Quinten des Mollsystems mit den ndheren
Quinten des Dursystems identisch sind (in dem Bilde habe
ich es mit dem aufgerichteten Gleichungszeichen |l ange-
deutet), und wir, wie noch spiter niher ausgefithrt werden
soll, in zweifelhaften Situationen die Quinten erstens lieber
ins Dur als ins Moll und zweitens lieber niher als ferner
héren, so wiirde uns in Moll, wenn nicht die groBe Sept
aus Dur entlehnt wiirde, die rein diatonische Fassung sehr
leicht das Dursystem gar eines anderen Tones glauben
machen kénnen. Will daher gegebenenfalls der Komponist
den Hérer davor bewahren, z. B. die VIL Stufe in A-moll:
G H D mit der gleichlautenden V. Stufe in C-dur zu ver-
wechseln, so braucht er nur die Mischung zu Hilfe zu neh-
men, d. h. aus dem gleichnamigen A-dur die groBe Sept
Gis zu entlehnen: er schafft dadurch in A-moll allerdings
zwar einen verminderten Dreiklang auf der VII. Stufe, in-
dem er aber verhiitet, daB ins C-dur gehort werde, um
welche Tonart es ihm ja gar nicht zu tun war, gewinnt er
den unschitzbaren Vorteil, daf, eben seiner Absicht gemi8,
mindestens die Tonart dieselbe, d. i. desselben Tones A
bleiben kann. Oder man nehme z. B. die Folge der Moll-
dreiklinge A CE und D F A, die sich unter anderem als
eine Folge VI—II in C-dur oder V—I in D-moll héren
lassen kann. Will nun der Autor mindestens den Boden
des Tones D sicherstellen und verhiiten, daf C-dur kraft
der Uberlegenheit des Dur noch frither ins BewuBtsein
komme, so mag er an die grofie Sept aus dem gleichnamigen
D-dur appellieren, d. h. die Mischung von D-moll und D-dur
vollziehen.
§ 46 .

Die fiinfte Reihe bietet das Bild einer Transposition, und _Die finfte
. . . . . . Reihe: das alte
zwar weisen B und Es auf eine zweite Unterquint hin, die gorischeSystem
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hier, da C Tonika ist, nur im dorischen System enthalten
sein kann. So bietet, wenn Dur und Moll sich bloB in der
Terz und Sept mischen, das Resultat ein dorisches Bild!

Auf der Tonika und der Dominante sind hier Molldrei-
klinge, dagegen auf der Unterdominante ein Durdreiklang
zu verzeichnen.

§ 47
Die E:&t“e Endlich die letzte, sechste Reihe, die wieder nur ein
Bild der Mischung darbietet.
Wihrend hier auf der Tonika ein Durdreiklang sitzt,
ergeben die vierte und fiinfte Stufe Molldreiklinge?).
§ 48
Wertung

unserer Als Resultat der obigen Mischungsprozedur
Mischungslehre ist zu bezeichnen: Bei Wahrung absolutester Reinheit des
fix Qs Y™ Dur- und Mollsystems und bei volliger Gleichstellung des
Eunst  Mollsystems mit dem Dursystem im Sinne der kiinstlerischen
Zwecke haben wir durch Mischung beider Systeme nicht nur
solche Reihen gewonnen, welche die Theorie von heute irr-
tiimlicherweise fiir ein Mollsystem ausgibt, sondern gleich-
zeitig auch mehrere andere, darunter solche, die die Eigen-
timlichkeiten der ehemals angenommenen mixolydischen

und dorischen Systeme aufweisen!

Auf diesem Wege haben wir die Theorie nicht nur
erstens bedeutend vereinfacht, sondern zweitens zugleich
auch wesentlich bereichert und zwar um Mischungsreihen,
die die heutigen Lehrbiicher als solche verkennen. Wir
diirfen nunmehr auf die drei abstrusen Mollsysteme: die
melodische, harmonische und die gemischte Mollreihe, ver-
zichten und uns mit dem rein Aolischen begniigen; anderer-
seits gewdhrt uns das Mischungsprinzip die Moglichkeit,
nicht nur den durch jenen Verzicht herbeigefiihrten schein-
baren Verlust zu decken, sondern noch dariiber hinaus, eben
durch die vielfiltigen Mischungsreihen, allen Erscheinungen
in der Kunst verstindnisvoll entgegenzukommen.

Y Kine Ubersicht der in den 8 41—47 hespiochenen Konfigu-
rationen findet der Leser in der mebenstchenden Tabelle:
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Uber alle diese Vorteile aber ragt die Befriedigung, daB
es mir auf diese Weise gelungen ist, den Instinkt des Kiinst-
lers in seiner tiefsten Wahrhaftigkeit zu zeigen. Denn wie
kam der Kiinstler anders auf die Mischung, als durch die
egoistisch-expansiven Triebe des Tones selbst angeregt?

Tabelle III
Die Dreikléinge der I, IV. und V. Stufe in allen Mischungsreihen.

l'
| v I v
in Dur: . 3 - p—-—
] i =
Dur Dur Dur
in der ersten Reihe (der sogenann- r 2
ten melodischen Mollreihe): H 58 »
! Dur M"oll Dur
in der zweiten Reihe: . . . ., I—pR — %
1 3 Y
it Moll Dtr Dur
in der dritten Reihe (einer mixo- '——= v
lydischen): . . . . . . . —8 P
| Dur Dur Moll
in der vierten Reihe (der sogenann- [ ——— ——
ten harmonischen Mollreihe): ——Pe—— " .
i "-o-
4 Moll Moll Dur
I
in der fiinften Reihe (einer dori- | = ——
schen) : . i ] o jo— 4 —
Ii -
‘ Dur Moll Moll
in der sechsten Reihe: - e —p—
e . d
i .
| Mol Dur | Moll
in Moll: : L — s
3 ‘!;-5 —
Mol | 2ol | Moll
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Ohne solchen Drang des Tones, sich in allen moglichen Be-
ziehungen auszuleben, wire der Kiinstler nie auf die Kunst-
griffe der Mischungen gekommen.

Anmerkung. Nun muB ich aber endlich bemerken, daf wenn
ich hier des &fteren unser Dur und Moll mit dem alten Jonischen und
Kolischen fiir identisch erklart habe, ich es keineswegs etwa so ver-
stehe, als wiirden diese beiden alten Systeme unter uns immer noch
ganz so unveréindert fortleben, wie sie einstmals gegolten haben. Man
muB doch bedenken, daB zu jener Zeit der nur primitivsten vokal-
motivischen Erfordernisse, das Wesen der ,Stufe“ (wie spiter noch
des niéheren zu zeigen sein wird), nicht nur der Theorie, sondern auch
dem Gefiihl der Kiinstler noch fremd gewesen, und da$ erst die In-
strumentalmusik mit ihren reicheren motivischen Bediirfnissen den
Komponisten von selbst nahelegen muBte, dieselben Tonreihen, die
bis dahin jonisch und #olisch hieBen, zu kiinstlerischen Zwecken vor
allem als eine Aggregation von sieben quintal geordneten Grundténen
als Stufen unter Fihrung der einen derselben zu verwerten. Wer
will, mag nun daher — bei aller Idenditit der Tonreihen — eben
wegen dieses Unterschiedes, d. h. aus dem Grunde der neuartigen
Stufenpraxis und -Interpretation unser Dur und Moll immerhin als
neue Systeme gegeniiber den alten jonischen und #olischen begreifen.
Fiir mich selbst war indessen mehr die Idenditit der Tonreihen maf-
gebend, und daneben freilich auch der Umstand, daf von allen alten
Systemen nur diese beiden, das jonische und #olische, ohne welche
dufere Verinderung dem gesteigerten motivischen Leben voll ent-
sprechen, und den modernen Gesichtspunkt der Stufen in sich auf-
nehmen konnten. — Ebenso habe ich, da ich zwei durch Mischung
gewonnene Reihen — vergl. §§ 44 und 46 — mit dorisch und mixo-
lydisch bezeichnet habe, vor allem mich schon allein durch die Iden-
titdt der Tonreihen, #hnlich wie beim Jonischen und Aolischen, zu
dieser Bezeichnung bestimmen lassen; da dabei aber auch Stufen
in diesen Reihen mitzudenken sind, hat sich nach den prinzipiellen
in den §§ 8—19 dargestellten Erfordernissen eines musikalischen Sy-
stems iiberhaupt von selbst zu verstehen. Nur hat man dann freilich
keineswegs zu vergessen, daf trotz den mitgedachten systemgemiBen
modernen Stufen diese beiden Reihen doch nur als Mischungszustinde
von Dur und Moll, nicht mehr aber als selbstindige Systeme, wie sie
ehemals galten, zu betrachten sind. — Die Bezeichnung einer zweiten
phrygischen Stufe, wie ich sie besonders in § 30 gebraucht habe,
beruht somit wieder nur auf einer #hnlichen, unumginglichen Sub-
intelligierung der Stufen im alten phrygischen System, und auf der
Identitiat der zweiten Stufe als eines Halbtones iiber dem Grundton
mit dem zweiten Ton der ehemaligen phrygischen Reihe. Die
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Stufen sind dem modernen Denken eben unentbehrlich und daher
mag es sich am besten erkliren, daB vielleicht fiir immer der Weg
zu den alten Tonarten, wie sie in Wirklichkeit gewesen, versperrt
ist, und daB selbst ein Beethoven, ein Brahms, wie wir oben gesehen
haben, sich vom modernen Standpunkt der Stufen und der durch sie
bedingten Fithrung der Tonarten und Modulationen nicht mehr véllig
freimachen konnten.
§ 49

Die Mischung ist von der Zeit unabhingig, das will Unebhénsie-
keit des

sagen, daf sich die Mischung jederzeit in variablen Quan- Mischungs-
tititen bewegen kann. Nicht also die Zahl der Takte ent- “herakiers ven
scheidet iiber das Moment der Mischung, da diese, ,wie wir

es sofort an den Beispielen sehen werden, auch in der Dauer

nur eines Sechzehntels, ja selbst eines Zweiunddreifigstels,

und auch sonst nur in einem einzelnen Bestandteil voll-

ziehen kann, so daB es nicht angeht, eine Mischung zu

leugnen, bloB weil ihre Dauer eine so kurze gewesen.

Beispiele zu den Mischungen.

Vorbemerkung, — Abgesehen von der Variabilitit der Zeit
verflieBen die Mischungen auch sonst so ineinander, daB es schwer
fallt, jeder einzelnen Reihe Beispiele, die nur fiir sie allein zutreffen,
beizugeben. Daher entschloB ich mich, erst an dieser Stelle eine be-
trichtliche Anzahl von Beispielen zu setzen und sie mit den ndtigen
Anmerkungen zu versehen.

Um iiberdies darzutun, daB schon den #ltesten Meistern die
Mischungspraxis geldufig gewesen, habe ich die Beispiele in einem
auch nach historischem Gesichtspunkte geordnet.

Endlich erlaube ich mir nech darauf aufmerksam zu machen, daf
ich fiir Dur und Moll in Parenthesi und abgekiirzt (d) und (m) gebrauche,
welche Bezeichnungen eben die Mischung erliutern helfen sollen.

76] Dom. Scarlatti, Klaviersonate D-dur.
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Hier sehen wir einen achttaktigen Gedanken, von Takt 8 bis
Takt 10 des Beispiels, der sich eben der Mischung bedient, um durch
den Kontrast der Dur- und Mollfarben auf dem Boden desselben Mo-
tivs den zu Grunde liegenden internen Parallelismus von vier zu vier
Takten als solchen nur desto kenntlicher und zugleich anziehender
zu machen. Die Quantitit von Dur und Moll ist demnach die gleiche,
da durch die groBe Sept Gis beim letzten Achtel des Taktes 6 das
Gleichgewicht der Mischung doch kaum schon als gestort empfunden
werden mochte.

77 Scarlatti, Klaviersonate C-moll.
Allegro. (Tn C doriseh, statt C-moll notiert,)
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Diese Taktreihe bildet den Schluf des ersten Wiederholungsteiles.
Die Takte 1 und 2 des Beispiels enthalten G-moll mit aus G-dur ge-
borgter groBer Sept Fis — vergl. § 45 —; Takt 3 bringt bereits die
grofe Terz H aus G-dur noch bei kleiner Sext und Sept aus G-moll
— vergl, § 47 —; bis endlich der letzte Takt sich auf ein volles
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G-dur stellt. Die Wirkung des gesamten G- ist aber eine doppelte:
nicht nur daf der Ubergang von einer vermischten Reihe mit pri-
valierendem Moll iiber eine andere vermischte Reihe zum reinen
G-dur eine Steigerung ausdriickt, welche sehr wohl als schéner Selbst-
zweck gelten darf, dient dieselbe Folge in einem auch der modula-
torischen Absicht, von G- dl;r nach C-ﬁ% als der Ausgangstonart

moll
zuriickzuleiten. Denn gerade die Inanspruchnahme des Tones H im

vorletzten Takt als der groBen Sept in C-dur ist es, die uns auf das
kiinftige System des Tones C besser vorbereitet, als wenn im Sinne
eines blof unvermischten C-moll just noch das B, als Terz der Do-
minant, bei eben dieser Stufe (vergl. § 45) beibehalten worden wire.
Jedenfalls verdient hier das Zusammentreffen des H als eines bereits
auf ein fremdes System hinweisenden Elementes, mit F und Es als
Elementen, die noch das G-moll bewahren, eine ganz besondere Be-
achtung.

78] Scarlatti, Klaviersonate F-dur.
Allegro
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Die beiden ersten Takte bilden den Abschluf der Modulation
nach C-dur. Statt des erwarteten Dur erscheint im Takt 8 vorerst
aber das Moll des Tones C. Nun beachte man, wie die kleine Terz,
trotzdem es sich hier um die Tonart der Dominante in F-dur, also
um C-dur handelt, erst nach weiteren 11 Takten, d. i. im Takt 15
des Beispieles der Durterz weicht, — um wieviel linger also das Moll
als das Dur! Sieht man auBlerdem die Stelle an, in der endlich die
groBe Terz einzieht, so staunt man, daf an einer so schwach betonten
Stelle, beim mittleren Sechzehntel des zweiten Achtels, die Mischung
von Moll und Dur ausgetragen wird, daB an einem so unscheinbaren
Ort Dur iiber Moll siegt. — Ein Avis fiir den Vortragenden, die
Empfindung des Hérers davon auch wirklich zu tiberzeugen.

Endlich vergleiche man in diesem Beispiel die Mischung der
Takte 8 und 9 mit derjenigen in Takt 10; besonders aber seien
Takt 13 und 14 der Beachtung empfohlen, wo neben der groBen Sept
das eine Mal die kleine, das andere Mal die groBe Sext erscheinen.
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79] @ J. S. Bach, Partita I, Gigue, B-dur.
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Den hier vorgefiihrten Takten des ersten Teiles der Gigue gehen
vier Takte voraus, die unzweifelhaft F-dur feststellen. Nun erscheint,
wie wir sehen, F-moll gar in der Dauer von sieben Takten, bis uns
wieder der letzte Takt mit seiner grofien Terz plotzlich nach F-dur
bringt, welche Tonart systemgemiéf die wirkliche Tonart der ersten
Oberquint in B-dur ist.

80] J. 8. Bach, Partita I, Allemande, B-dur.
Allemande (d)
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Wihrend in Takt 2 des Beispiels, noch zu Beginn der Steigerung,
der BaB die groBe Terz A bringt, verwendet dagegen der Sopran in
Takt 8, im Verlaufe der Steigerung selbst, die kleine Terz As, bis
sich endlich beide, Bafi und Sopran, in Takt 4, am Ende des Ge-
dankens, auf dem gemeinsamen Boden eines unvermischten F-dur
zusammenfinden.
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81 v J. S. Bach, Partita IV, Andante, D-dur.
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Wenn, wie hier zu sehen, die Kadenz dreimal ihren Anla.uf nimmt:

gpv"3 H8_yi®, $1v—vH_pvi%S und endlich ﬁlv"3 A3 —

#VI , v i allemal am Trugschlu (V—VI) scheitert, so ist es nur
von dest. groferem Reiz im Ausdruck und in der Mannigfaltigkeit,
daf die beiden ersten Male (Takt 8 und 5) die kleine VI. Stufe aus
A-moll, das letzte Mal dagegen (Takt 6) die grofie VI. Stufe aus A-
dur zur Anwendung gelangt. Und #hnlich, wie sich in dieser Mischung
der Sexten ein Durchringen vom Moll zum Dur manifestiert, wirkt
zugleich auch in der Mischung der Terzen, die zuerst klein (Takt 3, 4)
und endlich gro8 (Takt 5) erscheinen, die Tendenz nach derselben
Richtung hin.

Zu beachten ist aber, wie in Takt 1 und 2 neben der kleinen
Terz C im Sopran die Sext und Sept im BaB groB bleiben (Fis und
Gis), und wie gleichzeitig neben dieser Mischung auch noch das ganz
reine Moll mit kleiner Sext und kleiner Sept im Sopran beim ersten
Viertel des zweiten Taktes auftritt; ferner, daB zwar im Sinne der
Durdominant im Moll beim dritten Viertel des Taktes 4 auch die
Melodie des Soprans Fis und Gis bringt, dieselben zwei grofen Dur-
intervalle dagegen beim ersten Viertel des Taktes 5 doch mehr vielleicht
aus einem Stimmungs- als aus einem harmonischen Grund erscheinen.

Dis im Sopran im Takt 1, sowie Cis im Takt 2 sind blof Neben-
noten, die mit der Mischung selbst nichts gemein haben.

82] J. 8. Bach, Woh ‘mperiertes Klavier, Priludium E-dur.
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Takt 4 dieses Beispieles bringt die Mollunterquint in E-dur (§ 43).
Wie schén stofen aber in diesem Takte die drei Mischungselemente:
die kleine Terz C, die grofe Terz Fis und die groBe Sept Gis zu-
sammen, und welchen Ausdruck gewinnt beim zweiten Viertel des
zitierten Taktes das Intervall der verminderten Quart: C—Gis, das
eben aus diesem Zusammenstof resultiert!

83] Haydn, Klaviersonate Es-dur, Adagio.
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Dieses Beispiel zeigt, wie gliicklich die Mischung auch dazu ver-
wendet werden kann, ein Mittelstiick der Liedform (b), als welches
hier die Takte 83—6 gelten, zu farben.

84] Mozart, Klaviersonate F-dur, Kéch.-Verz. Nr. 332, erster Satz.
Allegro '\C dur (C-moll)
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Diese Gedankenreihe bildet die Fortsetzung des in Beispiel 7
zitierten Gedankens in C-dur, und zwar stellt die ganze Summe beider
Beispiele den Gesamtkomplex der zweiten Gedankengruppe des ersten
Satzes dar, die der Haupttonart F-dur gemif in C-dur gehalten ist.
Man sieht daraus, wie auch einer grofieren Gedankengruppe der
Nutzen der Mischurg zugefiihrt werden kann. KEs gewinnen dabei
alle beteiligten Faktoren: die Gruppe als solche, d. i. als Ganzes,
ferner die Einzelteile als solche, wie nicht minder auch der die Gruppe
beherrschende Ton C, der dadurch, daf er hier seine beiden Systeme
Dur und Moll ins Treffen fiihrt, seinen ganzen Reichtum entfaltet.

85] Mozart, Klaviertrio G-dur, erster Satz.
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Schlub des ersten Teiles.

In diesem Beispiel firbt die Mischung bloB den Nachsatz des
zweiteiligen Gedankens, und diesen obendrein nur an einzelnen weni-
gen Punkten. Gilt die Harmonie in der zweiten Hilfte des Taktes 4
blof als eine I. Stufe, die das Chroma der Sept (C) der IV. Stufe
zuliebe (vergl. § 139) annimmt, so ist erst bei der Harmonie der Moll-
unterquint G BD im Takt 5 das Element des D-moll wirklich anzu-
nehmen. Eben diesem Moll triigt das zweite Sechzehntel, F, als
kleine Terz Rechnung, — und so zart hier und fast im Voriibergehen
das Mollsechzehntel seinen Schatten wirft, so ist es wieder nur ein
Sechzehntel, Fis, — das letzte beim dritten Viertel des niichsten
Taktes, das darauf mit Dur antwortet. Also Moll gegen Dur in je
einem Sechzehntel gegen ein Sechzehntel!
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86] Mozart, Klaviersonate B-dur, Koch.-Verz. Nr. 333, erster Sataz.
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Hier sehen wir beim zweiten Viertel des Taktes 2 Des und As,
zwei Tone, die man einfach auch blo8 als durchgehende zu betrachten
das Recht hitte, zumal die IV, diatonische Stufe schon beim ersten
Viertel desselben Taktes ohnehin deutlich gebracht erscheint. Gleich-
wohl klingt in diesen Tdnen (als einer kleinen Terz und kleinen Sext)
eine Erinnerung an die gleichnamige Molltonart F-moll an, als gelte
es auf die Durunterquint noch die Mollunterquint aus dem Grunde
der Mischung folgen zu lassen. Und gerade desto zarter ist hier die
Wirkung, je schattenhafter das Moell vorbeihuscht. — Der Nachsatz
aber hilt sich von Mollelementen vollig frei und klingt nur mehr
durbejahend.

Mozart, Streichquartett G-dur, Andante.
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Das M>ll ergreift hier blof die Kadenz, den letzten Atemzug des
Gedankens. Wie wunderbar die Wirkung, da noch gerade im letzten
Augenblick und so stille ein Mollwélklein heraufzieht!

88] Mozart, Klaviersonate F-dur, Koch.-Verz. Nr. 832, Adagio.
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Dieses Beispiel konnte uns aber belehren, daB die Mischung,
gelbst in der Hand eines Mozart, zuweilen auch zu einer Hirte und
Riicksichtslosigkeit fiihrt, wie man sie schon beim zweiten und dritten
Viertel des Taktes 2 fast unmdglich abstreiten kann.
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89] Mozart, Streichquartett C-dur, erster Satz?).
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!) Wenn ich hier, bei den Mischungen, eine gréfiere Anzahl von
Beispielen aus Mozarts Werken hintereinander angefiihrt habe, so
geschah es mit Absicht, um darzutun, wie leicht unser Meister inmitten
unbedingter Durstimmungen sich zu Mollelementen neigte. Thm waren
eben Melancholie und Wehmut vertrauter, als die liebe Welt es sich
denkt, die ihn gern als ein ewig heiteres und wolkenloses Gemiit
auffaft!
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Der Literaturkundige erkennt in diesem Beispiel jene beriihmte
Einleitung wieder, die dem Streichquartett den Beinamen des ,Disso-
nanzenquartettes® eingetragen hat. In Otto Jahns Mozartbiographie
findet man die ganze Literatur verzeichnet, die seit den ersten Tagen
sich entwickelt hat: Sarti, Ulibischeff, Fétis, G. Weber u. s. w. miihten
sich um dieses Réatsel.

Vor allem ergeben die Takte 1, 4, 5, 8 und 9 in Summa die

Stufen: 1—V33—23_py1P8_rvi3—13 u

sodann zur Tonika 1(tz ) und im weiteren Verlaufe zum Halbschluff V
als dem Endpunkt der Einleitung fiihrt, also — das Bild einer ein-
fachen Mischung im Tone C, worin auf den entwickelnden Quint-
schritt nach oben: I—V, nach Einschaltung eines Terzschrittes: IV—VII,
wieder ein nachahmender Quintschritt nach oben: VII—IV, folgt, mit
der iiblichen Fortsetzung: IV—I—V u.s. w.

AuBerdem aber steht es frei, in den Takten 1—4, also zwischen
I und V, wie folgendes Bild zeigt:

, welch letztere Stufe

)mC-rdnl;fI:I - - — — — Y,
45
b)in - 1 pyi® B vB g

¢) mit Modulation
nach G-2%. _ p1”S (phryg)—VE —

entweder wie bei b) einen mit Mischung der VI Mollstufe und dem
Chroma der Terz bei der II. Stufe (gem#B § 189) versetzten invertiven
Zug: VI—II—V, oder, wie bei ¢), sogar eine wirkliche Modulation

nach G- gfl mit Umdeutung der letztgenannten Stufen in pII—V—I

anzunehmen. Und ebenso lassen sich die Takte 5—8 deuten:
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. dur | b3
a) in G- VI — — — — TV
b) in Bmoll: T—hVI — — 1B —V oder:
¢) mit einer Modulation
d
nach F-—or: — DI (phryg) — V. — L

Die Verbindung aber zwischen dem Endpunkt der ersten vier-
taktigen Gruppe 1—4 und dem Anfangspunkt der zweiten, 5—8, hat

man sich entweder immer noch blof diatonisch als die Folge: V123

—VlItZ3 oder, im Falle eine Modulation nach G-dur angenommen
wurde, als eine zweite vermittelnde Modulation: I in G-moll = VI in
B-dur, zu denken. Wihrend nun die erste Annahme noch gventuell
nachtriglich eine Modulation ntig macht, niimlich die Umdeutung

PVIL in C-2ut
Modulation selbst in sich hat, nur mehr eine Mischung voraus und
zwar eine doppelte: bei der ersten Stufe in G, die ja urspriinglich
Dur ist, und nun auch bei der ersten Stufe der neuen Tonart B, die
doch spiter als Moll auftritt,

Doch sei dem, wie es wolle, fiir keinen Fall stellen das As bei
der Viola im Takt 1 und das A bei der Violine I im Takt 2 etwas
anderes dar, als blof die kleine Sext in C-moll, die mit der grofien
Sext in C-dur beantwortet wird; und ebenso ist es spiter in den

zu I in B-moll, setzt die zweite Annahme, die die

Takten 5 und 6 in B-% mit der kleinen Sext Ges und der grofen

Sext (&, die einander im Moll- und Dursinne beantworten.

Woher mag es nun aber kommen, daB trotz so plausibler Mischung
die meisten Horer diese beiden Stellen dennoch so befremdend hart
finden? Nun denn, diese angebliche kleine Hirte (die vermeintliche
»Dissonanz*) rithrt daher, daf im Takt 2 die grofe Dursext A zu
einer Zeit erscheint, in der sie als die konsonierende Quint der II. Stufe
(oder eventuell der V. Stufe): D, Fis, A, C noch nicht ganz verstanden
werden kann, da der Grundton D selbst erst ein Viertel spiter, also
beim dritten Viertel des Taktes erscheint. Mutatis mutandis gilt
dasselbe auch vom Takt 6, wenngleich hier das Ohr dadurch, daf
bereits im Takt 2 die Losung des Problems schon einmal gegeben
worden, sicher auch entgegenkommender ist. Die getadelte Hirte
wiirde ja sofort weichen, wenn das A der ersten Geige erst iiber D
der zweiten beim dritten Viertel gesetzt wiirde. Doch dazu konnte
sich Mozart leider nicht entschlieBen, da er in erster Linie sich wohl
daran gebunden fiihlte, die Nachahmungen des von der Viola ange-
regten Motivs in regelmiBigen Abstinden von nur je einem Viertel
in den tiibrigen Stimmen zu bringen. Somit erscheint der Einsatz
des A beim zweiten Viertel im Grunde nur als ein Opfer an die
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Nachahmung, das erst spdter, nimlich beim dritten Viertel, als das,
was es in Wirklichkeit ist, erkannt werden kann. Fiir keinen Fall
aber liegen hier etwa ,Dissonanzen‘ vor, von denen die Legende —
doch leider nicht nur der Volksmund allein — spricht, denn wie kénnen
ein Grundton und eine Quint tiberhaupt je dissonierende Téne ge-
wesen sein, oder es noch gegenwirtig vorstellen?

Beethoven, Klaviersonate Op. 106, erster Satz.
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In diesem Beispiel sei besonders auf Takt 18 hingewiesen, wo

die kleine Sext C aus E-moll mit Gis und Fis aus E-dur im selben

Klang zusammenstoBen.
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Ein Fall sehr drastischer Mischung: auf eine diatonische II. Stufe
in D-dur folgt unmittelbar eine VI. Stufe aus D-moll, und zwar wech-
seln die Stufen E und B zweimal ab, ohne weiteres ihre gegensitz-
lichen Elemente mit umso besserer Wirkung gegeneinander ausspielend,

als diese deutlich auskomponiert sind.
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Die dem Beispiele beigefiigte Stufenbezeichnung verdeutlicht aufs
genaueste die Mischung: auf die VI. Mollstufe in C (Takt 1 und 2)
folgt die VI. Durstufe (Takt 3 und 4), diese letztere aber obendrein
mit einem Chroma bei der Terz (Cis fiir C); nun kommt im Takt 5
wieder das Moll in der Unterquint zur Geltung, worauf dann iiber
die alterierte Erscheinung der II. Stufe: D Fis As D (vergl. § 146 ff.)
der Weg zum HalbschluB V gewonnen wird.

Betrachtet man aber die Singstimme, so findet man den soeben
geschilderten Wechsel der Harmonien in ihr nicht ganz abgespiegelt:
es fehlen ihr nidmlich die chromatischen Tone Cis und E der VI. Stufe,
so daB sie, fiir sich allein betrachtet, wohl nur ein C-moll mit der
groBen Sext A aus C-dur (Takt 3 und 4) ausdriickt. Es bestand fir
den Komponisten allerdings keine Notigung, auch noch jene Punkte
in die Singstimme aufzunehmen, gleichwohl mache ich darauf auf-
merksam, daB auch dieses moglich gewesen wire. Die Wirkung ist
eben eine verschiedene, je nachdem die Harmonien der vertikalen
Richtung auch im horizontalen Entwurf der Melodie gleichsam aus-
komponiert erscheinen, oder ob es bloB bei der vertikalen drei- oder
vierklanglichen Behauptung d. i. ohne weiteren gleichzeitigen Nachweis
in der Melodie sein Bewenden hat. Mit andern Worten: anders ist die
Wirkung, wenn die Farbe der Harmonie in das lebendige Fleisch des
Motivs eindringt, und anders, wenn es dazu nicht kommt. Die frijher
angefiihrten Beispiele der Mischungen zeigen die erste Technik, das
gegenwirtige Beispiel die zweite. FEine jede aber wird durch ihren
eigenen Zweck motivent.



— 142 —

96] Brahms, Sonate fiir Pianoforte und Klarinette Op. 120, Nr. 1.

e
PP 3 ., 3 o
Klarin [ em— — 77—
. I ) o 0 B |
in B AN % ——1 S E— _’.{;’”4 |
o =T R e e
N— - -
. D cresc. ~
# 29 _»y 1-) = Y 1
podsle e e
1 =\ J ) Iy
Piano- )|¥ —-= = i= b=
-~ -=- -~
forte —
e o) ) ] { N ] n
Ppd———] |
=P —H# -] T ot -3 1
P S e 4 e —— o
— :i- :1? -t
;" - - ;..' u. 8. w,

Dieses Beispiel zeigt in Takt 3 eine Durunterquint in Moll,
gleichsam iorisch (vergl. § 46). Vefgl. dazu das in § 29 zitierte Bei-
spiel von 3rahms.

97] Brahms, Symphonie III, Op. 90, erster Satz.
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98] Brahms, Rhapsodie H-moll.

Agitato sostenuto sempre
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§ 50

Haben wir in zwei Mischungsreihen die alten Systeme
des Dorischen und Mixolydischen erkannt, so fragt sich, ob
nicht dhnlich etwa auch die phrygische und lydische Ton-
art sich irgendwo in unserem Dualsystem verborgen halten?
In der Tat ist kein Zug der ehemaligen Systeme in der
heutigen Komposition so populdr und gebriuchlich (vergl.
§ 80), wie der Zug der zweiten Stufe im ehemaligen Phry-
gischen, d.i. des Halbtones zwischen der ersten und zweiten
Stufe. Wir treffen ihn nimlich in der Form eines Durdrei-
klangs auf der erniedrigten zweiten Stufe in Moll statt des
verminderten auf der diatonischen zweiten Stufe. — Zwar
kann ein solcher phrygischer Zug auch in Dur vorkommen,
jedoch hat man ihn hier sicher nur im iibertragenen Sinn
zu verstehen, indem aus dem Geiste der Mischung zuvor
eben ein Moll fiir Dur zu supponieren ist. Daher darf er
denn im strengsten Sinne doch wohl Eigentum nur des
heutigen Moll-, nicht aber des Dursystems heiflen, was
iibrigens schon darin seine natiirliche Rechtfertigung findet,
als das phrygische System (vergl. § 26) dem Moll von vorn-
herein naher als dem Dur steht.

Wie nun aber ist dieser Zug zu erkliren, da ibhn die
Mischung uns nicht nihergebracht hat? Nun denn, diese
Erniedrigung der IL Stufe in Moll (auch in Dur), verbunden
mit der Erhebung des verminderten Dreiklanges zu einem
Durdreiklang, z. B in A-moll: BD F statt HD F, und in

Die zweite
phrygische
Stufe in Moll
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C-dur: Des F As statt D F As bezw. D F A erklart sich

indessen weniger aus einem bewuBten oder unbewuBten
Zuriickgreifen auf das alte phrygische System — haben doch
auch die dorische und mixolydische Mischungsreibhe ihre
Entstehung vor allem nur dem immanenten Trieb zur Mi-
schung zu verdanken — als wieder meistens aus den mo-
tivischen Bediirfnissen, — nur daB es diesmal Bediirfnisse
der II Stufe, die ja die zweite Oberquint ist, zum Unter-
schied von denen der I., IV. und V. Stufe, die in §§ 23
und 26 erértert worden sind.

Ich sagte schon, daB dem Motiv nicht immer die Lage
eines verminderten Dreiklangs erwiinscht ist. Mindestens
kommt sie nicht in erster Linie in Betracht, mindestens ist
sie nichs so natiirlich, wie die Lage eines Dur- oder Moll-
dreiklangs, was schon daraus erhellt, daBl, wie ich oben
(§ 19) zeigte, die verminderte Quint kein naturgeborenes,
sondern ein Produktintervall des bloB kiinstlerischen Kom-
promisses zwischen der Unterquint F und der fiinften Ober-
quint ist, welche beide Intervalle im Grunde nur durch
kiinstlichen Zwang, nimlich den der Inversion, in der Dur-
diatonie nebeneinander heimisch geworden sind. Nun ist
die Unbequemlichkeit des verminderten Dreiklanges keines-
wegs aber nur dann eine, wenn dieser, wie es im Phry-
gischen und Lydischen der Fall ist, auf die IV. oder V. Stufe
zu stehen kommt, sondern wo immer er sonst auch ange-
troffen wird, also eben auch auf der II. Stufe in unserem
Moll. Daher geschieht es, daB,, wenn nicht ein besonderer
Stimmungsreiz in Frage steht, der gerade im Sinne des
Systems die verminderte Lage fiir das Motiv erwiinscht
macht, oft genug in Moll (auch in Dur) die II. Stufe er-
niedrigt wird, damit der dadurch entstandene Durdreiklang
das Motiv in sich aufnehmen kann, wodurch wenigstens
vorliufig dem Motiv der Sieg iiber das System ermdoglicht
wird.
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99] Beethoven, Klaviersonate Op. 57, erster Satz.
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Von hier aus mag die Erscheinung des Durdreiklanges
auf der zweiten Stufe in Moll allerdings bald auch andere?)
kiinstlerische Interessen als bloB die des Motives zu be-
friedigen unternommen haben.

Mai. vergleiche iibrigens hierzu auch die bereits im § 30
zitierte.. Beispiele von Wagner, Chopin oder Brahms; oder
man denke an das hochpoetische und genial gegliederte
Englischhorn-Solo in der ersten Szene des dritten Aktes von
Tristan und Isolde, das durchaus in F-moll steht und mit
so auferordentlichem Geschick das phrygische Ges bald im
melodischen Durchgang (Takt 8), bald aber auch als Stufe
(Takt 17—19) beniitzt.

101] Klavierauszug S. 181.
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) So kann z. B. das Tonikalisierungsinteresse, das wir im Kapitel
iber die Chromatik (vgl. §. 136 ff.) kennen lernen werden, ebenfalls
den phrygischen Zug in unserer gegenwirtigen Kunst erkliren,
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Eine originelle Stelle aus Berlioz’ Symphonie phan-
tastique, die im Marche au supplice (Partitur, Payne-Aus-
gabe Nr. 22, 8. 156):

102] Berlioz, Symphonie phantastique, Marche du supplice.
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zu finden ist, mochte ich, trotzdem es scheinbar anders ist,
gerne auch hierher zihlen. Die Stufenfolge Des zu G 15st
nimlich in erster Linie die Assoziation der Stufenfolge pII—V
in C-moll (nicht in G-moll) — wohlgemerkt mit phrygischer
II. Stufe — aus, unbeschadet dessen, daB die fiinfte Stufe
sodann ais eine erste in G-moll und zwar ziemlich brutal
und eigentlich nicht genug iiberzeugend?'), reklamiert wird.
Keinesfalls aber ist Schumann im Recht, wenn er in seiner
Rezension der genannten Symphonie von dieser Stelle so
spricht:

»Was den harmonischen Wert unserer Symphonie betrifft,
so merkt man ihr allerdings den achtzehnjihrigen unbeholfenen Kom-
ponisten an, der sich nicht viel schiert um rechts oder links und
schnurstracks auf die Hauptsache losliuft. Will Berlioz z. B. von G
nach Des, so geht er ohne Komplimente hiniiber. Schiittle man mit
Recht iiber solch Beginnen den Kopf! — aber verstindige musi-
kalische Leute, die die Symphonie in Paris gehort, versicherten, es
diirfe an jener Stelle gar nicht anders heiflen: ja jemand hat iber
die Berliozsche Musik das merkwiirdige Wort fallen lassen: que cela
est fort beau, quoique ce ne soit pas de la musique. Ist nun das
auch etwas in die Luft parliert, so li8t es sich schon einmal an-
horen. Zudem finden sich solche krause Stellen nur ausnahmsweise.“

Von einem wirklichen Des-dur ist ja iiberhaupt hier noch
keine Rede, man denke sonst iiber die Stelle, wie man will.

) Die mangelhafte Wirkung kommt vom Mangel an Priizision
des harmonischen Inhaltes, der seinerseits wieder damit zusammen-
hiingt, daB es Berlioz an dieser Stelle leider versiumt hat, die Har-
monien Des F As und G B D irgendwie auch motivisch oder thematisch
auszukomponieren, so daf diese nur als unbewiesene, gleichsam in
der Luft hiingende Klinge unsere Zweifel erregen miissen. Vgl. An-
merkung zu Beispiel 94.
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Nun konnte endlich aber die Frage angeregt werden,
ob denn nicht etwa dem hier angenommenen phrygischen
Zug der erniedrigten IL Stufe in Moll zuliebe das Phry-
gische als ein System neuerdings anerkannt werden miiBte.
Einer solchen Anerkennung stehen aber folgende Griinde
entgegen: erstens kann die Tauglichkeit der II. Stufe nicht
die Untauglichkeit der V. Stufe (vgl. § 26) wettmachen,
und da diese letztere Stufe, weil sie die erste Oberquint
ist, entscheidender ist als die II. Stufe, die ja die zweite,
also fernere Oberquint ist, so steht ihr auch wohl in dieser
Frage das Recht der Entscheidung zu. Zweitens sehen wir
die Komponisten allemal nur voriibergehend von jenem Dur-
dreiklang auf der erniedrigten II. Stufe Gebrauch machen,
dagegen prinzipiell sonst den Standpunkt des Systems fest-
halten, was namentlich daraus hervorgeht, daB sie dieselben
Stiicke, in denen sie das phrygische Element beniitzten,
desto iiberzeugender in Moll oder Dur abschlieBen. Und
haben wir iibrigens schon das Moll nur als ein kiinstliches
System befunden, weil es — unter anderem — mit Miihe
seine Unabhingigkeit gegeniiber dem Dur wahrt, und ofter
gendtigt ist, Anleihen beim Dur (besonders in Hinsicht der
Sept) zu machen, wie sollten wir uns dann entschliefen,
gar noch das phrygische System anzuerkennen, das ja auf
noch schwicheren Beinen stehen miifite, als das Mollsystem?
Und wozu endlich das System, wenn in den meisten Fillen
die oben gegebenen Entstehungsgriinde zugleich auch die
besten Erlauterer des ,phrygischen Zuges sind?

§ 51

Derselbe Grund der verminderten Quint hat ja iiber-  Dasalte
haupt zur definitiven Ablehnung des lydischen Systems ls;ilzlfh:,isg Svtsin
(vgl. § 26) gefiihrt, das bekanntlich als erste Unterquint unbrauchbar
den verminderten Dreiklang hat. War das lydische System
schon ehemals durch den hiufigen Gebrauch eines B des-
avoulert, das das lydische in ein jonisches umwandelte,
so darf man es nun vollends heute, da weder die Mischung

es hervorbringt, noch auch sonstige motivische Bediirf-
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nisse nach ihm rufen, als tiberwunden und unméglich be-
trachten.

Wir werden allerdings im Kapitel von der Chromatik
sehen, wie gerne man gerade eine vierte Stufe in Dur
(freilich auch in Moll) um einen Halbton erhoht, um zu
einem verminderten Dreiklang zu gelangen, also in F-dur
B zu H erhéht, wodurch die IV. Stufe zum verminderten
Dreiklang H D F' wird, besonders wenn es gilt, die fiinfte
Stufe zu bringen. Jedoch wiirde es sich nicht empfehlen,
dieses chromatische H als ein lydisches anzusprechen, da
sich in jener Erhohung zu sehr die Absicht des Chromas
kundgibt, als daB es zuléssig wire, eine systemgemiBe dia-
tonische IV. Stufe dahinter zu vermuten.

§ 52

Weittragende Zum SchluB eriibrigt noch hinzuzufiigen, daf die Mischung
Bedeutung des . . . . .

Mischungs- 11t der Art nun, wie sie durch den Egoismus des Tones in
prinzips ~ Schwung gebracht, ein so immanentes, ein so starkes kom-
positionelles Prinzip geworden ist, daf ihre Wirkung auch
in den Intervallen, Dreiklingen, Vierklingen etc. ganz be-
sonders wird untersucht werden miissen. Aus dem Leben
des Tones kommend, greift das Prinzip in den lebendigen
Organismus des Stiickes, wo immer es nur geht, mit der

Macht eines Naturelementes ein.



II. Abschnitt
Die Lehre von den Intervallen und Harmonien

Erstes Hauptstiick
Die Lehre von den Intervallen

1. Kapitel
Konstruktion der Intervalle

§ 53
Ehemals, in der Epoche der Generalbafischrift, pflegte Bedeutung des

man bekanntlich bloB den BaB zu setzen und durch Ziffern ;;tge?:i:fb;%
anzudeuten, welche anderen Stimmen, tiber dem BaB stehend,  epoche
zur Ausfiillung des Satzes dem Autor erwiinscht sind. Diese

Ziffern nannte man Intervalle. Im selben MaBe, als der

Autor eine kleine oder verminderte Terz, eine reine oder
verminderte Oktav etc., wie es eben der Plan oder Zufall

der Komposition mit sich brachte, vom Spieler gegriffen

wissen wollte, hatte er eben auch alle Ursache, alle mog-

lichen Terzen, alle moglichen Oktaven etc. zu unterscheiden.

Diese Unterscheidung fiihrte wieder ihrerseits notwendiger-

weise dazu, daB auch die sogenannte GeneralbaBschrift mit

allen ihren Ziffern, Kreuzen, Been und sonstigen eigenen
Zeichen ihr folgen muBite. Es hat also fiir die damalige

Zeit wirklich Sinn gehabt, z. B. ausdriicklich eine vermin-

derte Oktav in der Theorie zu lehren, denn nicht selten mag

ein Autor den Wunsch auch nach ihr gehabt haben.  So

lesen wir in Ph. Em. Bachs ,Lehre von der Begleitung*,

Kap. III, § 20: ,Wenn die Sexte die verminderte Oktave

bei sich hat, so greift man weiter nichts dazu. Die Oktav
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geht alsdann herunter und wird als ein Vorhalt der fol-
genden Note angesehen. Folgende Beispiele sind in dieser

7
Beziehung merkwiirdig; beim letztern geht 5 vorher und

8
hs folgt im Durchgange nach:
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und im selben Kapitel, § 22: ,Die verminderte dis-
sonierende Sexte kommt selten vor, aber sie hat auch
besondere Liebhaber nétig. Gebraucht, mufi sie vorbe-
reitet und im Heruntergehen aufgelost werden. Am
leidlichsten klingt sie, wenn sie die kleine Terz allein bei
sich hat. Das notige Versetzungszeichen darf in der General-
baBschrift hier nicht fehlen:

104]

; n '
SEsE=—Es

2 3N

7 b6d b5 4
Man sieht also, daB es wirklich notwendig war, eine Ta-
belle von Intervallen a priori zu demonstrieren, woraus der
»Akkompagnateur® lernen konnte, welches Intervall diese
oder jene Ziffer bedeute. Als Intervall verstand man eben
alles, was Kopf auf Kopf stand: so in den Beispielen Em.
Bachs, Beispiel 103 bei a), das G iiber dem Gis u. s. w.,
und Beispiel 104, das B iiber dem Dis. Wie immer die
Notenkdopfe iibereinander standen, wurden sie in Zahlen und
Intervallbegriffen festgelegt. Die Regel hieB: ,Alle Inter-
valle werden von der BaBnote aufwirts nach den Tonstufen
im Liniensysteme abgezéhlt und erhalten daher ihren Namen,
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welcher durch die Ziffer angedeutet wird“ (§ 9 im Kap. I
des zitierten Werkes). Man sprach gerne dann von den
,brauchbarsten Intervallen in der Harmonie“ und lehrte also:
groBe, kleine, iiberm#fige Sekunden, grofie, kleine, vermin-
derte Terzen, reine, verminderte, iibermiBige Quarten, reine,
verminderte, iibermiflige Quinten, groBe, kleine, vermin-
derte, iibermiBige Sexten, grofie, kleine, verminderte Septen,
reine, verminderte, ibermifige Oktaven, kleine, groBe
Nonen ete. Diese Tabelle den Generationen weiterzugeben,
ist Brauch geworden.
§ 54

Indessen ist es heute hochste Zeit, den Begriff des Inter- Dieverinderten

valls zu korrigieren und zu ldutern. Haben wir doch nicht Vorhiltnisse

ergeben die
mehr nétig, mit Zahlen anzudeuten, welche Intervalle ge- Notwendigkeit
: : ps einer Korrektur
setzt werden sollen. Es ist daher nicht mehr notig, den g, . histori-
Begriff davon abzuleiten, wie die Notenkopfe nun gerade schen Begriffs

zufillig iibereinanderstehen. Wenn z. B. Scarlatti schreibt
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so steht zwar im Takt 6 dieses Beispieles iiber dem Quint-
sextakkord der II. Stufe in A-moll: D A H in der Melodie
des Soprans die Folge von C, B, Gis und A, jedoch wire es
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unmusikalisch zunichst, geschweige denn prinzipiell, dieses
auBerliche Ubereinanderstehen in Intervallen auszudeuten und
inshesondere den Ton A fiir eine verminderte Oktav zu H
des Basses zu halten, statt zu hoéren, was diese Folge fiir
Beziehung zum nichsten A hat. Nun erklirt sie sich aber
am ungezwungensten als eine Umschreibung des Tones A
und zwar als eine melodische mittels zweier Nebennoten B
und Gis, von denen die erstere iiberdies auch noch einen
Vorhalt C vor sich hat. So zu héren, ist erste Pflicht, so
daB die Wirkung von dem B iiber dem H nur eine sekun-
dire Bedeutung hat.

Nehmen wir ein anderes Beispiel aus Beethovens 32 Va-
riationen fir Klavier:

106] Beethoven, C-mollvariationen, Variation IX.
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Auch hier ist es vor allem Pflicht, im dritten Takt Dis als
Leiteton zu E zu héren, nicht aber hat man aus dem verti-
kalen Zusammentreffen von Des und Dis auf das Intervall
einer gar ,ilibermiBigen“ Oktave zu schliefen. Hort man
doch in erster Linie einen verminderten Vierklang B, Des,
G, E und wenn das Ohr fiir diese harmonische Wirkung
sich selbst entschlieft, wozu dann noch ihm Gewalt antun
und nach einer Beziehung von Des und Dis zu suchen, die
ja gar nicht in Frage kommt?
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Aus diesen Beispielen mdge man ersehen, daB es vom
kiinstlerischen Standpunkt durchaus erforderlich ist, jede
Note mit dem ihr kiinstlerisch immanenten eigenen Ent-
stehungsgrund zu horen, gleichviel wie sich das Horen
dabei zu bewegen gezwungen ist, ob in horizontaler, ob in
vertikaler Richtung. Es kann sich dabei ergeben, daf einer
oder mehrere T6ne blof horizontal gehort werden sollen,
und ihnen gegeniiber die vertikale Richtung gar nicht in
Frage kommt, wihrend gleichzeitig umgekehrt fiir andere
Téne die vertikale Wirkung im Vordergrunde steht. An-
gewandt auf das oben zitierte Beethovenbeispiel:

3
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deuten die Pfeile die horizontale Richtung, in der Dis,
und die vertikale Richtung, in der E gehért werden soll.
Abgesehen davon, daB es iiberhaupt musikalisch richtiger
ist, so zu horen, fithrt diese Art auch sonst zur Ent-
lastung von allerhand theoretischen Utopien und Gespinsten.
Gerade heutzutage, wo man so gerne neue Harmonien zu
héren glaubt, bloB wenn man scheinbar seltsame Notenkopfe
itbereinander sieht, ist es doppelt notwendig, die Pflicht zum
verniinftigen und reinen Horen zu betonen. Es wird sich
dann immer herausstellen, dafBf auch in den fraglichen Fillen
eine bekannte Beziehung zu Grunde liegt — ausgenommen
freilich die leider jetzt nicht seltenen Fille, in denen der
Autor selbst nicht wuBte, was er schrieb.

§ 55

Man wird aus dieser Darstellung schon erkannt haben, Harmonicfihig-
. . v e . keit als die be-
daB der Begriff des Intervalls bei dem gegenwirtigen Stand grifriiche vor-

der Kunst durch die Harmoniefihigkeit gebunden und be- ““S“et;“"g des
i . . . et . modernen
schrinkt ist. Mit anderen Worten: heute ist die Fahig- 1ntervalles



Die Zahl der
modernen
Intervalle ist
unwandelbar
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keit, im Dreiklang oder Vierklang vorzukommen, begriff-
liche Voraussetzung des Intervalles.

§ 56
Infolge dieses Gebundenseins an eine Harmoniefihig-
keit!) gibt es nicht mehr wie ehedem scheinbar eine un-

) Als ein in der Musikliteratur vielleicht vereinzelt dastehendes
Kuriosum eines scheinbaren Vierklanges, bei dem das Postulat der
Harmoniefihigkeit zwar systemgem#B erfiillt ist und dennoch ein
Ton aus der iibereinandergebauten Tonreihe ausgeschaltet und blo§
ein Dreiklang angenommen werden muB, erweist sich der Zusammen-
klang der Stimmen im zweiten Viertel des zehnten Taktes im Scherzo
der Partita III von Sebastian Bach:
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Hervorgegangen aus folgender Acciaccatura (mach Bachs sonstiger
Schreibart) :

109]

SE==
o

d. h. nach unserer Schreibart

110]
s

Ny
v

erscheint der Vorschlagston Gis hier in den Sextakkord C, E, A mit
groBem Nachdruck hineingezwingt, womit der Autor erreichen wollte,
daf die Wirkung des Vorschlags sich desto schirfer, desto kapriziéser,
wie es eben der Absicht dieses Scherzos entspricht, manifestiert. So
bestétigt sich denn auch hier wieder, daf man nicht leichtfertig alles
einschitze, was man iibereinander findet, daB man vielmehr immer
auf den Lomposilionellen Gruad der Erscheinung zu sehen habe,
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bestimmte Zahl von brauchbaren Intervallen, sondern eine
bestimmte und nicht iiberschreitbare Anzahl.

§ 57

Die Intervalle sind allein von der Quelle zu beziehen,
bei der eben auch die Harmonien anzutreffen sind. Es
werden somit hierfiir nur die beiden Diatonien des Dur und
Moll in Frage kommen, nicht minder aber auch das kom-
positionelle Prinzip der Mischung, das in der Phantasie des
Kiinstlers (vgl. § 52) allgegenwiirtig ist.

§ 58
Tabelle IV. Die Intervalle in der Durdiatonie.
Sekund | Terz | Quart | Quint | Sext | Sept | Oktav
1. Stufe —_— =
—— ()
=TT == ==
II. Stufe —— = p——
PR— —— | =
o |—— :g_ S — S — B — =
III. Stufe || — ||| = —
—_—e | E T e | e | — | —— | ——
—_—_—
IV, Stufe |—/—— === =
e | e e e e
-
s | |
V. Stufe |\ ——esm | =8 — | =2 | = | == ===
e e e ] e ol
VL Stufe | === | =B—|=n= | == | o= | == | ===
-
| | | | —— | ——
VI Stufe | 8= | Te— | T | = e | =

Man findet hier zweierlei Sekunden, groBe und kleine,
einen ganzen und einen halben Ton enthaltend; der Terzen
zweierlei, groBe (zwei ganze Tone) und kleine (12 Téne);
Quarten zweisrlei, reine (2% Téne), eine ithermifige (3 Tine);

N

Ursprung der
Intervalle

Die Zahl der
Intervallein der
Durdiatonie
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Quinten zweierlei, reine (312 Tone), verminderte (3 Tone);
Sexten zweierlei, grofie (42 Tone) und kleine (4 Téne);
zweierlel Septen, groBe (5/z Toéne) und kleine (5 Téne);
Oktaven blof reine.

Ist man geneigt, auch den Einklang, die Prim, die im
strengen Sinne freilich kein Intervall darstellt?), dennoch zu
den Intervallen zu rechnen, so ergibt sich als Gesamtzahl
der in der Durdiatonie méglichen Intervalle 14.

§ 59
Wie man sieht, fehlen hier zunichst z. B. iibermiBige

aue der reinen Sekunden, verminderte Terz, verminderte Quart, verminderte

Dijatonie

Diegleiche Zahl
der Intervalle
in der Moll-

diatonie

Oktav ¢.c. Diese Intervalle aber sind auf keinerlei Weise
aus der reinen, unvermischten Diatonie zu gewinnen, eben-
sowenig als sie in eine Diatonie miinden.

§ 60

Im Grunde wire es iiberfliissig, hier die Tabelle der
Intervalle in Moll zu setzen, da die Tone im Aolischen ja
dieselben sind wie im Jonischen:

111] __ - e 2 =
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und daher, was die Unterscheidung der Intervalle anbelangt,
das Resultat kein anderes sein kann als in Dur; also auch
hier in Moll gibt es nur dieselben Sekunden, Terzen etc.
wie in Dur. Dennoch sehe ich mich veranlaBt, diese Tabelle
hier vorzufithren, sowohl wegen des optischen Eindruckes
als insbesondere wegen des Nutzens, den sie zum Verstind-
nis des niichsten Paragraphen beitrigt. Darum wird hier

auch die Tabelle nicht auf den Ausgangspunkt des Systems A

1) Vgl. Ph. Em. Bach, § 23 der Lehre von der Begleitung:

,Der Einklang oder Prime im eigentlichen Verstande jedoch ist,
wenn zwel oder mehrere Stimmen auf einer Taste zusammenkommen.
Er kann aber dann nicht wohl ein Intervall heifien.*
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gestellt, sondern auf den Ton C transponiert, welcher der
fritheren Tabelle zu Grunde lag.

Tabelle V. Die Intervalle in der Molldiatonie.

—— ———————

Sekund | Terz | Quart | Quint | Sext | Sept | Oktav

e EE
1I. Stufe === _125__—: 7= —_.:: "_;if
IIL Stufe | =—— = gﬁ;g—_—_ i:: ?i:—_— ﬁ
IV. Stufe | =—== == | o= S

V. Stufe

VL. Stufe | Prmo—| pEm—

O R
’

T
VIL Stufe | e | e | =

§ 61

Nun aber zu den Intervallen, die die Mischung ergibt.
Zunichst muB ich noch einmal erinnern, daf nur gleich-
namige Tonarten sich vermischen konnen. Wir werden
daher hier C-dur mit C-moll mischen, nicht aber mit A-moll,
das eine ganz andere Welt ist. Und noch eines. Die Inter-
valle, welche bei der Mischung in Frage kommen, sind ja
nur die Terz, Sext und Sept, daher es von vornherein ge-
niigt, wenn in der folgenden Tabelle blof die in der Terz,
Sext und Sept sich ereignenden Mischungen vorgefiihrt
werden.

Intervalle aus
der Mischung
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Tabelle VI. Die Mischungsintervalle.

III. Stufe

VI. Stufe

VII. Sti:ce

Sekunden und Quarten Quinten und Septen
A) B)
e e SR
0 e D)
i 1 L 1 1 U, e, [ -
'“Qﬁ:e'§9be-b95e"bﬂ§_e: —He=——te-Pe=—pes—
E) F)
R
ﬂge:—gﬁ_e——'l?e—%— e

‘Wir finden hier also auler schon bekannten Intervallen noch

1) zwei verminderte Quarten sub A und E,
2) zwei iibermiBige Quinten sub B und D,

3) eine iibermifige Sekund sub
4) eine verminderte Sept sub F.

C und endlich

Das interessante und iiberraschende Ergebnis dieser Pro-
zedur ist nun aber, daB vollig neue Intervalle gewonnen
wurden, und zwar die iibermiBige Sekund (12 Téne), die
verminderte Quart (3 Téne), die tibermiBige Quint (4 Tone)
und die verminderte Sept (42 Tone).

§ 62

Gesamtzahlder  'Wenn wir nun dieses Ergebnis zu den beiden vorigen

aus diesen

Quellen ge- addieren, so ergibt sich als Gesamtsumme:

schopften
Intervalle

Prime: reine.

Sekunden: gr., kl. und iiberm.

Terzen: gr., kl

Quarten: r., iiberm., verm.
Quinten: r., iiberm., verm.

Sexten: gr., kl.
Septen: gr., kl., verm.
Oktaven: reine.

In Summa 18 Intervalle.
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§ 63

Noch immer aber fehlen z. B. die verminderte Terz, die Wert der hier
verminderte und iibermifige Sextl), verminderte und iiber- aﬁfﬁiﬁg?
mifige Oktav u.s. w., kurz jene Intervalle, die man auf methode der
den a priori-Tabellen anzutreffen gewohnt ist. Aber auch fntervale
die Intervalle, die diese a priori-Tabellen mit den meinigen
gemeinsam haben, unterscheiden sich durch die Beleuchtung,
welche ihnen ganz verschiedene Ableitungsprinzipien zu-
fithren. Denn kommt im Tonstiick eine iiberm#Bige Sekund
vor, so galt sie nach fritherer Anschauung als blof eines
der vielen brauchbaren Intervalle, welches soeben zufillig auf
den Plan getreten ist. Dagegen orientiert mein Ableitungs-
prinzip sofort auch dariiber, daB hier eine Mischung zweier
gleichnamigen Tonarten vorliegt, und hat man dieses im Ge-
fithl, so steht man gleichsam mitten im Getriebe der Téone,
fiihlt ihnen nach, was sie wollen, und wird eben um so viel
kiinstlerischer. Frither haben eben alle Intervalle in der Luft
gehangen, woraus den Vorfahren natiirlich kein Vorwurf ge-
macht werden kann, da ihre Theorie blof eine komplementire
Erscheinung ihrer GeneralbaBpraxis war. HEs ist aber kein
Grund, heute noch daran festzuhalten, nachdem wir den
GeneralbaB lingst abgestreift haben; ja man hitte recht,
sich dariiber zu wundern, daB ein Umschwung nicht schon
lingst eingetreten. Ein solcher war ja bereits lingst er-
forderlich, schon wegen der kiinstlerischen Vertiefung des
musikalischen Horens. Fiir einen reifen Kiinstler bestand
freilich niemals die Gefahr, daB er eine Stelle z. B. bei Wag-
ner falsch hitte horen kénnen, so inkommensurabel auch die
Tone zuweilen iibereinander zu erklingen schienen. Was
horizontal zu héren war, hat er horizontal gehort, was ver-
tikal sich ergab, nahm er vertikal auf, kurz, unbeirrt durch
die #uBere Erscheinung war er horend im Einklang mit den
Absichten des Autors. Dagegen barg die bisherige An-

1) Uber die verminderte Terz und deren Umkehrung, dié iiber-
m#Bige Sext wird indessen aus AnlaB der Alteration der Akkorde zu
sprechen sein (vgl. § 146 ff.).

Theorien und Phantasien 11



Sitz der Stufen

— 162 —

schauung tiber die Intervalle eine desto gréfere Gefahr in
sich fiir die unfertigen Musiker und Laien und sogar fiir die
Theoretiker. Denn kaum hatten diese zwei Notenkdpfe iiber-
einander gesehen, die in den bisherigen Tabellen unter der
Rubrik z. B. der verminderten Oktav u. dergl. verzeichnet
waren, sofort hatten sie den Drang in sich, ebenso #uBler-
lich, wie diese Tabelle selbst gewesen, mit dieser Erscheinung
fertig zu werden: d. h. sie glaubten der Tabelle wie dem
Intervalle es schuldig zu sein, jene zwei Kopfe wirklich
iibereinander zu horen, und liefen diesem Theorem zuliebe
sich sogar davon abhalten, sie einzeln mit je ihrem eigenen
Grunde zu horen, was doch das einzig richtige und daher
auch d»s wichtigere ist. Noch viel schlimmer war der Fall,
wenn zwei Notenkopfe gar so iibereinander standen, daB
selbst ihre a priori-Tabelle sie im Stiche lieB. Statt nun
diese giinstige Gelegenheit des in Wegfall gekommenen
falschen Fiihrers zu beniitzen und sich ohne weiteres dem
eigenen Instinkt zu iiberlassen, der sie sicher dazu gebracht
hitte, musikalisch zu héren, begannen sie mit heiflem Be-
mithen vielmehr dariiber nachzugriibeln, welche neue Be-
deutung dieses angeblich neue Intervall habe, welche neuen
Umwilzungen in der Harmonielehre daraus resultieren und
welche Bedeutung in der Musikgeschichte diesem Genie zu-
kommt, das jene Situation angeblich zum ersten Male ge-
schaffen. O, wie leicht ist Theorie und Musikgeschichte
fabriziert, wenn man schlecht hért!

2. Kapitel
Modulatorische Bedeutung der Intervalle

§ 64

In dem oben geschilderten Prinzip, wonach die Inter-
valle lediglich aus beiden Diatonien sowie aus deren Mischung
abgeleitet werden, wurzelt die modulatorische Technik des
Komponisten, ein sehr originelles Eigentum der musikalischen
Kunst. Wenn wir uns die Tabelle der Intervalle in Dur und
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durch Mischung (§ 58 und 61) vergegenwirtigen, so finden
wir — die Tabelle der Intervalle im reinen Moll (§ 60)
wird spiter herangezogen werden —, daB es der grofien
Sekunden fiinf, der kleinen zwei gibt und nur eine iiber-
mifige, und zwar sitzen die groBen Sekunden auf der
ersten, zweiten, vierten, fiinften und sechsten Stufe oder in

Briichen dargestellt:

3
die kleinen Sekunden sind zu finden in den Stufen:
iibermiBige Sekund: —bﬁ (in der Mischung);

groBe Terzen:

. .2 3 6\ 7 (7\.
kleine Terzen: T 5 8 (—), 5 (?) ;
1 3

7

5
7
6

iberm#fige Quart:

verminderte Quarten: -%, —% (in der Mischung);

reine Quinten: T T 1T 93

verminderte Quint: %;
iiberm#fige Quint: %—, %g (in der Mischung;
groBe Sexten: %, %, %, %;

. 3 6 7
kleine Sextep. T3

1 4

grofie Septen: T g

. .2 3 5 6 7,
kleine Septen: 215 5

. g7 . .

verminderte Sept: T3 (in der Mischung);

reine Oktav auf allen Stufen.
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§ 65

Ein- und Mehr-  'Wir sehen also, daBl die Intervalle vorkommen konnen:

deutigkeit von

Intervallen A.

F.

G.

nur auf einer Stufe:

die tibermiBige Quart, verminderte Quint, iiber-
miBige Sekund und verminderte Sept;

auf zwei Stufen:

die kleinen Sekunden, verminderte Quarten, iiber-
mifige Quinten und grofie Septen;

auf drei Stufen:

groBe Terzen und kleine Sexten;

. auf vier Stufen:

kleine Terzen und grofie Sexten;

auf fiinf Stufen:

die groBen Sekunden und die kleinen Septen;
auf sechs Stufen:

die reinen Quarten und die reinen Quinten;
auf sieben Stufen:

die reinen Oktaven.

Wir dirfen daher von einer Eindeutigkeit, von einer
Zwei-, Drei-, Vier-, Fiinf-, Sechs- und Siebendeutigkeit
eines Intervalles sprechen.

$ 66

RitckschluB aus  Nun aber zu den Konsequenzen: Wenn wir einem ein-

dem Sitz des

Intervalls auf deutigen Intervall begegnen, z. B. einer iibermaBigen Se-

die Tonart  kynd, so unterliegt es keinem Zweifel, daB wir, notabene
in einer Mischung, hier ein Verhiltnis von der sechsten zur
siebenten Stufe haben, wo allein nach der obigen Auf-
stellung das genannte Intervall seinen Sitz hat. Daher
kann z. B.

112]

6 . dur . .
nur bedeuten, wo aber anders als in C-——2 So wird

moll

aus der Eindeutigkeit, aus dem alleinigen Sitz des Intervalls
zugleich mit Bestimmtheit auf die Tonart geschlossen.
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Demnach muf} z, B.

" b=

als iibermiBige Quart an den Sitz 7 gebunden, ausschlief-
lich der Tonart Dis-dur gehoren; ebenso z. B.

113 a] -
E — J—

—_—

als verminderte Quint kraft ihres Sitzes % auf Ges-dur hin-

weisen; endlich z. B. die verminderte Sept

114] -
E —i—

einzig und allein in A-—= 11 , also in der Mischung der beiden

A-Diatonien vorkommen.

Anders verhilt es sich aber bei den zwei- und mehr-
deutigen Intervallen. Denn sehen wir z. B. eine kleine Se-
kunde auf zwei Stufen sitzen, so heifit das doch dasselbe,
als wenn jede kleine Sekund auf diese Doppelbedeutung
Anspruch hitte. Wenn wir aber z. B. der kleinen Sekund

115

die Bedeutung von 3 und % zubilligen, haben wir damit

4
nicht auch schon die beiden Tonarten angedeutet, denen

jene Sekund angehéren muf, némlich % in As-dur und

% in Des-dur? Auf diese Weise erschlieft uns die Zwei-

deutigkeit der kleinen Sekund zwei Tonarten.
Ebenso kann die verminderte Quart in zwei Tonarten
heimisch sein, wie z. B.:

116) E R
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als % in As- oll-l’ und als % in Des-%.
Die iiberm#Bige Quint z. B.:
17] E ——
fithrt zu A kraft der Bedeutung von z‘:’ Egllfrl)l ) und auch
P (moll)
zu E- kraft @3 @)

So auch bei den grofien Septen, z. B.:

118] _
E%fi—: =7

in C-dur, G-dur.

Ahnlich aber, wie bei den doppeldeutigen Intervallen,
ist es auch bei den dreideutigen. Diese erschliefien aber
drei Tonarten, kraft ihrer Dreideutigkeit.

._.
IS

Beispiele:
' L i 0-d
119] grobe Terz: ) in C-dur
Ly
P
- 5
T in F-dur
3
120] kleine Sext: T in As-dur
Eg:‘;z.—; = % in Es-dur
B — :
5 in Des-dur

Bei den vierdeutigen Intervallen sind vier Tonarten
nunmehr offen.

Beispiele:
—3 in B-dur
121] kleine Terz: 3 .
E 3 in As-dur
b —— % in Es-dur
—Z— in Des-dur




% in A-dur
122 grofe Sext: .
) E _#,__ % in G-dur

4 .
5 n E-dur

% in D-dur

Nunmehr folgen Beispiele der Tonarten bei den fiinf-
und sechsdeutigen Intervallen:

Des-dur

o
=

Ces-dur

—-
=

123] grofie Sekund:

As-dur

-
=

s -
Ges-dur

-
=}

-
=

Fes-dur

—-
=

H-dur
A-dur

5

124] kleine Sept:

b

Fis-dur

—-
=

E-dur

-
=]

in D-dur

in G-dur

in F-dur
125] reine Quart:
Es-dur

— .
—
—

C-dur

—-
=

B-dur

-
=]

As-dur

w1 oo =] o »lew w0 p|»— o) v INES NI —{0 3o oo ot 0|00 o=
Tk .
=
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in A-dur

in G-dur
126] reine Quint:

E__AI

in F-dur

in E-dur
in D-dur
in C-dur
in D-dur
in C-dur

127] reine Oktav: in B-dur

== -

in A-dur
in G-dur

in F-dur

in Es-dur

<f=1 oo o or | wofeo 0|0 00| co| o po| Tt | a0 Bfo wr| =

§ 67

Der doppelte Noch mu8} ich aber betonen, da8 bei den streng diatonischen
R;gﬁ:fggﬂaa:fIntervallen, d. h. solchen, die blof aus einer Diatonie, nicht
der Stufen- aber aus der Mischung hervorgegangen sind, wie z. B. den
begee“it 1™ groBen und kleinen Sekunden, den groBen und kleinen Terzen
Diatonien u, s. w. (im Gegensatz z. B. zu der iibermifiigen Sekund),
die Stufenbedeutung im #olischen System, im Moll (vgl. § 60)
selbstverstindlich eine andere ist, und demgemifl auch die

Tonarten andere sind, in die sie hinausfiihren. So z. B.:

—;—)— in C-moll

128) kl?i__lliT_ﬂ_z_; % in B-moll
E%E%E - L in Gemoll

g— in F-moll
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130)

131]
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vermind. Quint:

ﬁ
I

iberm. Quart:

groBe Sext:

—_—

L3

—2- in Es-moll

== % in His-moll
in Fis-moll
in E-moll

in Cis-moll

| o ofe =

in H-moll

o=

Auf diese Weise sind die zweideutigen Intervalle in Hin-
sicht beider Diatonien eigentlich vierdeutig, die dreideutigen
sechsdeutig, die vierdeutigen achtdeutig, die fiinfdeutigen
zehndeutig u. s. w., woriiber die folgende Tabelle Auskunft

gibt:

Tabelle VII. Die Ein- und Mehrdeutigkeit der Intervalle.

|

Deutigkeit Das Intervall Sitz der Stufen
e m———" e s - S— =
g
2 b6
&S iibermiBige Sekund —
£ g g1
2 =
= .ﬁ;’ verminderte Sept 48
(]
3
8
Dur: 4
o 7
2 i| tibermiBige Quart
g2 Moll: &
5 e
[
. 7
% : Dur: T
- i| verminderte Quint 0
‘ Moll: &=
i oll 6
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Deutigkeit Das Intervall Sitz der Stufen
=)
5 %3 47
o = s T A0 Hl
é" g verminderte Quart P63
2 =
- T - . 73 76
& '-: iibermiBige Quint PYRCE
=]
&
3 7
o . Dur: iy
._‘%0 kleine Sekunden o 5
5 LR —_
,_g Moll: 3 G
~
H 1 4
$ Dur: 7, '(T")'3—
o groBe Septen
Moll: 2, &
2’5
1 4 5
o DUI'. 'g', g, 7
2 groBe Terzen 8 6 1
[=] [ P, —
'_q?, Moll: 5 8 g
©
& ., 3 6 7
8 Dur: 32 5
o kleine Sexten
MOH' l _2... i
‘8’173
‘ : 2 8 6 7
° I ) Dur: Z—, 3—, —8-, ?
._‘E.;D kleine Terzen L2 o4 s
= .1 2 4 5
3 Moll: 3 3 5 7
o0
£ 1245
g Dur: &0 7 30 3
< grofe Sexten
Moll: i 4 f. I
. ‘82 4" 5
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Deutigkeit !' Das Intervall Sitz der Stufen
- ; S - —
| L1 2 4 5 6
o Dur: 50 50 5 & 7
2 grofie Sekunden
g Mon: L 3 4 6 7
o 27475778
2
. 2 3 5 6 7
s 0 dlpur: £ = 22 L
2 . Du: 0 3 4 50 %
= kleine Septen
- wons L, 2,4 5 7
77883 4° 6
|
Dur: L 2 3 5 6 17
e | "4 5868 23
o | reine Quarten
2 ; Mol].l.g_éiil
= ! 4576771 3
=
. 1 2 3 4 5 6
g | R T U )
= reine Quinten L3 45 6 7
Qo L _— —_— JR— [— —_—
Moll: 2 7 8 30 3 3

§ 68

Bei den eindeutigen Intervallen indessen ist es besonders
lehrreich, zwischen der iibermiBigen Quart und der ver-
minderten Quint einerseits und der iiberméBigen Sekund
und der verminderten Sept anderseits zu unterscheiden.
Denn sind die ersteren streng diatonische Intervalle, so ist
es nach obigem klar, daf ihre Eindeutigkeit sich nur auf
die ihnen angestammte Diatonie bezieht, daB sie dagegen
zweideutig sind in dem Sinne, als sie eben in Dur und in
Moll mit je einer Bedeutung figurieren. Vergl. obige Bei-
spiele im § 67.

Anders ist es bei den letzteren, die aus einer Mischung
resultieren. Diese Intervalle nimlich sind buchstiblich ein-
deutig, was sich iibrigens sehr leicht daraus erklirt, daf§
die Mischung als solche ohnehin ja beide Systeme, Dur
und Moll, bereits absorbiert hat. So ist z. B. die ver-

Der Riickschluf§

auf die Tonart

aus Mischungs-
intervallen



minderte Sept

132] -
E —pe—
o
. . . d
streng eindeutig und nur in D-T:% zu finden, als lfg—(gn;%))-,
oder:
133] E ) —pa——
g7 . dur
V_G in G-E)ll . .
§ 69
DieMehrdeutig-  So haben wir denn dank unserem Prinzip der unbedingten

]::;,te ijz éﬂg‘ffe Harmonie- und Mischungsfihigkeit der Intervalle die eigent-
der Modulation liche Quelle der Modulation entdeckt. Wir sehen schon
hier, daf der Musiker die Méglichkeit hat, dasselbe Inter-
vall mehrfach zu deuten. Tut er das an demselben Inter-
vall und zu gleicher Zeit, so ist der Uebergang zu einer
andern Tonart, sei es desselben Systems oder eines andern,

geschaffen.

§ 70

DerUnterschied  Aus obigem ist indessen leicht einzusehen, daf in der
;ﬁ‘?ez;‘;uffeﬁf Praxis des Kiinstlers die mehrdeutigen sich von den ein-
deutigen  deutigen Intervallen sehr wesentlich in Bezug auf Wirkung
ftervalle  nd Zweck unterscheiden. Denn lassen die mehrdeutigen
mehrere Tonarten offen, so beniitzt diese Wirkung der
Kiinstler gerne, um eine gewisse Schwebe und Dispriizision
an der betreffenden Stelle zu erzeugen. Es klingt die Situation
dann so unbestimmt, daB man auf diese oder jene Tonart
nur raten, nicht aber noch bestimmt hinweisen kann. Will
dagegen der Kiinstler die Situation prézisieren und unserem
Gefithl die Tonart aufs bestimmteste vermitteln, so bedient
er sich der eindeutigen Intervalle, die eben durch ihre Ein-
deutigkeit naturgemiB alle anderen Tonarten ausschalten.
So nun eindeutige und mehrdeutige mischend, vermag der
Komponist Tonarten zu erobern und zu befestigen oder
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aufzugeben, kurz alle Modulationen durchzufiihren, — um
unwillkiirlich auszufithren, was im letzten Grunde die Prin-
zipien der Inversion und der Entwicklung von ihm verlangen.

§ 71

Die Mechanik des Umdeutens ist dasjenige Kunstmittel,
das den Toninhalt am raschesten vorwirts bewegt. Sahen
wir, wie die natiirlichen Gesetze der Entwicklung und die
kiinstlichen der Inversion die Tonfolge beeinflussen, so wird
nun jeder der auf diesem Wege gebrachten Tone gerne
wieder seinen eigenen Egoismus ausspielen, d. h. nach dem
Dur- und nach dem Mollsystem und nach der Mischung
beider verlangen. Ebenso entwickelt eine Folge von Ténen
wieder auch eine Folge von Stufen und Tonarten. Das
heiBt mit anderen Worten: Im Prinzip der Entwicklung
und der Inversion ist nicht blo8 die Erklirung fir die
Folge der einzelnen Téne gegeben, sondern auch fiir die
Folge der Stufen und Tonarten. Niheres dariiber werde
ich ibrigens bei Gelegenheit der Dreiklinge noch zu sagen
haben, die die Modulationsmechanik besser als die einfachen
Intervalle illustrieren.

3. Kapitel
Umkehrung der Intervalle

§ 72

Wenngleich die Lehre von der Umkehrung der Intervalle
ausschlieflich in die Lehre vom doppelten Kontrapunkt ge-
hort, wo denn die Umkehrung auch real wirkend angetroffen
wird, muf dennoch auch hier von dieser Eigenschaft der
Intervalle gesprochen werden, schon im Hinblick auf die
Umkehrungen der Drei- und Vierklinge, die wir spiiter

Die Mechanik
des Umdeutens
in ihrer Bedeu-
tung fur die
Form im
GroBen

Umkehrung der
Intervalle

kennen lernen sollen. Wenn man im Raum einer Oktave.

das Intervall so umkehrt, daB der héchste Ton zum tiefsten
oder der tiefste zum hochsten gemacht wird, so ergibt sich
folgendes Resultat:
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d. h. die Sekund wird zur Sept, die Terz zur Sext, die
Quart zur Quint, die Quint zur Quart, die Sext zur Terz,
die Sept zur Sekund.

Im doppelten Kontrapunkt wird die Umkehrung der
Intervalle auch in groferen Riumen als in der der Oktave
vorgenommen, z. B. in der Dezim, wo sich das Resultat in
folgenden Ziffern ausdriicken liBt:

2 3 4 5 6 7 8 9 10
) 9 8 7 6 5 4 3 2 1
oder in der Duodezime:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1
u. s, Ww.

In der Lehre vom Cp. erfihrt man dann noch andere
Ergebnisse der Umkehrung, wie, daB alle reinen Intervalle
rein bleiben, die groBen klein, die kleinen groB, die iiber-
mifigen vermindert, die verminderten tibermifig werden etc.

4. Kapitel
Einteilung der Intervalle

§ 73

Unter vielen moglichen Einteilungsgriinden der Intervalle
ragt an Bedeutung der Einteilungsgrund der Konsonanz
oder Dissonanz hervor. Zubemerken ist ausdriicklich, daB
Konsonanz und Dissonanz in der Musik keineswegs mit
Wohlklang und MiBklang verwechselt werden diirfen. Viel-
mehr ist konsonant nur dasjenige Intervall zu nennen, das
auf die einfachen Verhiltnisse 1, 2, 3 und 5 der Oberton-
reihe, sei es nun direkt oder auf dem Wege der Umkehrung,
sich zuriickfithren laft (vergl. § 10), wihrend anderseits als
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dissonant diejenigen Intervalle zu bezeichnen sind, die das
erwihnte Merkmal vermissen lassen.
A. Konsonanzen sind demnach:
die Prim (1);
die Oktav (2);
die Quint (3);
die Quart (als Umkehrung von 3);
die Terz (5) und endlich
die Sext (als Umkehrung von 5).
B. Dissonanzen:
die Sekund und deren Umkehrung;
die Sept sowie
alle iiberm#Bigen und verminderten Intervalle.

§ 74
Die Konsonanzen aber lassen sich in vollkom mene Vollkommene
. . und
und unvollkommene einteilen. unvollkommene
Die vollkommenen sind: Prim, Quart, Quint und Oktav. Eonsonanzen
Die unvollkommenen: die Terz und Sext.
Der Grund dieser Einteilung ist der, daB an den voll-
kommenen Intervallen keinerlei Verinderung unternommen
werden kann, ohne daB die Konsonanz in eine Dissonanz
umschliige. Z. B.:
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die als ibermiflige Quart und verminderte Quint Dis-
sonanzen geworden sind. Man heiBit in diesem Sinne daher
die vollkommenen Intervalle auch die reinen Intervalle,
wihrend man die unvollkommenen in groBe und kleine
noch zu unterscheiden gendstigt ist, die alle, trotz einer an

ihnen vorgenommenen Verinderung, eben Konsonanzen
bleiben. Z. B.:
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§ 75

Unter den reinen Konsonanzen nimmt aber die reine
Quart eine Sonderstellung ein, insofern, als sie im kontra-
punktischen Gebrauch, aber nur hier, und zwar wieder nur
in einer einzigen Situation, gar zu einer Dissonanz wird.
Diese Situation zu erliutern und den Dissonanzcharakter
der Quart in ihr zu erweisen, mufl indessen der Lehre vom
Kontrapunkt vorbehalten bleiben.

Zweites Hauptstiick
Die Lehre von der Stufe

1. Kapitel
Stufe und Harmonielehre

§ 76

Wie der realen Erscheinung unseres Dreiklanges die
Assoziation der Natur selbst zu Grunde liegt, und zwar in
der Form des akustischen Phinomens 1:3:5, habe ich
schon im § 13 gesagt.

Nicht immer miissen es aber drei Stimmen sein, die die
drei konscnierenden Intervalle zusammenklingen machen,
d. h. die 1dee des Dreiklanges ist nicht, wie man glauben
sollte, an eine wirkliche Dreistimmigkeit gebunden. Sie
kann vielmehr in Erfiillung gehen auch in zwei Stimmen,
ja sogar in einer einzigen. Es ist im letzteren Falle eben
der Natur sowie der Kunst Geniige geschehen, wenn das
Ohr im Verlauf der Melodie an einen gewissen Ton nach
und nach dessen Quint und Terz bindet, mogen diese
kommen, wie sie wollen. Z.B. im Volkslied:

137]

eilv
BV R —— e Fo—»
H — R r]
f AnY o — 1 - +—t—f-—s-+—
o Ot 5 t ot g N
o I > > -~ ~-1 H—
-ﬁ ] o |- ]
y 4 3 ) = | —H
[ AN f f » —|-
o t t { ]
Wl



— 177 —

bindet das Ohr instinktiv, aber den Forderungen der Natur
gemiB, den ersten Ton G mit dem H auf dem ersten Viertel
als dessen Terz und mit dem D, dem ersten Viertel des
zweiten Taktes, als dessen Quint. Ebenso aber wird das
Ohr das erste & mit dem C und E, die beide in der zweiten
Hilfte des ersten Taktes vorkommen, zu einem Dreiklang
zusammenbinden. Es entgeht ihm eben keinerlei Dreiklangs-
beziehung, mag sie noch so sehr im Hintergrunde des Be-
wuBtseins liegen und im Plan des Stiickes hinter wichtigeren
Beziehungen zuriickstehen.

Man hat somit das Element des Harmonischen nach
beiden Richtungen hin, nach der horizontalen wie der ver-
tikalen, zu verfolgen.

Anmerkung. Das Eindringen des harmonischen Prinzips in die
horizontale Linie der Melodie hat eine eigene Geschichte, die dar-
zustellen schon aus dem Grunde dankenswert wire, als es sicher auch
zur Losung so mancher schwierigen Frage der Musikgeschichte fithren
miifite. Da, wie bekannt, bis etwa ins 10. Jahrhundert hinein, wo
die ersten Versuche in der Mehrstimmigkeit gemacht wurden, aus-
schlieflich der einstimmige Gesang als Musik galt, so liBt sich ge-
rade an ihm nachweisen, inwiefern der musikalische Instinkt zun#ichst
vollig unkiinstlerisch gewesen, und sich erst allmihlich aus dem chao-
tischen Nebel zu einem Kunstprinzip emporgearbeitet und verdichtet
hat. So vermissen wir in den Melodien der ersten Jahrhunderte meist
noch die Anzeichen eines formalmusikalischen Triebes, namlich des-
jenigen zur Quint und Terz, die ja spiiter als Postulate der Natur
selbst erkannt worden sind. Vielmehr sind jene Melodien aufs Gerate-
wohl, irrational und wild entworfen (vgl. S. 68), und ohne jedes Prin-
zip im Harmonischen und Rhythmischen. TUnd zwar ist die kiinst-
lerische Unordnung nicht nur in den kleineren Melodien zu finden,
wo schon die Enge des Raumes an sich eine nachdriicklichere Ent-
faltung mehrerer orientierender Beziehungen harmonischer oder rhyth-
mischer Natur einfach unmdglich macht, sondern auch bei den gré-
Beren, wo eine solche Entfaltung sogar erwartet werden mufBte.

Vergegenwiirtigen wir uns die Struktur eines gregorianischen
Chorals, z. B. die Melodie des Credo:
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Welcher Ton mag denn hier der zentrale sein, der erste Ton G
oder der zweite E? Wenn G, wie wiirde dann zu erkliren sein, daB
die Deklamation just den Ton D, n#mlich die korrespondierende Quint
(hier freilich als Unterquart gesetzt), so wenig akzentuiert, ferner daf
jedenfalls mehr als D die Unterterz E hervortritt und daB endlich A
den Beschluf der Melodie macht? Und wenn E, wie erklirt man die
Funktionen der Téne F, D und des Schlufitones A? Oder sollte am
Ende gar ein anderer Ton als die genannten beiden zentral sein?
Welcher denn?

Ebenso 148t z. B. die Melodie des Gloria:
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jeglichen organisatorischen Gesichtspunkt vermissen. Wieder sind der
Anfangs- und Endpunkt verschieden und mindestens nicht erwiesen
ist es, ob der Ton F zentral ist, in welchem Falle nimlich C—F den
einen und C—E—G den zweiten Dreiklang darstellen wiirde, oder ob
wir es hier mit einer unter der Herrschaft des Tones C stehenden
Notenreihe zu tun haben? So liegt denn die Irrationalitit auch
dieser Melodie vor allem an der Kiirze derselben, die kaum mehr als
eine oder zwei quintale Beziehungen erweisen kann. Anders wire
die Sache freilich, wenn ein gréBeres Quantum von Ténen vorhanden
wire, das mehrere andere Beziehungen entstehen machen konnte, so
daB durch den Kontrast und eine héhere Differenziertheit derselben
Klarheit in die Tonreihe gebracht wiirde.

Wenn wir aber erwigen, daf schon das Begreifen z. B. eines
gréferen Raumes, einer groferen Gedankenreihe nicht ohne eine be-
stimmte Gliederung in mehrere kleinere Beziehungsgruppen iiberhaupt
méglich ist, so miiite man folgerichtig annehmen, daB auch beim
Entwerfen einer lingeren Tonreihe dem Autor irgendwelche Prinzipien,
gleichviel ob bewufit oder unbewuBt, zur Verfiigung stehen miissen,
damit die Tonreihe disponiert und begreiflich erscheine. Mit einem
Wort, es ist leichter, in einer kiirzeren Tonreihe als in einer lingeren
irrational zu bleiben. Betrachten wir aber die lingere Melodie z. B.
des Hymnus ,Crux fidelis*,
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so sehen wir, daB in jener ersten Zeit der musikalische Instinkt noch
in einem so diirftigen Zustande gewesen, daB es ihm moglich schien,
eine selbst verhiltnismiBig so groBe Quantitit von Ténen ebenso
irrational zusammenzustellen, wie wir es schon bei den kiirzeren Me-
lodien gesehen. Und so muf wohl fiir die Mehrzahl der gregoriani-
schen Melodien die Abwesenheit eines jeglichen orientierenden Prin-
zips angenommen werden, so daf von einer Kunst im innermusikali-
schen, im formal technischen Sinne nicht die Rede sein kann.

Diese unkiinstlerischen Melodien im Geddchtnis zu behalten war
nur darum moglich, weil sich die Suggestion der Religion und die
Macht der Gewohnheit ihrer angenommen haben. Nebenbei bemerkt,
eine Mahnung zur Vorsicht, die Lebensdauer einer Melodie (und eines
Kunstwerkes iiberhaupt) nicht ausschlieflich vom inneren Wert ab-
hiingig anzusehen, da ja noch andere suggestive Gewalten erhaltend
wirken konnen.

Jedoch mag andererseits die unordentliche Beschaffenheit der
Melodien sich oft genug geriicht haben insofern, als es dem Gediicht-
nis schwierig war, sie genau aufzubewahren, so dafi daher betreffs der
lingeren Melodien ein Zweifel iiber ihre urspriingliche Gestalt immer
zulissig sein wird. Und so mogen eben diese Schwierigkeiten (mehr
vielleicht als alle andern Griinde) zu dem Bediirfnis gefithrt haben,
die Melodien sich zuniichst mittels verschiedener Tonsysteme n#her-
zubringen und anzueignen. Fast will mir scheinen, daf man in den
alten Kirchentonarten in Ermanglung orientierender Prinzipien —
und zwar trotz unzweifelhafter Anlehnung an die griechischen Theo-
rien — in der Hauptsache zugleich auch einen kasuistischen, ja geradezu
mnemotechnischen Orientierungsbehelf fiir die Melodien zu erblicken
hat. So erklirt sich die bekannte Tatsache, daB die urspriinglichen
Systeme ausschliefilich der horizontalen Richtung, also nur der Melodie
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galten, welche Tendenz ihnen auch noch spiter verblieb, als die
Technik des Kentrapunktes schon lingst das Ohr an Harmonien in
vertikaler Richtung gewdhnt hat, so daf es noch im 15. und 16. Jahr-
hundert nicht unverniinftig erschien, z. B. einen vierstimmigen Satz
gleichzeitig nach vier verschiedenen Systemen abgefaft anzunehmen.
So fremd war dem System, Harmonisches zu erliutern, gleichviel
nach welcher Richtung hin, ob nach der horizontalen oder vertikalen:
es konnte daher ein Cantus firmus, wie z. B. der folgende:
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bloB wegen des Anfangs- und Endpunktes als phrygisch gelten, wih-
rend e, harmonisch durchgefiihrt, doch sicher ins #olische System
gehort.

Es hat einer langen Zeit der fortschreitenden Entwicklung bedurft, .
bis — sicher auch mit dem EinfluB der Mehrstimmigkeit — der
kiinstlerische Instinkt so weit erstarkt war, um den harmonischen
Gesichtspunkt auch in der Melodie selbst betitigen zu konnen. In
welcher Weise das vor sich ging, werde ich im niichsten Kapitel zu
zeigen Gelegenheit haben.

§ 77

Wenn nun aber ein solcher natiirlicher Zwang gleichsam
auf unserem Ohre lastet, liuft es da nicht Gefahr, durch
die Fiillle der Dreiklangsbeziehungen in Verwirrung zu ge-
raten? Wenn in horizontaler und vertikaler Richtung jeder
Grundton seine Quint, seine Terz sucht, und jede Quint, jede
Terz dem Grundton antwortet, nach welchem Plan ordnet
dann das Gehor die unendliche Summe von ewig geschiftigen
Beziehungen?

Man vergegenwirtige sich nur das in § 50 zitierte
monodische Englisch-Hornsolo aus Tristan und Isolde. Im
ersten Takt treten in solche Quintbeziehung: F zu C, im
zweiten Des zu As (wenn auch hier in Form der Umkehrung,
d. i. der Quart), im dritten die Achtel Des zu G, G zu C,
C zu F, das Achtel F zum punktierten Viertel B; im vierten
Takt bildet endlich As die komplementire Mollterz der im
Takt 1 gegebenen Toéne F und.C; der fiinfte und sechste
Takt enthalten ausgefithrte Dreiklinge u. s. w.
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Welche Fiille von quintalen Beziehungen aber erst in
den Takten 15 u. ff. In allen Winkeln der Melismen
lauter Quinten, — wie sind diese anzuhdren und zu ordnen?
Und wie erst, wenn ein Satz harmonische Struktur hat, und
das Ohr durch die Quinten und Terzen auch der vertikalen
Richtung bedringt wird!

Nun denn, der Kiinstler hat es in seiner Macht, diese
Beziehungen so zu ordnen, daB nur wenige im Vorder-
grunde stehen, zu gleicher Zeit indessen die anderen im
Hintergrunde schwicher wirken und unser sensibles Organ
vermag dieser Abstufung der Wirkungen ebenso willig und
leicht zu folgen, als sie miihelos ersonnen ist. Und zwar
ist der hervorragendste Orientierungsbehelf sowohl des Pro-
duzierenden als des Horers die sogenannte ,Stufe”.

§ 78

Ich fasse diesen Begriff der Stufe aber, und eben zu Das Orientie-
diesem Zwecke, viel héher und abstrakter, als dies bis r"gfi‘??ﬁg“
heute geschehen. Man darf nicht jeden Dreiklang fiir deren Verschie-
identisch mit einer Stufe halten und muB daher sehr d‘;’)nrh:i;fh;?
wohl zwischen C als Grundton des Dreiklanges und C als
Stufe unterscheiden.

Denn die Stufe bildet eine héhere abstrakte Ein-
heit, so daB sie zuweilen mehrere Harmonien konsumiert,
von denen jede einzelne sich als selbstindiger Dreiklang
oder Vierklang betrachten lieBe; d. h. wenn gegebenenfalls
mehrere Harmonien auch selbstindigen Drei= oder Vier-
klingen #hnlich sehen, so konnen sie unter Umstinden
nichtsdestoweniger zugleich auch eine Dreiklangssumme,

z. B. C E G hervortreiben, um derentwillen sie dann alle
unter den Begriff eben des Dreiklanges auf C, als einer
Stufe, subsumiert werden miissen.

So bewahrt denn die Stufe ihren hoheren Charakter da-
durch, daB sie iiber Einzelerscheinungen hinweg ihre innere
Einheitlichkeit durch einen einzigen Dreiklang — gleichsam
ideell — verkérpert.
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Anmerkung. Es ist nicht uninteressant, schon in der Periode
der rein kontrapunktischen Technik das allm#hliche Werden einer
solchen abstrakten und harmonischen Einheit, wie die Stufe, zu kon-
statieren. Allerdings aber handelt es sich da um den fiinften Ton des
Systems allein, den wir heute als Dominante bezeichnen. So lesen
wir in dem bereits wiederholt zitierten ,Gradus ad parnassum® von
Fux im Abschnitt iiber die dreistimmige Fuge folgendes:

,Ist dir nicht bekannt, daB eine Formalclausul in der grofien
Terz schlieBet, und hernach in die Oktave gehet? Eine erdichtete
Clausul aber hat statt der groBen Terz die kleine, und hintergehet
die Ohren, welche eine Formalclausul erwarten, wodurch der Zuhorer
sich in seiner Meinung betriigt. Daher haben sie die Italiiner Inganno
genennet,

142]
_l\} Y ) i) M) . ]
v 4 — ! - ! 1) -i - 3‘ — J'j | 5 M 1 — 3|
[ — e — | ——— o — o f————]
fSESSECSmESSIEs s ===
= =
Claus. Form. Ficta.
Y : ]
EX — B i I
E——==—x
v a—— p— =
_— — <
o= =
= Ficta.

Man kann auch die Formalclausul vermeiden, wenn man die
grofe Terz in der oberen Stimme beibehdlt, der Baf aber vor der
Oktave eine andere Consonanz annimmt, z. B.:
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welches bei mehreren Stimmen noch zierlicher gebrauchet wird ...
... Du weiBt wohl, daB die Clausuln bei zwei Stimmen ihrer Natur
nach von den Formalclausuln unterschieden sind, als die aus der
Septime, Sexte, oder der Secunde und der Terz bestehen, und nicht
lange dauern. Wenn man also die Sache genau ansiehet, so findet
sich, daB die Clausuln so sich auf die Septime und Sexte, oder die
Secunde und die Terz griinden, mehr Zubereitungen zu den Formal-
clauseln, als selbsten dergleichen zu nennen sind, weil Formalclauseln
daraus entstehen, wenn die dritte Stimme hinzukommt. Z. B.:
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sind Zubereitungen zu den Formalclauseln, kommt aber die dritte
Stimme dazu,
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so werden Formalclauseln daraus. —

Dieser dritten Stimme, der eben der fiinfte Ton des Systems ent-
spricht, schreibt nun bereits Fux die Wirkung einer definitiven Formal-
klausel zu, im Gegensatz zu den blofien Zubereitungen, als welche er
3—1 und 7—8 empfindet. Schon dadurch allein ist die besondere
Empfindung erwiesen, die die Kontrapunktiker fiir den fiinften Ton
hatten. Wie wenig fehlt da nur zur vollstindigen Erkenntnis dieses
Tones auch als einer Stufe!

Noch auffilliger aber wird diese Tatsache, wenn wir ebenfalls
aus der Praxis der Kontrapunktiker folgende, zuniichst bloB rein
kontrapunktisch gedachte Konstruktion zitierem, z. B.:
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Bekanntlich sieht man darin den Vorliufer des Orgelpunktes,
uns hat aber hier mehr als dieses die Technik zu interessieren, wo-
durch ein Ton in die Lage gesetzt wird, eine gréBere Reihe kontra-
punktierender Stimmen zu einer FEinheit gleichsam zu sammeln,
was ja der eigentliche Beruf der Stufe ist. Fast lieBe sich, wie ich
glaube, eine Geschichte der fiinften Stufe schreiben; daf aber die
anderen Téne des Systems, ausgenommen freilich die Tonika, nicht
in demselben MaBe wie der fiinfte Ton der Empfindung als Stufe in
frithester Zeit so nahe standen, erklirt sich durch die Technik des
Kontrapunktes, von der im niichsten Kapitel die Rede sein wird.
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§ 79

Wie erkennt man aber eine Stufe, wenn sie mit den
realen Erscheinungen eines Dreiklangs (resp. eines Vier-
klangs) nicht immer zusammenfillt?

Die Indizien dafiir lassen sich nicht ein fiir allemal be-
stimmt definieren, da sie kraft ihrer abstrakten Natur jeder-
zeit aus dem Geist der jeweiligen Komposition fliefien.
Ich fithre darum — ohne jeden Anspruch auf Vollstindig-
keit — an einigen Beispielen mehrere solcher Indizien vor.

1. So wird sich der richtige Instinkt \mit Recht dagegen
wehren, in folgendem Beispiel:
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eine selbstindige Stufe an der mit * bezeichneten Stelle
zu horen, trotzdem drei Stimmen hier deutlich zu einem
(verminderten) Dreiklang zusammengetreten sind.

Der Autor selbst hat hier iibrigens dem Instinkt auf den
richtigen Weg geholfen, indem er das As in einer Mittel-
stimme liegen lie8, wodurch sich jener Dreiklang eben nicht
schon als Stufe, sondern deutlich als blo8 ein Dreiklang
dreier Nebennoten: E, @&, B erweist, die die gerade Bewe-
gung ja nur in der Sextakkordstellung gemeinsam ausfiihren
konnten. Jedoch, was weit wichtiger ist, selbst ohne das
liegenbleibende As, miifte hier der betreffende Sextakkord
nur als durchgehend, nicht aber schon als Stufe betrachtet
werden.

Ein anderes Beispiel:
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148] J. S Bach, Orgelpréludium E-moll (Liszt-Transkription Nr. 5).
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~ Das in jedem zweiten und vierten Achtel des Basses und
ebenso in jedem dritten Viertel des oberen Kontrapunktes
liegenbleibende E verhindert es, daB die Beziehung von
Fis, A, H, Dis im zweiten Takte, die sehr wohl auch als
Umkehrung des Vierklanges von H und in diesem Sinne als
selbstindige fiinfte Stufe in E-moll gelten konnte, als solche
betrachtet werde. Es ist hier richtig, blo8 eine Stufe zu
héren, namlich die erste Stufe (E G H), deren Grundton E
und Quint H liegen bleiben, wihrend Fis und A im zweiten
Takt in Terzen bezw. Dezimen durchgehen, wie folgendes
Bild zeigt:

149]
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Ahnliche Bewandtnis hat es mit folgendem Beispiele aus
S. Bachs Chaconne D-moll fiir Violinsolo:
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Besonders ist das D im zweiten Takt des Beispiels,
das, indem es auf den Sextakkord: E G Cis folgt, nicht nur
dariiber Auskunft gibt, daB der ebengenannte 6-Akkord blo8
ein durchgehender und nicht etwa schon die siebente (bezw.
fiinfte) Stufe darstellt, sondern uns zugleich auch zwingt, den
Gang der Harmonien in den Takten 1—3 als blof§ eine Stufe,
namlich die auskomponierte erste Stufe in D-moll zu horen.

Von eigenartig poetischem Reiz ist daher die Technik
S. Bachs dort, wo er die Wirkung einer Stufe, mit Absicht
und eben durch eine liegenbleibende Stimme einigermafien zu
dimpfen sucht, trotzdem die Stufe durch andere Indizien,
z. B. die Logik der Inversion und der Form bereits aufs
deutlichste hervorgetrieben wurde. Die betroffene Stufe steht
somit in einer Art Zwielicht, wie folgendes Beispiel zeigt:

151] J. 8. Bach, Sonate III fiir Violinsolo.
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Denn zu ihrem Recht wire hier die V. Stufe nur dann
ganz gekommen, wenn die letzten Sechzehntel so gelautet
hiitten :

152] O [

==

2. Doch auch in Fillen, wo der Autor es unterlassen
hat, eine liegenbleibende Stimme zur Orientierung des Ge-
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fithls mitzugeben, muB auf Grund anderer Merkmale von
der Identifizierung des Dreiklangs mit einer Stufe abgesehen
werden.

153] S. Bachs Matthiuspassion, Arie fiir Alt in Fis-moll.
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Hier sehen wir zwar bei * die Erscheinung eines voll-
stindigen Dreiklanges auf Cis, der die V. Stufe vorstellen
kénnte, jedoch war der Horer schon durch den bisherigen
Rhythmus der fallenden Quinten I—IV—VII—III etc. —
also davon abgesehen, daB auch die Inversion der Quinten
dafiir spricht, und daf es iiberfliissig ist, an dieser Stelle
eine V. Stufe anzunehmen, wo doch schon der nichste Takt
eine solche gleichsam ex offo bringt —, auf das bestimm-
teste angeleitet worden, diesen Dreiklang als bloff eine vor-
ibergehende Konfiguration dreier Stimmen anzusehen, der
das Gewicht einer Stufe sicher nicht zukommt. Jede der
drei Stimmen hat eben ihre eigene Ursache, diese Stellen
zu passieren: so das D des Basses durchgehend iiber Cis
zu H als eventuell einer IV. Stufe, der Quartvorhalt G des
Soprans iiber Eis zu Fis als seinem Auflésungston und end-
lich der Vorhalt E der mittleren Stimme in paralleler Sexten-
bewegung mit dem Sopran iiber Gis zu A, so daf ihr Zu-
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sammentreffen als das genommen werden mufl, was es wirk-
lich ist — als kontrapunktlscher Zufall.

Ebenso sehen wir den Rhythmus iiber die Stufen ent-
scheiden in folgendem Beispiel:

154] J. 8. Bach, Orgelpréiludium Nr. 8.
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Auch hier nimlich regt die breite Disposition der vierten
und der zweiten phrygischen Stufe (Des) in den ersten vier
Takten des Beispieles dazu an, jeden der folgenden Takte
bloB auf je eine Stufe zu stellen, ungeachtet der einzelnen
harmonischen Erscheinungen in den Vierteln, die, streng ge-
nommen, ja auch selbstindig gelten konnten.

3. Noch ein anderes Beispiel:

155] J S. Bach, Orgelpriludium Nr. 4.
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Hier klingt wieder der dritte Teil des dritten Taktes
scheinbar zu einem selbstindigen Vierklang auf der fiinften
Stufe zusammen. Dennoch erfahren wir gleich darauf im
vierten Takte, daB wir mit diesem Horen unrecht hatten.
Da nimlich Bach, in Fortsetzung der kanonischen Technik
begriffen, hier einen neuen Achtelkontrapunkt im Sopran bringt,
dabei aber die selbstindige Bedeutung der hier gerade in
Frage kommenden drei letzten Achtel dadurch aufhebt, daf
er den Dreiklang C E G durchspringt, erzielt er die Wir-
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kung eines breiten und durchgehenden Charakters, den wir
dann auch nach riickwirts als ma8gebend betrachten miissen.
So hat die eigene Auslegung des Komponisten uns einen
anderen Weg gewiesen, als den wir zu gehen uns an-
schickten.

Die Deutung des Kiinstlers, die wir in dem letzt-
genannten Beispiel durch die Fassung des Kontrapunktes
erkannt haben, kann auch z. B. durch einen Parallelismus
des Gedankens, durch ein Gleichnis in der Form zum Aus-
druck kommen; z. B.:

156] Schumann, Davidsbiindlertinze Op. 6 Nr. 5.
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Hitte uns Schumann nicht im vorletzten Takt, aus An-
1laB der Kadenz in D-dur, die vierte und fiinfte Stufe in
einem Rhythmus von Vierteln offenbart, so hitten wir keine
Ursache gehabt, einen ebensolchen Rhythmus der Stufen
auch im Takt 3 des Beispieles anzunehmen; d. h. wenn sonst

die Dominante aus A-—Tl im Takt 3 durchaus nicht not-
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wendig als Stufe aufzufassen war, da sie unter anderen

Umsténden auch als durchgehende Erscheinung sehr wohl

im Hintergrunde bleiben durfte, so fillt indessen nachtrig-

lich aus dem Gegenbild des vorletzten Taktes ein eigenes

Licht auf sie, und von hier aus gesehen ist es kiinstlerisch

runder, auch schon jene Dominante als eine selbstéindige

Stufe in A-élir—
moll

als eine blof durchgehende harmonische Erscheinung.

4. Weist man in folgendem Beispiel:
157] Chopin, Polonaise Op. 26 Nr. 1.
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den Inhalt des Taktes 2 als eine selbstindige Fis-moll-Tonart
zuriick, wozu man alle Ursache hat, und begreift man ihn
vielmehr als eine blof chromatisch ausgebaute Scheintonart
auf der vierten Stufe in Cis-moll (vgl. § 136 ff.), so geht es
eben aus diesem Grunde nicht mehr an, die Harmonie, die
auf dem zweiten Viertel des Taktes erscheint, als einen wirk-
lichen Dominantseptimenakkord zu verstehen, da dieser nur
nach Fis-moll gehéren kann.
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So sehen wir denn, wie die Zuriickweisung einer
Tonart e contrario die Annahme bloB einer Stufe be-
giinstigt, welche nun ihrerseits wieder den in ihr enthaltenen
Einzelerscheinungen unmdéglich macht, als selbstindige
Stufen zu gelten.

5. Zuweilen bedient sich der Autor auch der Schreibart,
um iiber sein eigenes Stufengefiihl den Leser oder Spieler
zu orientieren, z. B.:

158} Chopin, Prélude Nr. 4.
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Hier will Chopin offenbar die ersten vier Takte lediglich
vom Standpunkt der ersten Stufe allein empfunden wissen,
da er, wie man sieht, mit Absicht meidet, im zweiten Takt
Dis statt Hs zu schreiben; dadurch entfillt auch schon
optisch die Erscheinung der fiinften Stufe in E-moll, und
die Breite der ersten Stufe wird nicht unterbrochen. Frei-
lich muB man dann analog auch in den weiteren fiinf
Takten blof die Unterdominante als wirkend annehmen, der
erst im Takt 10 die Dominante folgt. Alle Einzelerschei-
nungen innerhalb dieser breiten Stufen, so vielfach deutbar
sie — absolut an sich betrachtet — auch sein mdgen, stellen
daher nur durchgehende Klinge, nicht aber Stufen vor.

6. Aus R. Wagners Tristan und Isolde (Partitur S. 313,
Klavierauszug S. 186).

159] R. Wagner, Tristan und Isolde, Klavierauszug.
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Wenn wir uns vorerst dem Eindruck der Melodie selbst, wie
sie von der ersten Violine vorgetragen wird, unbefangen
hingeben, so finden wir, daff der Entwurf des melodischen
Ganges in horizontaler Richtung schon innerhalb des ersten
Taktes sehr deutlich die Summe des Durdreiklanges von F
ergibt. Im dritten Takte horen wir sodann iiber das letzte
Viertel Fis offenbar nach G-moll modulieren, was im fiinften
Takte insofern seine Bestitigung findet, als das Motiv des
ersten Taktes nun wirklich im Molldreiklang tiber & wieder-
holt erscheint. Man kionnte daher — immer noch in horizon-
taler Richtung allein betrachtet — hier von einer G-mollton-
art iiberhaupt zu sprechen sich verleitet fithlen, wenn nicht
der Ton E, das erste Sechzehntel des vierten Viertels, einer
solchen Annahme im Wege stiinde. So beurteilen wir denn
Takt 5 und 6 besser als eine zweite Stufe in F-dur, eben
weniger als Tonart, denn als Ausbau einer Stufe, der dann,
gemif dem Prinzip der Inversion, die fiinfte Stufe in den
Takten 7 und 8 folgt. So weit der Eindruck des Melodischen
an sich selbst allein betrachtet.

Analysieren wir dagegen die vertikale Richtung, so sehen
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wir Wagner, und um es gleich zu sagen, mit Erfolg be-
mitht, die Harmonien der Horizontalen nach Moglichkeit
zugleich auch durch die Harmonien im Vertikalen zu be-
stitigen. Hierbei sehe ich allerdings vom Orgelpunkt auf
dem Ton C eigens ab, auf den alle acht Takte gestellt sind,
mochte dagegen aber auf den Inhalt der Hornerpartie auf-
merksam machen, die, indem sie Takt 3 und 4 auf dem Boden
der Tonika, Takt 7 und 8 aber auf dem der Dominante mit
folgenden Figuren festhalten:

160] Zu Takt 3 und 4. Zu Takt 7 und 8.
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eben den prizisesten Beitrag zur Stufenfeststellung bringen.
Somit bleiben nur Takt 5 und 6 insofern in Schwebe, als
sie in horizontaler Richtung eine zweite Stufe, in vertikaler
aber eine siebente Stufe (man beachte den Gang der Viola)
ergeben. Aber gleichviel wie das Kompromi der beiden
Richtungen’ ausfillt, in jedem Falle macht das Grundgefiihl
der Stufen den Autor umso freier in der Entfaltung der
Stimmen, die, wie sie kommen und gehen, allerhand Drei-
und Vierklinge bilden, wie wir sie auch sonst mit selb-
stindigem Wert ausgeriistet kennen. Es wire da aber
sicher miiBig, jeder dieser Einzelerscheinungen schon eine
selbstindige Stufenbedeutung zuzuerkennen.

Ebenso entféllt in der Parallelstelle des soeben zitierten
Beispieles (Klavierauszug S. 190, Part. S. 316)
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die Notwendigkeit, die Einzelerscheinungen anders als aus
der freien Stimmfiihrung zu erkliren, was aber nur dadurch
geschehen konnte, daB Wagner sehr deutlich an der ersten
Stufe in den Takten 1 und 2, an der sechsten im Takt 3,
an der zweiten im Takt 4 und endlich wieder an der ersten
in den Takten 5 und 6 festhiilt.

§ 80
Daf die zeitliche Dauer der Stufe eine variable sein
kann, diirfte aus obigem von selbst jedem klar geworden
sein. Man darf sich also gegebenenfalls weder durch eine
iibermiiBige Linge, noch durch eine sehr bescheidene Kiirze
davon abhalten lassen, eine Stufe anzunehmen, wenn eben
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sonst welche kompositionelle Indizien fiir eine solche pli-
dieren.

Man denke nur z. B. an das Riesenmaf der Es-dur-
Stufe in der Einleitung zu Wagners Rheingold, oder an die
breiten Stufen im Vorspiel zur Walkiire u. s. w.

§ 81

Was ist aber das Resultat all dieser Betrachtungen?
Haben wir schon in der Intervallenlehre den Grundsatz auf-
gestellt, daB nicht jedes Ubereinander von Tonen schon des-
halb allein als Intervall gehdrt werden soll, so gilt dhn-
liches auch von den Dreiklingen: nicht jeder Dreiklang
hat gleiches Gewicht. Gleichviel, welche Indizien dem
Horer gegeben sind, wie z. B. das Liegenbleiben eines
Tones, der Rhythmus, ein Gleichnis und verschiedene andere
undefinierbare Anstéfe!), — immer bleibt die Stufe ein
hoherer kompositioneller Faktor, der tiber Kinzelerschei-
nungen erhaben ist.

§ 82

Die Stufen sind vielmehr identisch mit jenen Quinten,
welche wir bereits im § 16 als die grundlegenden, durch
die Prinzipien der Entwicklung nach oben und der Inversion
nach unten verbundenen Pfeiler und Grundténe des Systems
kennen gelernt haben.

Nebenbei bemerke ich, dal sodann selbstverstindlich
auch auf die Stufen alle Modifikationen des Quintenganges
anwendbar sind, deren Spezialisierung den §§ 125—128
vorbehalten ist.

Sie verkehren daher — bildlich gesprochen — nur eben
untereinander, nur mit ihresgleichen und daher ist es not-
wendig, diesen Verkehr von jenen Dreiklingen freizuhalten,
die eben nicht Stufen, d.i. Quinten héherer Ordnung sind.

Wenn auch der Dreiklang sicher als eine Erschei-
nungsform der Stufe bezeichnet werden muB, wo dann

1) Uber ein weiteres Indiz, nimlich die Form als Indiz, siehe
weiter unten § 118 ff.

Zusammen-
fassende
Charakterisie-
rung der Stufe

Identitiit des
Stufenganges
mit dem
Quintengange
und den Modi~
fikationen des
letzteren



Stufe als Wahr-
zeichen der
Harmonielehre

Abwesenheit
der Stufe im
strengen Satz
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eben der reale Grundton mit dem Begriff der Stufe zu-
sammenfillt, so unterliegt dennoch der Dreiklang, wenn er
bloB als solcher auftritt, wohl der Willkiir der Phantasie,
nicht so aber jener Dreiklang, dem der Rang einer Stufe zu-
kommt, welche mit Naturgewalt und Naturzwang den
Kiinstler leitet, so da8 ihm nichts iibrig bleibt, als auf der
Quintenleiter auf- und niederzusteigen, wie es der natiir-
liche Sinn der Entwicklung und der Inversion erfordert.

Ein sehr hiibsches Beispiel von fast parallelem Zusammen-
gehen von Dreiklang und Stufe bietet das Lied ,Die Meeres-
stille“ von Schubert. Und doch was ist nicht anderes auch
hier die reale Erscheinung der Dreiklinge und die rein
geistigce Bedeutung der Stufe, die hinter ihnen alle Be-
wegung inspiriert?

§ 83

Gerade in ihrer hoheren, abstrakten Natur ist die Stufe
dasWahrzeichen der Harmonielehre. Diese hat namlich
die Aufgabe, den Jiinger der Kunst iiber die abstrakten Ge-
walten zu instruieren, die teils mit der Natur korrespon-
dieren, teils in unserem Assoziationsbediirfnis, gemiB dem
Kunstzweck begriindet sind. So ist denn auch die Harmonie-
lehre ein Abstraktum, das nur die geheimste Musikpsycho-
logie mit sich fiihrt.

2. Kapitel
Stufe und Kontrapunkt
§ 84
Im vollen Gegensatz dazu steht die Kontrapunktlehre.
Hier gibt es ndmlich — wie ich in meiner in Vorbereitung
befindlichen Lehre vom Kontrapunkt zeigen werde — keine
transzendenten Gewalten wie die Stufe. Vielmehr hat man
das Ohr blof darauf zu richten, daf — unbekiimmert um
die Bedeutung der einzelnen Klinge — zwei, drei oder vier
Stimmen sich von Klang zu Klang bewegen, und zwar wird
dieses vor allem durch einen schénen flieBenden Gang der
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Stimmen und durch das Prinzip der natiirlichsten Lésung
natiirlich gedachter Situationen zu erreichen gesucht. Ich
setze, um dieses zu verdeutlichen, zunichst ein Aufgabe-
beispiel aus Fux’ ,Gradus ad Parnassum® her:
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Cantus firmus.

Hier sieht man drei Stimmen in natiirlichen Gang ge-
bracht, sie gehen aus verschiedenen Griinden, deren Er-
orterung eben in die Lehre vom Kontrapunkt gehort, alle
den plausibelsten Weg und vereinigen sich zu Klingen,
ohne damit aber irgendwelchen Stufengang, irgendwelchen
bestimmten Sinn aussprechen zu wollen.

§ 85

Das Urprinzip des Kontrapunkts, wie es hier zunéchst pas stufentose

im Rahmen von 11 Takten demonstriert wird — das lingste
MaB8 des Cantus firmus mag etwa 15—16 Takte umspannen —,
geht indessen vollstéindig iiber auch in den Besitz der freien?
Komposition. Sei der Stil gebunden oder nicht gebunden,
so kehrt auch hier wieder die Pflicht der Stimmen, sich so
zu bewegen, als hitten sie zunichst keinen Anspruch auf
die Nebenbedeutung einer Stufe. In Wirklichkeit aber wird
die Stimmentaktik eine umso freiere, als in der freien
Komposition plétzlich die Macht der Stufen hervorbricht,
unter deren Deckung die Stimmen sorgloser noch als im
strengen Satz mandvrieren konnen. Die Stufen sind dann
gleichsam michtige Scheinwerfer, in deren erhelltem Be-
zirk die Stimmen in héherem und freierem kontra-
punktischem Sinne ihre Evolutionen ausfithren, zu har-
monischen Kléngen zusammentretend, die indes niemals

kontrapunk-

tische Stimm-

fithrungs-
rinzip auch im
freien Satz
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Selbstzweck sind, sondern aus der freien Bewegung resul-
tieren.

Man rufe sich die oben zitierten Beispiele Wagners in
§ 79 und die Aufgabe Fux’ in Erinnerung, und vergleiche
sie. Wer wollte sich in Fux’ Beispiel den Dreiklang des
zweiten Taktes schon als die dritte Stufe, den des dritten
Taktes schon als eine siebente Stufe vorstellen? Ist sodann
die weitere Folge etwa als I, II, III, V, IV, I, V, I auf-
zufassen? Oder lehnt sich nicht vielmehr das Gefiihl eines
jeden musikalischen Menschen gegen eine solche Zwangs-
auffassung auf? Und weshalb? Doch offenbar nur aus dem
Grunde, weil jene Folge der BaBténe ein irrationelles Hin
und Her vorstellt, wie es (vgl. § 82) mit dem Wesen der
Stufe unvereinbar ist, wihrend freilich dieselbe Folge, vom
Gleichgewicht des Rhythmus abgesehen, immerhin bereits
als Melodie gelten darf. Und weiter auch deshalb, weil
hier jeder einzelne Dreiklang an Beweis fehlen 14Bt, daf er
diese und nicht jene Stufe sei.

Wenn nun so weder der einzelne Dreiklang den Beweis
seiner Stufenbedeutung erbringt, noch dariiber auch irgend
ein hoéherer iiber simtlichen Dreiklingen stehender Plan
orientiert, der durch seine eigene Stufenlogik vor unserem
Gefiihl begriindet wire, woher will dieses dann nun den
Mut nehmen, sich hier Stufen zu suggerieren, wenn es sich
nicht anders Zwang antun will?

Ist es aber nicht ganz so auch im freien Falle Wagners?
Soll man wirklich, einer Theorie zuliebe, Klang um
Klang auf seine Stufenbedeutung — vom Orgelpunkt ab-
gesehen — priifen und z. B. folgende Lesart der Stufen
sich denken:

im ersten Takt: I, hIV7, Vb7 in F-dur?

im dritten Takt: I, VII7, I, II in F-dur, VII3 in G-moll?
im vierten Takt: I in G-moll, V in F-dur, I in Es-
moll, I wieder in F-dur, §IV, —?
u. S. W., U.S. W.
Ich bin itberzeugt, daB jedermann sich eine so duBer-
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liche Definition der klanglichen Ereignisse gerne wird er-
sparen wollen.

Es liegt daher die Analogie mit Fux’ Beispiel eigentlich
niher, als man auf den ersten Blick glaubt. Ist es nicht
bei Wagner ebenso wie dort, daB es unmoglich ist, die ein-
zelnen Klinge als Stufen aufzufassen? Und wollen denn
nicht in beiden Fillen die Stimmen von jeglicher Stufen-
wirkung entbunden sein, sofern es auf eine jede harmo-
nische Verbindung einzeln ankommt? Ist nicht in beiden
Fillen also bloB das kontrapunktliche Urprinzip der
Stimmfiihrung in gleichem MaBe das beherrschende
Prinzip?

§ 86
Man wird darauf vielleicht einwenden, daB beide Bei- Erweiterung
. . . . der Stimm-
spiele denn doch einen wesentlichen Unterschied offenbaren, gy unacsies.

da bei Fux’ nur konsonante Dreiklinge auftreten, bei heit im freien
Wagner hingegen die Stimmen auch in dissonante Vier- Sutge:ugtgfr: n
klangsbeziehungen treten und auch sonst allerhand Modu-

lationen unternehmen. Indes ist der Unterschied nur ein
scheinbarer. Das Walten desselben Prinzipes der Stimm-

fihrung, das jede einzelne Harmonie vom Zwang befreit,

eine Stufe zu bedeuten und zu beweisen, macht die ange-

zogenen Beispiele einander viel gleicher, als sie die An-

wendung blof der Konsonanzen in dem einen, und die
Anwendung von Konsonanzen und Dissonanzen in dem zweiten

Falle umgekehrt zu trennen scheint. Denn in der Tat stellt

das Verfahren Wagners nur eine Erweiterung des Ver-

fahrens von Fux, nicht aber einen vollen Gegensatz

vor. Bleibt nur die Loslésung von der Stufenbedeutung

die gleiche, was verschligt’s denn, ob hier nur Konsonanzen,

dort aber auch Dissonanzen und zwar nebst Konsonanzen

gebraucht werden?

§ 87

So eriibrigt denn schlieBlich nur mehr zu fragen: wes- Fhysiognomie

. es strengen

halb wendet denn Fux nur konsonante Bildungen, Wagner Satzes aus dex
. Stufenlosigkeit

aber auch dissonante an? erklart
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Darauf, wie so mancher es gerne tite, einfach damit zu
antworten, daB ja Fux nur eine Aufgabe bringt, wihrend
Wagner ein Kunstwerk bietet, wire mindestens sehr ober-
flichlich, wenn nicht kindisch. Die Wahrheit liegt hier viel-
mehr so: Es ist, wie ich in meiner Lehre vom Kontrapunkt
zeigen werde, iiberhaupt unméglich, das reine kontrapunk-
tische Verfahren anders zu demonstrieren, als bloB an einer
in stetem rhythmischem Gleichgewicht verharrenden Melodie.
Um das Problem der Stimmfiihrung nimlich durch keinerlei
sonstige Schwierigkeiten zu belasten, muffi vorerst die Auf-
gabe eigens so konstruiert werden, daB wirkliche aktuelle
melodische Verbindungen und rhythmische Mannigfaltig-
keiten vermieden werden. Denn nicht nur, dafl diese vom
Hauptproblem ablenken konnten, wiirden sie vielmehr oft
Ausnahmen von den kontrapunktischen Gesetzen fordern,
ja fordern miissen, und zwar bloB kraft ihrer individuellen
Art, d. h. als eben diese Melodie, als eben dieser Rhyth-
mus. Man wire somit gendtigt, bevor man die Wir-
kungen der Stimmfiithrung in einem zwei-, drei- oder vier-
stimmigen Satz ganz erforscht hat, in einem auch schon
Ausnahmen zu konzedieren, je nach der Individualitit
der Melodie und des Rhythmus. DaB aber eine solche
Art zu lehren desorientierend wirken wiirde, hat man
bald einsehen gelernt. Man ist daher schon vor Zeiten —
der hier hinzutretende historische Grund wird spiter er-
sichtlich gemacht werden — auf die sinnige Idee gekommen,
als Demonstrationsobjekt eine kleine und rhythmisch starre
Melodie, den sogenannten Cantus firmus, zu wéhlen, deren
Gleichgewicht es moglich macht, daB vor allem und aus-
schlieBlich die Wirkungen der Stimmfiihrung studiert wer-
den. Gegen dieses Gleichgewicht eben wiirde es aber sicher
verstoBen, wenn die Klinge sich zuweilen auch zu Disso-
nanzen statt zu Konsonanzen vereinigen wiirden. Es wiir-
den ja die dissonanten Harmonien einen engeren Zusammen-
schlufl einiger Takte herbeifiilhren miissen, wodurch sich
diese von den iibrigen als geschlossene Gruppe abheben
wiirden, mit dem Kennzeichen gleichsam einer kleineren
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Einheit fiir sich. Gerade aber solche Einheiten wiirden,
wie gesagt, dem Gleichgewicht widersprechen.

§ 88

In der frei und mannigfaltig rhythmisch gebauten Me- Physiognomie
lodie dagegen entfillt naturgemiB das Postulat des Gleich- Safz?s f;fl;el;er
gewichtes. In einem freien Satz wollen sich just kleine Stufe erklirt
Einheiten bilden und verschiedene Rhythmen bekimpfen, —
so ist denn auch dementsprechend das Prinzip der Stimm-
fihrung freier geworden. Aber in erster Linie werden
diese Freiheiten gerechtfertigt und verstanden, weil der
neue Gesichtspunkt der Stufen hier dazugetreten ist, der
die Entstehung jener kleinen Einheiten iiberhaupt erst er-
moglicht hat. Die Stufen also sind es, die nicht nur den freien
Satz entstehen machen, indem sie durch die ihnen imma-
nente natiirliche Logik des Ganges (vgl. § 16 und 125 ff.) alle
seine Vielfaltigkeit aus ihren geheimen Gesetzen iiberhaupt
logisch entwickeln, sondern auch die Stimmfiihrung freier
und kithner machen. Es brauchen daher die einzelnen Klinge
hier im freien Satz noch weniger sich um ihre eigene Be-
deutung zu kiimmern, als im strengen Satz, da ja eben die
Stufe dafiir sorgt, daB alle Bewegung und zwar bis zur
nichsten Stufe richtig aufgefaBt werde. Was im strengen
Satz gefehlt hat, nadmlich eine gleichsam aufien stehende
Macht, die die Bewegung der Klinge in den hdochstens
16 Takten hitte deuten konnen, ist eben im freien Satz
entstanden. Hier ist die Stufe jene Macht, die mehrere
Klinge deutlich zu einer Einheit bindet, in deren Schofle
eben deshalb die Stimmfithrung sich nur noch freier ge-
bérden kann.

So unterscheidet sich also der freie Satz vom strengen
durch die Anwesenheit der Stufen, die seinen Inhalt glie-
dern, und im Zusammenhang damit zugleich durch eine
gréBere Freiheit der Stimmfithrung, die durch eben die-
selben Stufen so gliicklich erldutert wird, daB sie keinerlei
MiBverstandnis mehr unterliegen kann. Man kann es ein-
facher so ausdriicken: der freie Satz enthilt mehr Inhalt,
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mehr Takte, mehr Einheiten, mehr Rhythmus, als der
strenge Satz; dieses Mehr konnen aber nur die Stufen
aus ihrem Schof hervortreiben; sind aber die Stufen schon
einmal da, so miissen dadurch auch die Stimmen freier
werden in ihrer Bewegung. So bildet also der freie Satz
eine Verlingerung des strengen in Hinsicht der Quantitit
des Tonmateriales und des Bewegungsprinzipes. Aber alle
diese Erweiterungen kommen von den ,Stufen”, unter deren
Beistand sich der Kontrapunkt dem freien Satz vermihlt.

Vielleicht ist das Bild einer zwischen zwei Konsonanzen
»durchgehend“ gebrachten Dissonanz, wie es der zwei-
stimmige strenge Satz zeigt, geeignet, das Obige durch
Analogie zu erliutern. Den zum Cantus firmus konso-
nierenden Noten entsprechen gleichsam im freien Satz die
Stufen, der durchgehenden Dissonanz aber die in freier
Bewegung sich entfaltenden Zwischenakkorde. Die bei-
folgende Zeichnung mége es versinnlichen:

Kons. Diss. Kons.
Kontrapunkt: -—-—e——-—e!—-__
Strenger Satz
Cantus firmus: = o—
Kontrapunkt: freie Stimmfiihrung
Freier Satz R
Stufen: » ».

Oder man betrachte folgenden kontrapunktischen Fall:

163] 9 ) .|
y 4 i 1 ) 1 |
Kontrapunkt (E}—g—F——p——g—J—F——1—4 Elu. S.W.
Kontrapunkt JJ — J— - ——
Cantus firmus = = ad

Hier haben wir einen Cantus firmus, demgegeniiber zwei
Stimmen kontrapunktierend auftreten. Jede dieser Stimmen,
die eine in Halben, die andere in Vierteln, geht, zunichst
fiir sich allein genommen, einen selbst nach dem strengsten
Satz erlaubten Weg, trotzdem sie beide auch Dissonanzen
bringen. Erscheinen doch diese im Durchgang als die
zweite Halbe bezw. das dritte Viertel. Soweit also die
Stimmen einzeln in Betracht kommen, muB das Resultat
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der Stimmfiihrung befriedigen. Anders aber gestaltet sich
die Frage, sobald das Zusammentreffen aller drei Stimmen
gepriift wird. Vom Standpunkt des strengen Satzes ist
hierzu eine volle Ubereinstimmung auf dem Aufstreich, d.i.
bei dem zweiten Halben bezw. dritten Viertel erforderlich: es
ist dies eben das nichstliegende und natiirlichste Postulat des
Dreistimmenproblems. Nun sehen wir aber, daB in unserem
Beispiel darauf keine Riicksicht genommen wird, und weit
mehr als dieser Ubereinstimmung férderlich wire, ausschlief-
lich die einseitige Beziehung nur jeder einzelnen Stimme zum
Cantus firmus betont wird. So waltet denn bei aller Korrekt-
heit selbst nach dem strengen Satz in der Fithrung der
einzelnen Kontrapunkte doch wieder auch eine vollige Be-
ziehungslosigkeit der letzteren untereinander. Dieses Beispiel
mag daher aus dem Rahmen des strengen Satzes hinaus-
fallen und bereits in den freien Satz hineingehéren.. Denn
dieser begniigt sich, indem er an Stelle des Cantus firmus-
tones einen Grundton oder eine Stufe setzt, auch wieder nur
mit der begriindeten Beziehung jeder einzelnen Stimme zum
Grundton oder zur Stufe, ohne sich um die dissonanten Be-
ziehungen der Kontrapunkte untereinander zu kiitmmern. Die
Klarheit geht dann keineswegs verloren, denn jede Stimme
ist ja zunichst mindestens fiir sich zur Geniige erldutert
und gestiitzt. Und mehr als das, die Selbstindigkeiten der
“einzelnen Kontrapunkte fithren auch noch dazu, daB sie,
weit davon entfernt, die Einheit des ganzen Tonkomplexes
zu trilben, diesen vielmehr zu einer héheren Art empor-
bilden. Denn gerade die Reibung, die durch die selbstindige
‘Stimmfiihrung verursacht wird, und die psychische Arbeit
der Uberwindung dieser Reibung, lassen uns das erreichte
Ziel der Einheit nur desto schoner erscheinen.

Wenn sich der Leser nun aus den Ausfithrungen im
vorigen und gegenwirtigen Kapitel den Begriff der Stufe
und des freien Satzes klar gemacht hat, dann wird es ihm
nicht schwer fallen, die besonderen Schénheiten auch der
folgenden Beispiele zu wiirdigen.
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164] Beethoven, Diabellivariationen, Op. 120. Variation XV.
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In den Takten 8—12 sehen wir, welche Klinge eine Stufe
in freier Bewegung vor sich hin treiben kann, ohne daB
man in die Lage kiime, sie einzeln und selbstindig zu deuten.
Die Auffassung der eben zitierten ersten Stufe als einer
solchen stiitzt sich iibrigens auf den TonikalisierungsprozeB,
der im § 136 u. ff. zur Darstellung gelangt. Man bemerke
aber auBerdem, wie auch die melodische Linie, indem sie
sich von E zu G, als gleichsam der Terz und Quint des
C-Klanges bewegt, ihrerseits den Beweis fiir diese Auf-
fassung erbringt.

Oder man sehe die Stimmfiihrung in Takt 3 des nach-
stehenden Beispieles, besonders die Konfiguration beim
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zweiten Viertel und erklire sie von der Dominante As aus,
der gegeniiber alle drei Stimmen als gleichsam drei Kontra-
punkte, unbeschadet des dissonanten ZusammenstoBes, regel-
miBige Wege gehen.

165] J. 8. Bach, Wohltemperiertes Klavier, B-moll-Fuge.
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Aber mehr als das. Die Stufe vermag zuweilen zu poeti-
schen, scheinbar jenseits aller Regel stehenden Visionen zu
fithren, wie wir sie z. B. in Beethovens Kl.-Sonate, Op. 81 a
(les adieux) gegen das Ende des ersten Satzes oder in des-
selben Meisters III. Symphonie und zwar im ersten Satz
unmittelbar vor der Reprise vernehmen.

166] Beethoven, Klaviersonate Op. 81.
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167] I Beethoven, III. Symphonie
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Im ersten Falle trigt die Macht der Stufe jene Kon-
stellation der so ausdrucksvollen ,Wechselnote“, die in den
Takten 9—12 unseres Beispiels mit Es und G, als den har-
monischen Reprisentanten der ersten Stufe, zugleich erklingt.

Der zweite Fall 146t sich — rein technisch betrachtet —
im Grunde auf die Kombination einer innerhalb der fiinften
Stufe liegen bleibenden Sept As mit einem Quartsextakkord
(in Takt 5 und 6), wie er auch sonst bei der Dominante
entweder im Durchgange oder mit dem Charakter eines frei
einsetzenden Vorhaltes, wie folgende Figur zeigt:

168]
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fast regelmifBig gebraucht erd, zuruckfuhren.

Nur freilich wird in der Symphonie selbst diese tech-
nische Uridee fast’ ganz in der Empfindung zuriickgedringt
und vergessen gemacht und zwar einerseits dadurch, da8
sie in vergriBertem Mafstabe zur Ausfilbrung gelangt, als
anderseits auch dadurch, daB die in Wahrheit eben nur als
durchgehende oder als Vorhalt aufzufassende Erscheinung
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hier — aus dem Grunde einer unvergleichlich originell zum
Ausdruck gebrachten, gleichsam poetischen Divination des
Kommenden — durch das Hauptmotiv der Symphonie selbst
auskomponiert erscheint. Indessen war die VergroBerung
des Mafistabes nur innerhalb der groB empfundenen Stufe
moglich; mit anderen Worten, mit der Moglichkeit der Ver-
groferung konnte das Moment des Poetischen ja iiberhaupt
erst konzipiert und zum Ausdruck gebracht werden.

Anmerkung. Es wurde oben bereits demonstriert, wie die
Stufe mit der grofieren Masse des Inhaltes parallel liuft; ich kann
daher behaupten, daB die Entwicklung der Stufe, historisch betrachtet,
mit der Entwicklung des Inhaltes d.i. der Melodie in der horizontalen
Richtung zusammenfillt. Dreht sich doch iiberhaupt das Problem
der musikalischen Entwicklung in der Hauptsache bloB darum, auf
welche formaltechnische Weise es moglich ist, eine gréBere Summe
von Inhalt zu erzielen. Gleichviel wodurch dieses Problem im mensch-
lichen BewubBtsein zuerst angeregt und auch fiir die Dauer rege ge-
halten wurde, ob dahinter bloB ein einfacher Spieltrieb steckt, oder
ob sich darin vielmehr das natiirliche Gesetz des Wachstums #ubBert,
welches wir doch tiberall in den Schépfungen der Natur wie des
Menschen wahrnehmen konnen, in jedem Falle muBiten die technischen
Mittel zur Erweiterung des Inhalts erst Schritt um Schritt erdacht
und erfunden werden.

Zu Beginn der Periode der Mehrstimmigkeit (etwa im IX. und
X. Jahrhundert) mag der Stand dieses Problems ungefihr folgender
gewesen sein. Die Linge der Melodie war, sofern sie eben Eigentum
der Kirche gewesen, von vornherein uniiberschreitbar, d. h. die Melodie
zu verlingern, worauf es eigentlich ankam, war ausgeschlossen. Was
die kirchlichen Jubilationen und die Volkslieder anbelangt, die hier
noch in Frage kommen konnten, so ist, eben in Ermanglung von
geeigneten Dokumenten, die sie uns niher wiirden gebracht haben,
zu vermuten, daB sie eher zur Entwicklung des harmonischen Sinnes,
wie z. B. zum melodischen Auskomponieren eines Dur- oder Moll-
dreiklanges und auch zur Entdeckung des jonischen und #olischen
Systems tiberhaupt (vgl. Anmerkung zu § 76), als zur Entwicklung
der melodischen Linge selbst beigetragen haben werden. Erschien
nun solchermaBen angesichts der Uniiberschreitbarkeit der gegebenen
Melodien das genannte Problem auf direktem Wege unldsbar, so
wulite gleichwohl der menschliche Geist — dem Entwicklungstrieb
folgend — auf indirektem Wege auch noch aus dieser Situation
einen Weg nach vorwiirts zu gewinnen. Man erfand die Mehr-
stimmigkeit, und indem man der Dimension der horizontalen Linie

Theorien und Phantasien 14
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als gleichsam der Breite die Dimension der vertikalen Richtung d. i. der
Tiefe hinzufiigte, gelang es, trotz der engen Schranken, dennoch einen
neuen und weiten Spielraum fiir die gestaltende Phantasie zu erobern.
Die Tiefe bildete nun den gliicklich tiuschenden Ersatz fiir die fehlende
grofiere Linge. Welche Mithe man im besonderen mit dem Ausbau
der Mehrstimmigkeit in den folgenden Jabrhunderten hatte, vom
Organum iiber den Diskant und das faux bourdon bis zum wirklichen
Kontrapunkt, das zu erzihlen wire hier tiberfliissig, da jede Musik-
geschichte ausfithrlich dariiber unterrichtet. Aber gerade diese Miihe
und die erste Entdeckerfreude haben die Komponisten von damals
die bedeutenden Opfer zunichst iibersehen lassen, welche nunmehr
die Melodie selbst der neuen Technik der Mehrstimmigkeit bringen
muBte. Schon das Hauptprinzip des Kontrapunktes, jeden Ton des
Gesanges auf einen vollstindigen Dreiklang zu stellen oder ihn zum
Gliede ein:s solchen zu machen, hat zu dem Ubel gefiihrt, daB der
Melodietc . durch die Dreiklangsbelastung gleichsam in die Tiefe ge-
zogen wurde, wodurch leicht das Ohr daran gehindert wurde, der
Melodie nach der horizontalen Richtung hin rasch zu folgen. Ver-
groBert noch wurde das Ubel, als die Technik der Mehrstimmigkeit
eine grofere Lebendigkeit in den kontrapunktierenden Stimmen er-
langte, denn duvch die entstandene gréBere Tonreihe wurde jeder
einzelne Melodieton nur desto mehr nach unten belastet. All das
fiihrte zu einer verhidngnisvollen unfreiwilligen Retardation des Tempo
in der Melodie, wodurch sie jenmer Verve und Fliissigkeit verlustig
ging, die sie ja ohne Zweifel im Moment der Geburt aus der Be-
geisterung empfing; mit anderen Worten, das Ohr hatte, durch die
iibergrofe nach abwiirts ziehende Belastung verwirrt, ordentlich Miihe,
die Summe aus den melodischen Gebilden zu ziehen. Abgesehen
aber auch von diesem Ubelstand, muBte sich die Melodie obendrein
noch den Schaden eines schreienden MiBverhéltnisses gefallen lassen,
indem jederzeit das bescheidene harmonische Ergebnis der eigenen
Linie in Widerspruch geriet zu dem iibergrofen Aufwand an Klingen
in der vertikalen Richtung. Das folgende Beispiel mag das Gesagte
besser veranschaulichen:

169] J. P. Sweelinck, Psalm 1, Eerste Gedeelte.
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In den ersten neun Takten zieht die Melodie des Cantus (Sopran)
den Weg des Durdreiklanges auf Es; ebenso in den nichsten neun
Takten. Nebenbei bemerkt, kommt der Cantus bis zum SchluB in
weiteren 39 Takten iiber diesen Dreiklang gar nicht hinaus. Ist es
nun gewiB erfreulich zu sehen, daB die Melodie einen harmonischen
Begriff bereits so sicher auszukomponieren versteht, so muf ander-
seits die Kargheit des Ergebnisses, nimlich der einzige Dreiklang,
sehr auffallen. In welchem MiBverhiiltnis steht zu diesem {ibereinsamen
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Durdreiklang nun aber erst die grofe Summe der verschiedenen Drei-
klinge, die sich an die einzelnen Melodieténe heften! DaB diese
Uberzahl von Klingen die Melodie innerlich retardieren muBte, ist
wohl fiir jedermann ohne weiteres ersichtlich. Doch noch wichtiger
ist, zu beachten, wie stark die Harmonien gleichsam in einer Art
Selbstzweck befangen sind, indem sie hinter dem Riicken der Melodie,
die ja das Wichtigere ist, etwas behaupten, wovon diese nichts weiS.
Womit erwidert denn z. B. die Melodie das in den Takten 7 und 8
von der vertikalen Richtung behauptete Des? Wie kann dieser Drei-
klang Des, F, As iiberhaupt klar werden, wenn an ihm die Melodie
nicht eben mit dem entscheidenden Intervalle teilnimmt? Und muf
nicht weiter auch der Widerspruch auffallen, der darin besteht, daf
auf der einen Seite der Cantus einen Dreiklang wohl auskomponiert,
wahrend auf der andern Seite der Kontrapunkt der vertikalen Rich-
tung seine vielen Dreiklinge gar nicht auskomponiert, indem er sie
vielmehr :loB auf dem Wege der Stimmfithrung bringt? Wie soll
aber ein o unauskowmponiert gebliebener Dreiklang Beweiskraft fiir
den anderen Dreiklang erlangen, der doch wieder nicht auskomponiert
ist? Und so fehlt denn auch der Aufeinanderfolge der Dreiklinge
im selben Mafe an Beweiskraft, als jedem einzelnen Dreiklang fiir
gich selbst eine solche abgeht (vgl. § 85); mit andern Worten, das
System der Harmonie als solcher, d. i. als eines selbstindigen, neuen
Elementes erscheint hier noch nicht durchgebildet, wenn auch so
manche Folge ohne weiteres plausibel klingen mag, wie z. B. gleich
die ersten vier Takte uns an die Folge der modernen Stufen: I-IV—V—I
gemahnen und im grofen und ganzen die Macht des Textes den
Horer iiber alle Unzulinglichkeiten fiirs erste wohl hinwegtragen
kann. Es bekiimmert eben den Autor noch gar nicht, kompositorisch
zu erweisen, wie sich z. B. die Harmonie Des, F, As in den Takten
7 und 8 sowohl zu den vorausgehenden, wie zu den nachfolgenden
Harmonien zu stellen habe, da, wie gesagt, ihm die Harmonie blof
ein Ergebnis der Stimmfiihrung, und noch nicht als etwas anderes
zugleich erscheint. Es sind also die vielen, aus dem Grunde der
einseitig gepflegten Stimmfithrung unbewiesenen Harmonien, die die
Maéglichkeit eines auf selbstindiger harmonischer Basis aufgebauten
Systems noch nicht aufkommen lassen. Nur so viel ist jedenfalls
daraus bereits zu entnehmen, daB, sofern es auf die Losung des oben
gekennzeichneten Hauptproblems der Musik, niimlich auf die Erzielung
eines immer groferen Inhaltes ankommt, gerade diese Technik unserer
Kunst nicht zutriiglich ist, sondern die umgekehrte, d. i. jene, welche
die vertikale Harmonie auch in der horizontalen Linie melodisch
erweist. Freilich ist als Voraussetzung dieses Geschiiftes eben eine
grofiere Summe von melodischem Inhalt notig. Rhythmisch mannig-
faltig gegliedert, diesen und jenen Dreiklang ausfiihrend, vermag der



— 218 —

Inhalt seine beiden Richtungen klar zu erweisen und sie von jenem
leidigen MiBverhéltnis zu befreien, von welchem das angefiihrte Bei-
spiel von Sweelinck betroffen ist. Wir haben iibrigens an dem in
§ 29 angezogenen Beispielen von Beethoven und Brahms gesehen,
daB die hier geschilderte Technik eines Uberwiegens der vertikalen
iiber die horizontale Richtung selbst dann noch wenig beweiskriftig
ist, wenn sich mit ihr, so gut als es dort wegen des knappen Inhaltes
iiberhaupt nur moglich ist, sogar das moderne Gefiihl der Stufen und
der Disposition des Ganzen verbindet, welches in dem Sweelinck’schen
Beispiel, wie iiberhaupt in allen #lteren Werken nicht anzutreffen
ist. (Vgl. hierzu auch die Anmerkungen zu den Beispielen 95 und
102.) — Nebenbei bemerkt wurzelt gerade in dieser Technik die heute
verbreitete Methode, den Kontrapunkt, d. i. den strengen Satz iiber-
haupt, zu lehren. (Vgl. § 85.)
Ich setze ein anderes Beispiel:

170] Hans Leo Hafler, ,Lustgarten® I.
Ach, Friulein, zart, ach, Fraulein, zart, du bist mein
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Als Autor einer spiteren Zeit (1601 ist das Datum des Werkes)
weif HaBler seine Melodie so zu fithren, daf sie bereits den An-
spriichen eines modernen Systems vollauf entspricht. Wie deutlich
ist der Tonikadreiklang auf A im ersten Takt auskomponiert; wie
triftig die Zitierung der Unterquint D beim dritten Viertel des
zweiten Taktes; wie folgerichtig des weiteren das melodische Fallen
von eben der Unterquint D bis zum Ton Gis, welches, wieder mnur
horizontal betrachtet, den verminderten Dreiklang der VII. Stufe,
also soviel wie die Dominante selbst (vgl. § 108) darstellt und den
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vorausgegangenen Harmonien I—IV mit Gliick gegeniiberstellt. Und nun
—bei so viel Systemgem#ifem und ganz Richtigem — finden wir nichts-
destoweniger noch pldtzlich eine Harmonie auf G beim ersten Viertel
des dritten Taktes, die in das A-dur-System, harmonisch betrachtet,
keineswegs hineinpaft, mindestens nicht in der Form, in der wir sie
hier antreffen. Es ist zwar nicht zu leugnen, daf es wohl den Gesetzen
der Stimmfiihrung gerade so am besten entspricht, wie es eben Hassler
gesetzt hat, insofern n#mlich, als dadurch der flieBende Gang in allen
vier Stimmen iiberhaupt moglich, ferner der Tritonus im Basse:
D-(E)-Gis, wie nicht minder der verminderte Dreiklang auf Gis (Gis, H, D)
vermieden wurde, — denn kaum ist es anzunehmen, daf hier der Autor
bei der Fiihrung der BaBstimme gar an A mixolydisch (vgl. § 35)
dachte — aber was bedeutet es der Harmonie, so muf man fragen,
wenn das Interesse der Stimmfithrung befriedigt, dagegen ihr eigenes
nicht befriedigt ist? Wenn also die Harmonie in diesem Falle als
ein selbstdndiger und kraft der Selbstindigkeit auch als ebenbiirtiger
Faktor zu ihrem Rechte hiitte: kommen sollen, so wire es nur da-
durch moglich gewesen, daf die Melodie sich bemiiht hitte, auch
den Dreiklang G H D eigens durch einen umfangreicheren Inbalt zu
erweisen. Die eventuell befriedigende Wirkung auch der gegebenen
Hasslerschen Satzweise ist aber noch lange nicht als ein beweis-
kréftiges Argument gegen die Notwendigkeit im allgemeinen zu be-
trachten, daf der harmonische Inhalt der horizontalen Linie in einem
gesunden Verhiltnis zum harmonischen Inhalt der vertikalen zu
stehen habe, besonders wenn es, wie gesagt, gilt, den kleinen Rahmen
eines Chorals, Chors ete. zu iiberschreiten, und die Assoziation des
Wortes iiberhaupt entfallt. Es folgt daraus endlich und unumstéBlich,
daB das Prinzipale in der Musik, selbst noch nach Einfiigung der
vertikalen Richtung, doch immer die horizontale Linie, also die Me-
lodie selbst, bleibt; daB ferner in diesem Sinne die vertikale Richtung
(wie es iibrigens zugleich auch der Chronologie der Geschichte ent-
spricht), ein sekundires ist; wie denn iberhaupt der Geist des Har-
monischen im letzten Grunde vielleicht nur dazu berufen ist, weite
melodische Entwiirfe planvoll entstehen zu machen und sie zugleich
zu ordnen. — Endlich mag nicht unerw#hnt bleiben, dafi auch wir
selbst heute, und zwar im selben Zusammenhange der Melodie das
inkriminierte G wiirden setzen wollen, nur daf wir es gem#f unserem,
eben bereits vom Geist der Harmonie abgeleiteten Chromatisierungs-
verfahren (vgl. § 186 ff.) jedenfalls vor dem dritten Viertel bringen
wiirden, umn dann die Unterquint D desto wirkungsvoller als gleich-
sam eine Tonika erscheinen zu lassen.

Am Ende der Vokalperiode mag das Resultat der Entwicklung
also ein folgendes gewesen sein:

Die horizontale und vertikale Richtung sind in einem Kampf
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begriffen. Unter allen Umstéinden herrscht ein Mifiverhiltnis zwischen
der Quantitit der Harmonien nach beiden Richtungen hin: ein Zu-
viel in der vertikalen, ein Zuwenig in der horizontalen. Gar oft
genug tritt auch ein Widerspruch zwischen beiden Richtungen her-
vor, der darin seine Ursache findet, daB der Geist der Stimmfiihrung,
noch weit davon entfernt, mit dem der Harmonie im Einverstindnis
zu sein, vielmehr zu absolut die latenten Gesetze der Harmonie
tyrannisiert. Diese letzteren aber weisen fiir sich allein betrachtet,
d. h. auf ihrem eigenen Gebiete eine Irrationalitit auf, vielfach #hn-
lich der, wie sie in den ersten Jahrhunderten in der Melodie selbst
(vgl. Anmerkung zu § 76) waltete. Es ist klar, daB eine solche
Irrationalitit der Harmonie auch schon ganz aus Eigenem zur Losung
dringen muf. Der Einfluf der Harmonien dringt indessen gleich-
zeitig immer tiefer, immer sicherer in die Melodie selbst ‘ein, und
eben unter dem Drucke dieser Gleichgewichtsbestrebung wird es
nunmehr unhaltbar, die alten, bloB der horizontalen Richtung geltenden
Systeme als solche forthestehen zu lassen (vgl. § 30), so daB ihre
Desavouierung eine unvermeidliche Sache wird. Nach wie vor aber
steht das uralte Problem der Melodieerweiterung leider noch fast
auf demselben Fleck, ohne freilich seine treibende Kraft noch irgend-
wie eingebiift zu haben. Man hilft sich, um Werke léinger zu bauen, viel-
fach damit, die Melodie mehrere Male hintereinander einfach zu wieder-
holen. Auch bedient man sich zuweilen, was alles aus der Musik-
geschichte bekannt ist, des Ausreckens der Melodie, das zwar der
kontrapunktischen Technik hilfreich entgegenkommt, desto fter aber
zu dem Ubel fihrt, daB die Melodie fast gar nicht wiedererkannt
werden kann. Nur in ganz giinstigen Fallen (vgl. § 29) entstehen —
allerdings nur innerhalb knapper Rahmen — fast ganz tadellose Ge-
bilde, wie z. B. folgendes Liedchen von Hafiler, demselben Opus,
wie das vorige Beispiel entnommen, eines ist:

171] Hans Leo Hafler, ,Lustgarten“ (1601) V.
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‘Welch schénes E-moll! Nun fillt es doppelt auf, daB HaBler
selbst — unbegreiflich warum — das Stiickchen gar fiir ein E dorisch
(siehe die zwei Kreuze) hilt! Der Sopran hebt die Melodie mit der
Quint der Tonart H an, also in der Form der melodischen Inversion
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moll .
Tur sicher aus, und der

(vgl. § 16). Die ersten drei Takte prigen E-

Harmoniengang, wenn auch hier blof Produkt der Stimmfiihrung,
kommt doch einem Halbschluf IV—V (vgl. § 120) ganz nahe. In
den folgenden drei Takten stellt der Geist der Mischung (mit E-dur)
den so ausdrucksvollen Gang der Melodie: H, Cis, Dis und E bei,
wihrend zugleich das beim Sopran im fiinften Takte erreichte H die
gemiB der Inversion geforderte Entgegnung der Tonika auf die im
Takt 1 beginnende Dominante bildet. Wie schon disponiert! Bis zum
Schluf des ersten Teiles nun folgt eine Modulation nach der Tonart
der Oberquint (H-moll), die auch in der Melodie selbst ganz deutlich
zu Tage tritt: man beachte den Gang von Fis abwérts. Der H-dur-
Dreiklang, der den Teil beschlieBt, dient der Wiederholung zuliebe
in einem auch als Dominante der Haupttonart. Deutlich hilt HaBler
an der neuen Tonart noch zu Beginn des zweiten Teiles fest, was
wieder am besten aus der Melodie in den Takten 10 und 11 zu er-
seéhen ist. Ebenso gehéren zur H-moll-Tonart — mindestens der
Melodie nach — sogar noch die beiden folgenden Takte 12 und 13;
und erst mit dem Molldreiklange auf E in den Takten 13 und 14
kehrt die Haupttonart wieder zuriick, wobei besonders der melodische
Gang AD im Takt 15 das Aolische illustriert. - Takt 15 und 16 bringen
endlich die Kadenz, die mit der Durtonika schlieBt.

Was indessen fiir den heutigen Standpunkt noch immer etwa
inkommod und unbewiesen gelten mag, sind: die harte Stimmfiihrung
in den Mittelstimmen des Taktes 5 (eben eine unausbleibliche Folge
der -damaligen Konsonanzentechnik) und die Harmonien in den Takten
12—18 und 15, die in einseitiger Weise wieder mehr aus dem Geiste
der Stimmfiihrung, als dem der Tonart erflossen zu sein scheinen,
und daher, eben wegen ihres harmonisch-mehrdeutigen Charakters,
der Melodie nicht so stark zu Hilfe kommen, als es moglich und
wiinschenswert wire. Auch hier also, bei so viel Vollendung, noch
eine kleine Tiicke der kontrapunktischen Technik von ehemals!

Aber gerade die Ubelstinde dieser Technik mégen am lautesten
nach Abhilfe verlangt haben, so sehr sie sonst im allgemeinen fiir
die bescheidenen Zwecke eines kleinen Liedgesanges ihren eigenen
Wert haben konnte. Das Harmonische, nun einmal ins Leben des
Kunstwerkes getreten, und weil durch die Stimmfiihrung, wie es
iibrigens ja gar nicht anders sein konnte, zunichst erst in einem
irrationalen Zustand aufgezeigt, will und muf gleichsam zur Erkennt-
nis seiner selbst gelangen und sich zu einer eigenen Rationalitat
durchringen. Hat sich aber als Ursache der Irrationalitit eben das
Zuviel an vertikalen Harmonien gegeniiber dem Weniger der hori-
zontalen erwiesen, so driingt es nun naturgem#B den kiinstlerischen
Geist zu einer Ausgleichung beider Quantititen; oder was dasselbe,
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man bestrebt sich, mehr Inhalt in der horizontalen Richtung zu er-
zeugen.

‘Wir sehen also deutlich bereits den Weg, den der Kiinstler be-
schreiten muf, ohne daf er auch nur ahnen kann, da8 er gleichzeitig
auch der Losung des doch vom Anbeginn auf ihn lauernden Problems
der Inhaltserweiterung immer niher kommt.

Es muBte also vor allem der Uberfluf der vertikalen Richtung ver-
nichtet werden und statt dessen zur Abwechslung wieder einmal der hori-
zontalen Linie, die ja auch die urspriingliche war, ein neuer Vorsprung
gegeben werden. Die Melodie muBte entfaltet und immer reicher wer-
den; sie sollte eben ein frischeres, von keinerlei vertikaler Uber-
belastung mehr gehemmtes Tempo gewinnen, ja formlich laufen lernen.
Das alles geschah nun in der Monodie der Italiener (am Ausgang des
sechzehnten Jahrhunderts). Das Prinzip derselben ist Erzeugung von
viel horizontalem Inhalt und Einschrinkung der vertikalen Tendenzen,
die technisch durch eine Reform des grundlegenden Basses ermig-
licht wird. Es lernt die einzelne Harmonie einen eben von ihr selbst
diktierten weiten melodischen Wurf fiir die ganze Dauer seines Ver-
laufes stiitzen und tragen: man denke nur an den rezitatorischen
Gesang eines Giulio Caccini (1550—1618) und Jacopo Peri (1561 bis
1633) und speziell an die Worte Caccinis in der Vorrede zu seinem
Werk:

» +» - kam mir der Gedanke, eine Art Gesang, gewissermaBen
einer harmonischen Rede gleich, aufzufiihren, wobei ich eine
gewisse edle Verachtung des Gesangs an den Tag legte, hin
und wieder einige Dissonanzen beriihrte, den Baf aber ruhen
lief, ausgenommen da, wo ich dem, gemeinen Gebrauche zu-
folge, seiner mit den Ténen der durch Instrumente ausgefiihrten
Mittelstimme mich bedienen wollte, irgend einen Affekt auszu-
driicken, wozu sie allein brauchbar sind.“

Oder die BaBstimme emanzipiert sich, wie es bei dem Ludovico
Viadana zugeschriebenen Basso continno oder generale der Fall ist,
von der bisher beobachteten steifen Technik allzustrenger Abhingig-
keit vom Melodietone einerseits, wie anderseits auch zugleich von
einer fast durchgehends blof auf das Dreiklangsprinzip gestellten
Stimmfiihrung, so daB sie eine Freiheit gewinnt, durch die sie sich
fast zum Range einer selbstéindigen und der Melodie selbst gleichsam
koordinierten Linie erhebt. Auch der Baf wird also melodisch, und
in seinem Entwurf durch das harmonische Prinzip ebenso beeinflufit,
wie die Melodie: auch er komponiert harmonische Begriffe aus, d. h.
er wird nebst den iibrigen Stimmen zum Gliede eines aufgerollten
harmonischen Begriffes.

So fijhren denn alle Wege von der fritheren strengen kontra-
punktischen Technik weg dem neuen Ziele, einen breiteren Inhalt
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zu erzeugen, entgegen. Der Geist des Dreiklangs hilt eine lingere
Tonreihe zusammen; seine eigene Einheit erhebt auch diese trotz
ihrer Linge zu einer leicht faflichen Einheit; es darf nur schranken-
los immer neues Gedankenmaterial gehiuft werden, da allezeit die
Harmonien auch die horizontale Linie in kleinere Einheiten gliedert
und dadurch jede Gefahr eines Chaos beseitigt. Als besonders
ergiebige Quelle der Inhaltsbeschaffung dient die Wiederholung, die
allerdings schon auf das in der kontrapunktischen Technik eroberte
Prinzip der Imitationen und des Kanons zuriickgefiihrt werden muS.
Nun entsteht — auf wesentlich erhohterer Grundlage — aus der
Wiederholung das Motiv und so bleibt nur die eine Aufgabe iibrig,
auch die Harmonien, die so gliicklich den motivischen Inhalt sammeln
und gliedern, in eine verniinftige Beziehung untereinander zu bringen
und auf eine rationelle gemeinsame Grundlage zu stellen. Als solche
erweist die Praxis, die Natur selbst vorahnend, das Prinzip der quintalen
Ordnung, der sich auch dasjenige der Terzen und Sekunden anschlieft.
So sind denn die geheimnisvoll ordnenden Michte der Stufen ent-
standen, die bis auf den heutigen Tag eine verniinftige Erzeugung
und Gliederung eines groBen Inhaltes méglich machen, Welcher Ab-
stand vom ersten Es-dur-Dreiklang in Sweelincks Beispiel bis z. B.
zu dem aus ebendemselben Dreiklang gewonnenen Motiv der Eroika
von Beethoven:

172] Beethoven, Symphonie Nr. 8.
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Nebenbei bemerkt, resultiert aus der Bedeutung der
Stufen fiir den Kiinstler die Verpflichtung, ihre Ginge desto
schirfer herauszuarbeiten, je groferen Dispens fiir seine
Stimmfiithrung er sich bei ihnen zu erbitten gleichsam an-
schickt, eine Pflicht, die heutzutage leider oft vernachlissigt
wird. Gegen die Stimmfiithrung in so manchem modernen
Werke wire an sich gewil nichts einzuwenden und darauf
braucht wahrhaftig der moderne Autor nicht stolz zu sein,
aber wenn man sich schon in diesen stiirmischen Ozean
hinauswagt, wire es ratsam, doch auch fiir Leuchttiirme

Pflicht zur
Stufe in der
Komposition
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und Scheinwerfer zu sorgen. Niichtern aber kiinstlerisch
gesprochen: es fehlt am Stufengang!), sei es nun, daf§ er

) Als abschreckendes Beispiel setze ich hier den Anfang des
Quintetts Op. 64 von einem modernen Autor.

Dieser Anfang ist nun weitaus das Plastischeste des ersten Satzes
— was folgt, ist um viele, viele Grade wirrer. Ich frage aber: horen
wir. wirklich C-moll oder ist es nicht vielmehr ein Es-dur? Was
bedeuten insbesondere die Takte 6—8 an sich, und im Zusammenhang
des Ganzen? Nicht etwa, da8 der Gang der Harmonien schwer zu

erkennen wire (hier ist er — allerdings vom Standpunkt des Es-ﬁd%

betrachtet — etwa folgender: 1173, b1t [phryg.], —IV und endlich IIU‘3

173] Max Reger, Quintett Op. 64.
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iiberhaupt ganz fehlt, oder daB die vorhandenen Stufen zu
weit, zu iiberspannt sind, um noch mit Sicherheit die kom-
plizierte Stimmfithrung zu tragen und zu decken.

Noch immer will mir als das Muster einer bei aller
Kiithnheit in der Stimmfiihrung doch grofziigig und sicher

als wollte es zur Dominante gehen —), es fragt sich nur: was will
dieser Gang der Stufen sagen, — woher kommt er, wohin zielt er?
In welchem Sinne wollen diese Stufen gerade der angeblichen Haupt-

tonart C-moll dienen, und wie soll sich das angezogene Es-%ﬁ—f—

i Zu
C-moll endlich stellen ?
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(selbst in den Fugen) auf Stufen fundierten Kompositions-
weise diejenige von Johann Sebastian Bach erscheinen.
Welcher Plan, welche Ubersicht und welche Ausdauer in
seinen Werken! Stelle ich daneben auch den griBten der
Modernen, R. Wagner, so sind zwar auch bei ihm Stufe
und Stimmfithrung mit schénstem Instinkt gebracht, aber
wie kurz wihrt diese Herrlichkeit! In den meisten Fillen
sind es leider nur wenige Takte, die ein kleines Ganzes
bilden. Wo er aber einen grofieren Inhalt zu produzieren

Wo ist der Ausgang dieser Probleme? Nirgends. Keine Stelle
im Werk gibt Auskunft iiber die Haupttonart, mit Miihe bezieht sich
ein Folgendes auf das Vorausgegangene, und wenn sich gelegentlich
eine solche Beziehung einstellt, so ist sie zu diirftig, zu trivial und
zu kurz. Kein Plan in den Tonarten, kein Plan in den Scheinton-
arten — alles bloB eine einzige groBe, irrational durchgehende Masse.
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sich anschickt, da stellt sich eine gewisse Indisposition in
Bezug auf die Stufen selbst bei diesem Meister ein!

3. Kapitel

Kritik der bisherigen Lehrmethode mit Riicksicht auf
unsere Lehre von der Stufe

§ 90
Nun ist aber auch notwendig, auf obiger Grundlage Xz‘;m;’;f;?f
eine Kritik der bisherigen Lehrmethode zu geben. rung der Har-
Ich setze hier das Beispiel Nr. 24 aus Richters Lehr- Kl:no;:;;u:;:gs-
buch der Harmonie (23. Aufl. Leipzig 1902, S. 20): lehre durch
T A e MiBverstand

Und einen solchen von allen Instinkten zur Musik verlassenen der Stufe
Autor schickt man sich an, in deutschen Landen ernsthaft als einen herbeigefihrt
,Meister der Tonkunst“ zu feiern, — wenige Jahre nach dem Tode
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und frage nun, was soll das vorstellen?
Am echesten miifte man sich dazu neigen, dieses Bei-
spiel fiir ein kleines vierstimmiges Sitzchen im strengen

cines Brahms, — o, welche Indolenz des deutschen Publikums, welche
Feigheit der Schriftsteller und der musikalischen Machthaber!
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Satz anzusehen, wobei dann aber der BaB gar vielleicht als
Cantus firmus gedacht werden miifite.

Gegen diese Annahme aber wiirde eben der Gang des
Basses selbst sprechen, da ein Cantus firmus von solcher
Unausgeglichenheit der melodischen Linie eigentlich nicht
gut denkbar ist.

Nun so kommen wir zu dem Resultat, daf der Autor
hier keinen vierstimmigen strengen, sondern nur einen freien
Satz gemeint haben konne. Dafiir wiirde auch der Um-
stand sprechen, daB der Autor selbst unter die Bisse Stufen-
zahlen notiert, woraus man zu schlieBen berechtigt ist, daB
er die BaBnoten hier eben nur als Symbole der Stufen,
keineswegs aber als Cantus firmus aufgefaBt haben will;
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wie nicht minder endlich die Tatsache, daf die Folge der
Stufen wirklich eine rationelle ist, ganz in dem Sinne, wie
wir sie schon in § 14 und 16 als der Natur entsprechend
gefunden haben.

Stellen nun so die BaBnoten, und zwar nach eigener
Absicht des Autors, die geistigen Potenzen der Stufen vor,
was sollen dann aber die drei héheren Stimmen iiber ihnen
bedeuten? Was kann insbesondere der Autor damit be-
zwecken, wenn er lehrt, da die Stimmen hier nur so und
nicht anders gefithrt werden diirfen? Will er etwa in der
Stimmfiihrung unterweisen? Warum tut er es dann in der
Harme ielehre, die sich doch nur mit der Psychologie der
absty .kten Stufen zu befassen hat? Warum wartet er
nicht hieber damit bis zum Kontrapunkt, wo doch die Stimm-
fithrung — wohlgemerkt, natiirlich ohne Stufen, wie es ja
gar nicht anders moglich — ex offo gelelirt wird?

Wenn also obiges Exempel weder rein ist in Bezug
auf die Stufen — da fiir diese, wie bereits hervorgehoben, die
iibrigen drei Stimmen tiiberfliissig sind —; noch aber auch
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anderseits rein in Bezug auf die Stimmfithrung — da diese
wieder einen Cantus firmus als BaB voraussetzen wiirde —,
ist es dann nicht eigentlich eine Contradictio in adjecto, ein
logisches Unding, das weder in der Harmonie- noch in
der Kontrapunktslehre Platz haben kann?

Nun denke man sich das ganze Buch auf solchen Non-
sens gestellt, von derartigen Aufgaben geradezu wimmelnd!
Der Schiiler kann sich nichts Rechtes dabei vorstellen, und
mit Grund. Was er so gerne sehen mochte, die Bestiti-
gung des theoretisch Vorgetragenen durch Beispiele aus
den Werken groBer Meister, danach sucht er vergeblich.
Es ist ja unbegreiflich und dennoch so traurig wahr, daB
in den Lehrbiichern der Harmonie von einem wirklichen
Kunstwerk nie die Rede ist. Ich glaube, daff in anderen
Disziplinen derartige Bucherscheinungen undenkbar wiren!
Sie wiirden wegen Mangel an Beweiskraft einfach zuriick-
gewiesen werden. Ist es an sich schon genug komisch,
wenn der Theoretiker ein Exempel statuiert, das tiberhaupt
in Wirklichkeit, da es weder der Harmonielehre noch dem
Kontrapunkt dient, nicht einmal als solches gelten kann, so
ist es noch befremdender, wenn er sich dabei noch einbildet,
hiermit zugleich gar auch ein Kunstbeispiel gegeben zu haben,
welches ihn, wie er eben glaubt, der Pflicht enthebt, ein
lebendiges Zitat vorzufiithren!

Und zugegeben iibrigens, was gar nicht bezweifelt wer-
den darf, daB man die Folge der Bisse aus dem obigen
Exempel wohl mit vielen Stellen aus Kunstwerken belegen
kann, wie stellen sich dann aber zu ihnen jene fatalen Ober-
stimmen? Wo sind denn diese in Kunstwerken enthalten?

So ist es denn auch kein Zufall, sondern einfach eine
natiirliche Folge des so widerspruchsvoll in sich gefaBten
Exempels, daf der Autor zu dem mit Kontrapunkts-, (d. i.
Stimmfithrungsregeln) durchsetzten Harmonie-, (d. 1. Stufen-)
beispiel kein passendes Zitat aus einem Meisterwerk finden
kann. Wenn nun aber solche Unklarheit im Lehrer selbst
ist, wie sollte da dem armen, wifibegierigen Jiinger das
Licht der Wahrheit aufgehen! -
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Mir liegt eine Animositit gerade gegen Richter voll-
kommen ferne. Da ich aber genétigt war, darzustellen,
wie die Stufe kraft transzendenter Macht die Harmonie-
lehre vom Kontrapunkt scheidet, so war es nicht zu um-
gehen, aus den in dieser Beziehung sich iibrigens bei allen
Autoren gleichbleibenden Lehrbiichern ein beliebiges Bei-
spiel herauszugreifen, um daran ausfithrlich demonstrieren
zu konnen, wohin es denn fithre, wenn die bheiden Dis-
ziplinen aus Mangel an kiinstlerischer (ich sage nicht
theoretischer) Einsicht vermengt werden. Ist ja doch der
Autor des omindsen Beispiels zur Geniige durch die all-
gemein herrschende Tradition entlastet, deren Macht so un-
widerstel.lich scheint, daf selbst Kiinstler wie Tschaikowsky
und Rir .sky-Korsakow in ihren Lehrbiichern der Harmonie
demselben Irrtum verfielen, gewiB ohne sich dabei etwas
gedacht zu haben.

§ 91

Und das sind eben jene berithmten Kapitel von den
sogenannten Dreiklangs- und Vierklangsverbindungen, mit
denen der Kunstjiinger in Konservatorien und sonstigen
Schulen durch ein bis zwei Jahre maltritiert wird!

Wenn der Lehrer es nicht fertig bringt, zu erkliren, was
er selbst vortragt, so z. B. worin der Unterschied zwischen
dem strengen und freien Satz bestehe, welcher urspriingliche
und unverlierbare Sinn dieser oder jener Stimmfiihrungsregel
im strengen Satz eigen sei, und wie sich die Prolongation
derselben im freien Satz ausnehme, u. s. w. und wenn er
endlich auch die bestitigenden Kunstwerke zu zeigen ver-
situmt?), so ist der Schiiller — doch meist im Gefiihl einer

') Mein Lehrer, ein sehr beriihmt gewordener Symphoniker, pflegte
in solcher Lage sich oft zu iuBern: ,Segn’s, meini Herrn, dos ist die
Regl, i schreib’ natirli net a so.* — Welch wunderliches Gewirr von
Widerspriichen! Man glaubt an Regeln, die man lieber verlachen
sollte; und man verspottet sie wieder anderseits, statt wohl eher den
eigenen Glauben an sie licherlich zu finden! Und wo es den Regeln
an jeglichem verniinftigem Sinn mangelt. weshalb sie einfach als nicht-
existent anzusehen wiiren, und wo eben aus diesem Grunde von einer
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gliicklichen Jugend — sorglos genug, um das alles vorerst
gar nicht so recht zu entbehren; er bescheidet sich damit,
einfach nicht zu wissen, was die vorgetragene Lehre bedeute,
hofft aber im stillen, der Kunst sicher noch einmal in
der Theorie wo zu begegnen. Vergebliche Hoffnung! Der
Lehrer wird mit der Harmonie fertig, auch mit dem
Kontrapunkt fertig — in seiner Art fertig —, nur ist der
erste Schritt in die Kunst noch nicht getan. Ach, man
glaubt es nicht, welche Hekatomben von jungen Leuten,
voll Talent und Eifer, jenem Gemisch von Harmonie und
Kontrapunkt zum Opfer gefallen sind! Ich meine nicht
blof diejenigen Berufsmusiker, die — ob Oboe blasend oder
Geige streichend, ob singend oder Klavier spielend, diri-
giert oder selbst dirigierend — endlich jenseits aller Theorie
sich gestellt haben (ich bin der Letzte, der es ihnen unter
den gegebenen Umstéinden verdenken wollte!); mehr noch
liegen mir am Herzen jene vielen braven, wirklich sehr
braven Kunstliebhaber, die aus reiner Begeisterung fiir die
Kunst ihre oft kirglichen MuBestunden opfern mdchten,
um nur Einblick in das innere Getriebe der Komposition
zu gewinnen, die aber mit den Zeichen bitterster — weil
nie mehr zu heilender — Enttiuschung nach kurzer Zeit
Buch oder Lehrer verabschieden. Berufen, kraft der
giinstigen sozialen Stellung, ihrer spezifisch musikalischen
Begabung und eines auch in der Kunst nicht zu unter-
schiitzenden Intellektes, das beste Medium der kiinstlerischen
Leistungen zu werden, macht sie jene Enttiuschung bis-
weilen so verstimmt und desorientiert, daB sie nicht selten
der Kunst und dem Kiinstler sich versagen, wo sie unter
anderen Umstéinden ihrem Ideal doch sicher mit Freude
entgegengekommen wiren.

Beziehung, geschweige einem Gegensatz der angeblichen Regeln zur
Kunst doch nimmer die Rede sein kann, wie drollig ist es da zu
sehen, wenn der eine und der andere die Pose eines Helden annimmt,
der angeblich-iiber Regeln hinwegschreitet! Gibt es wohl ein possiér-
licheres Heldentum, das gegenstandsloser wire? Wenn sie doch alle

lieber wiiBten, wie tief, auch was sie am kiihnsten schreiben, dennoch
in Regeln, aber freilich in andern, steckt!
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§ 92

Um noch deutlicher den gertigten Fehler der gegen-
wirtigen Unterrichtsmethode zu erliutern, gestatte man mir
auf die lingst vergangene Epoche der GeneralbaBzeit zuriick-
zugreifen und an einem Beispiel zu zeigen, wie nicht nur
berechtigt, sondern sogar notwendig die Lehre von der
Akkordverbindung damals sein muBte. Ich entnehme das-
selbe dem von Philipp Spitta in dessen Bach-Biographie
im Anhang vollinhaltlich abgedruckten GeneralbaBbiichlein
Sebastian Bachs Bd. II, S. 928, Exempel 6.
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Was sehen wir hier an diesem Beispiel? Einen mannig-
faltig rhythmisierten Baf, dessen Gang wohl bereits der einer
leibhaftigen Komposition sein kionnte, also mehr als bloB
gedachte Stufen wie am angefithrten Richters. Uber den
BaBnoten stehen Ziffern, welche die Intervalle bedeuten:
Und was ist der Sinn der oberen Stimmen? Diese sind Ver-
bindungen teils nach strenger kontrapunktischer, teils nach
freier Art; alles in allem also sehen wir hier in BaB und
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Stimmfiihrung das Bild eines freien Satzes, das Bild eines
Stiickes, das schon an der Schwelle der Wirklichkeit
steht. Was noch zur vollen Wirklichkeit eines Kunstwerkes
fehlt, ist nur eine lebenswarme vokale oder instrumentale
Melodie, denn daf der Sopran des Bachschen Exempels eine
solche noch nicht sei, brauche ich doch wohl nicht erst
niher zu erdrtern.

Wenn nun so aber Bach hier durch die ganze Haltung,
namentlich des Basses, die Freiheit eines wirklichen Ton-
stiickes vorspiegelt, und nur im Sopran es inzwischen noch
an einer Melodie mangeln 1aB8t, wie wir sie in einem wirk-
lichen Tonstiick zu héren gewohnt sind, so liegt darin in-
dessen noch immer kein Widerspruch, sofern man sich den
wahren Zweck der Oberstimmen vergegenwirtigt, der darin
besteht, daB sie bloB sogenannte Fiillstimmen sind. Denn
als Fiillstimmen, — aber eben nur als solche —, haben die
Oberstimmen immerhin so viel Wirklichkeit, daf sie dem
BaB hierin nicht nachstehen.

Somit ist das ganze Bachsche Beispiel sehr wohl als
kompositionelle Moglichkeit zu denken: wie unzihlig viele
Melodien gibt es, fiir welche obiger Baf samt Fiillstimmen
als passende Begleitung dienen konnte!

Zwei Beispiele aus Bachs ,Matthius-Passion, in denen
solche Fiillstimmen fehlen, mdgen den Wert und Zweck
der Lehre von den Begleitungsstimmen und derartiger
Exempel iiberhaupt veranschaulichen:

176] Aria, Part. S. 80.
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Aria, Part. S. 168.
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Im ersten dieser Beispiele fehlt alle Ausfiilllung iiberhaupt.
Im zweiten dagegen ist einiges Begleitungsmaterial wohl vom
Autor selbst beigegeben, nichtsdestoweniger genug anderes
aber noch moglich und von ihm sogar ausdriicklich durch die
Ziffern sowohl als durch den Vermerk ,Organo e Continuo“
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gewiinscht. Zwischen dem schaffenden Kiinstler und dem
reproduzierenden Publikum bestand zu jener Zeit — wie
man sieht — eine stillschweigende Vereinbarung, welche
die Entlastung des ersteren zum Zwecke hatte. Der Kom-
ponist brauchte hiernach nur selten wenig mehr als blo
Melodie und Baf fertig darzustellen, wihrend er die Aus-
fullung der begleitenden Stimmen dem Akkompagnateur
iiberlieB. Selbstverstindlich muBite der letztere aber zu diesem
praktischen Zweck entsprechend vorgeschult werden. Diese
Vorschulung fir die Begleitung hief man eben das Studium
des Generalbasses. Somit beziehen sich alle Lehren und
Vorschriften samt den Exempeln lediglich auf den prakti-
schen Zweck einer wirklichen Begleitung, wie sie die
Kunstwerke gefordert haben. Zum Beweis dessen diene
z. B, der Titel des angezogenen GeneralbaBbiichleins von
Bach: JDes ... .. Johann Sebastian Bach zu Leipzig Vorschriften

und Grundsitze zum vierstimmigen spielen des General-Ba8 oder
Accompagnement fiir seine Scholaren in der Musie.“

Dabei hat man das Wort ,spielen® im wirklichen und
praktischen Sinne zu nehmen, was ja auch ibrigens die
Definition im Kapitel 2 des genannten Werkchens heweist,
welche lautet:

,Der General Baf ist das vollkommenste Fundament der
Music, welcher mit beyden Hinden gespielet wird dergestalt,
daf die lincke Hand die vorgeschriebenen Noten spielet, die
rechte aber Con- und Dissonantien darzu greift, damit dieses
eine wohlklingende Harmonie gebe. — Wo dieses nicht in Acht
genommen wird, da ists keine eigentliche Music.*

Im Grunde genommen bildete diese auf den praktischen
Zweck der Begleitung allein gerichtete Theorie des General-
basses wohl den allergroBten und wichtigsten Teil der Theorie
iiberhaupt, wenn nicht gar die Gesamttheorie jener Zeit.
Denn bekanntlich fiel die Entstehung der neueren harmeni-
schen Theorien Rameaus und der kontrapunktischen des Fux’
eben in die Zeit Bachs, ohne aber zunsichst die GeneralbaB-
lehre wesentlich zu beeinflussen, die ja — so lange der
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Zweck ungeiindert regierte — ihre Existenzberechtigung
behielt. So erklirt sich also ungezwungen auch die Physio-
gnomie des Bachschen Exempels, die Freiheit und Mannig-
faltigkeit in BaB und Oberstimmen, wodurch eben der Schein
eines wirklichen Tonstlickes hervorgerufen wird?).

Der praktische Zweck aber, den wir soeben im General-
bafexempel Bachs nachgewiesen, ist beim Richterschen un-
moglich. Trennt sie doch beide der Charakter der Bisse:
hier als Stufen, dort als wirkliche Bisse. Niemals aber
sind wirkliche Bisse Stufen und ihr Fortgang identisch mit
demjenigen der Stufen. Somit ist Richters Beispiel, welches
— wie wir oben bereits ausgefithrt — weder als kontra-
punktisches noch als harmonisches anzusehen méglich,
drittens und schlieBlich nicht einmal ein GeneralbaBbeispiel.
Was sollte uns iibrigens auch heute ein solches, da wir seit
lange gewohnt sind, unsere Kompositionen vollstindig bis
aufs Tupfelchen des i selber auszufithren?

1) Ich perstnlich glaube indessen nicht, daB alle Begleitung in den
Kunstwerken der damaligen Zeit sich immer so reserviert verhalten habe,
wie die praktischen Beispiele der damaligen Theorie es glauben machen
kbnnten. Es diirfte damit viel eher die Bewandtnis haben, daB die
GeneralbaBlehre, wie jede auf das Praktische gerichtete Lehre tiber-
haupt, zuniichst blof den durchschnittlichen Talenten Rechnung trug,
um im wirklichen Leben der Kunst, wo man doch nicht immer Genies
im CberfluB hat, wenigstens ein halbwegs befriedigendes Minimum
an Begleitungsstil moglich zu machen, ohne welches ja in jener Zeit
kaum ein Werk in wirkliche Erscheinung hitte treten konnen. DaB es
aber anderseits einem reicher veranlagten Kiinstler nicht verwehrt war,
die Begleitung freier auszugestalten, d. i. die obligaten Stimmen zu-
gleich thematisch und motivisch zu erfinden, unterliegt fiir mich
keinem Zweifel.

Fiir die heutige Zeit aber, in der wir so gerne Werke #lterer Meister
wieder aufleben zu machen suchen, ergibt sich aus obigem der Schluf,
daB die Begleitung in der weniger freien Art des zitierten Exempels zu
halten wohl kein Fehler sei, daB jedoch, wer sich Kraft und Gewandt-
heit zutrauen darf, die Begleitung auf ein héheres motivisches Niveau
zu stellen, dadurch allein — sofern er die Sache nur bewiltigh —
sich mnoch keineswegs in Widerspruch zur Tendenz des Autors setzt.

Mit dieser biindigen Bemerkung glaube ich nun einen wesent-
Jichen Teil der heute so stark grassierenden Konfinuofrage erledigt.
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Drittes Hauptstiick

Die Lehre von den Dreikldngen

1. Kapitel
Einteilung der Dreiklinge

§ 93

Die Konstruktion des Dreiklanges wurde bereits im § 13
dargestellt. Des weiteren wurde im § 18 erortert, welche
Dreiklinge im System enthalten und wie sie entstanden
sind. So haben wir denn hier nur noch nétig, die Prin-
zipien ihrer Einteilung darzulegen, wobei wir zunichst das
Dursystem vornehmen.

Nach dem Gesichtspunkt der Quint scheiden sich die
Dreiklinge nach zwei Gruppen:

178]
a)
0
[ERY & - o r
S S S — —
[ II III IV V VI
und
b)

Die Gruppe a) enthilt solche mit reiner Quint, die Gruppe b)
blof einen einzigen Dreiklang mit verminderter Quint.

§ 94

Die erste Gruppe a) aber 14Bt eine weitere Unterschei-
dung zu und zwar nach dem Gesichtspunkt der Terz.
Diese ist namlich groB bei den Dreiklingen auf der ersten,
vierten und fiinften, klein dagegen bei denen auf der zweiten,
dritten und sechsten Stufe.
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§ 95

Kombiniert man beide Gesichtspunkte, so gelangt man Die drei Typen
zu drei Arten von Dreiklingen: der Drelidinge

A) mit reiner Quint und groBer Terz: die sogenannten  tonien
Durdreiklange;

B) mit reiner Quint und kleiner Terz: die sogenannten
Molldreikléange;

C) mit verminderter Quint und kleiner Terz: der so-
genannte verminderte Dreiklang.

In Noten ausgedriickt, lauten diese Typen:

179]
4)
.’
Ho— s
oV ) -
o -
v 'V
B)
“9‘ r3
Ho—— ———
> . »
Ir I VI
C)
E——
B

Uberfliissig auszufithren, daf sich andere Dreiklinge auch
im #Holischen (Moll-) System nicht vorfinden. Freilich
haben sie im letzteren (vgl. dazu auch § 45) eine ver-
anderte Stufenbedeutung, daher das Bild der Dreiklinge in
Moll:

180)
A)
D
= y —
E)—se—2—o—
=4 -
I VI VII
B)
Way
- y S ——
:@i_'—".._:

v v 1
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§ 96

Auf Grund der Mischung hingegen, welche bekanntlich
DeriibermiBige

Dreiklang aus zum Intervall der ibermifiigen Quint gef‘uhxt hat (vgl
der Mischung
gewonnen § 61) — mit der doppelten Bedeutung von — und

53 -
ist ein Dreiklang mit tibermiBiger Quint und grofer Terz
moglich, der daher der tiberm#Bige Dreiklang ge-

nannt wird. D)
9 W
Eé =h—ri—y

bt P
bvr pvi
2. Kapitel

Modulatorische Bedeutung der Dreiklinge
§ 97

Modulatorische ~ Wenden wir den schon bei den Intervallen in § 64 ge-
Bedeutine 2% brachten Gesichtspunkt der modulatorischen Bedeutung auch
ge
auf die obigen Dreiklinge an, so ergibt sich, daB in beiden
Systemen, sowohl in Dur wie in Moll:
A) nur auf einer Stufe: der verminderte Dreiklang;
B) auf zwei Stufen: der iiberm#Bige Dreiklang;
C) auf drei Stufen: der Durdreiklang und der Molldrei-
klang vorkommen kénnen. '
Demnach sind:
der verminderte Dreiklang . ... eindeutig,
der iibermifige Dreiklang . ... zweideutig,-
der Durdreiklang . ... dreideutig,
der Molldreiklang . ... ebenfalls dreideutig.
Es folgt daraus, daB z. B.
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in Dur nur auf der siebenten Stufe steht, was auf die Tonart
A-dur schlieBen lifit, in Moll aber auf der zweiten Stufe,
was auf Fis-moll hinweist; daB

182] l

auf der dritten und sechsten Stufe vorkommt und somit auf
die Tonarten B-2r und F-2 kraft der Mischung hin-
deutet; dafl

183] i _

in Dur auf der ersten, vierten und fiinften Stufe stehen
kann, wodurch sich die Tonarten Es-dur, B-dur und As-
dur ergeben, in Moll aber IlI, VI, VII bedeutet, in den
Tonarten C-moll, G-moll und F-moll; daB

184] E

in Dur auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe steht,
mit dem Hinweis auf die Tonarten Des-dur, Ces-dur und
Ges-dur, in Mell aber I, IV, V in Es-moll, B-moll und As-
moll u. s. w.

Besonders lehrreich ist fiir den Anfanger, alle méglichen
Dreiklangshildungen auf denselben Ton zu stellen und ihre
modulatorische Bedeutung zu erforschen. So erhalten wir
z. B. auf dem Ton G folgende Bildungen:
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Tabelle VIIL

A B C D
FaY 1 u
r— vy brp Py
Ho————0% b %
cp—? ot = —
LV
G-dur I F-dur I As-dur VII B dur o ypp
D-dur IV Es-dur IIT F-moll 1I moll
C-dur V B-dur VI H._d_“Trl. VI
E-moll 111 G-moll 1 me
H-moll VI D-moll IV
A-moll VII C-moll V

In diesem Beispiel, welches alle diatonischen wie Mischungs-
moglichkeiten erschépft, sind die Dreiklinge nach den oben
aufgeziblten Gruppen A—D entsprechend geordnet, und dieser
Modus ist vielleicht auch dem Anfinger als der niitzlichste
zu empfehlen.

3. Kapitel
Umkehrung der Dreiklinge
§ 98

Das Prinzip der ,Umkehrung“, welches wir bei den
Intervallen zum ersten Male im § 72 in Anwendung ge-
bracht haben, findet hier bei den Dreiklingen, die ja auch
aus Intervallen bestehen, naturgem#f seine Fortsetzung.
Wird der Grundton z. B. des Dreiklanges

185]

-

aus der Tiefe in die Héhe gebracht und macht so der eigenen
Terz E moglich, nunmehr der tiefste Ton des Akkords zu
werden, so entsteht

I. die Erscheinung des sogenannten Sextakkordes:

186)

r9

EZ 3

| AN P

S —
6
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Diese Bezeichnung erklirt sich einfach daher, daf in
erster Linie eben nach der neuen Lage des in die Héhe
entwichenen Grundtones gesucht wird; wir finden ihn als
Sext wieder, wie ja die Umkehrung der Terz zu keinem
anderen Intervall fithren konnte. Da nimlich zu dem
solchermaflen durch die Sext ausgeforschten Grundton im-
plizite die Quint G mitgehort, so ist es iiberfliissig, sie in
ihrer neuen Lage erst noch ausdriicklich als Terz zu prizisieren
und den Akkord schwerfillig ,Terz-Sextakkord“ zu benennen.
Die usuelle Abbreviation der Nomenklatur beruht demnach
auf einem sehr richtigen Grunde.

Wird jedoch die Quint des Dreiklanges zum tiefsten
Ton, weil Grundton und Terz um eine Oktave héher ver-
setzt wurden, dann entsteht die zweite Umkehrung des
Dreiklanges, d. 1.

II. der sogenannte Quartsextakkord:

187]

BRER!
NEs) o

o 'I!J

Auch hier kommt zunichst der ehemalige Grundton C,
der durch die Umkehrung zur Quart geworden ist, in Be-
tracht. Nach dem obigen wiirde man allerdings die Er-
scheinung kiirzer vielleicht ,Quartakkord“ heiflen konnen,
"da zu dem eruierten Grundton C ja nur E als Terz gehoren
kann; jedoch muBite hier aus Vorsicht auch die Sext in die
Nomenklatur aufgenommen werden, da bei der Quart, wenn
sie, wie hier, zu tiefst ist, leicht MiBverstindnisse entstehen
konnten, woriiber im Kontrapunkt néheres zu sagen sein wird.

Die Umkehrung des Dreiklanges ist aber immer so sehr
der Dreiklang selbst, daf dadurch dessen modulatorische
Bedeutung absolut nicht tangiert wird. Mit anderen Worten,
die Ein-, Zwei- oder Dreideutigkeit bleibt dem Dreiklang
auch in seinen Umkehrungen erhalten.

Theorien und Phantasien 16
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Viertes Hauptstiick
Die Lehre von den Vierkldngen

1. Kapitel
Das Wesen des Vierklangs

§ 99

Die Entstehung ~ DaB der Vierklang die Anweisung der Natur iiber-

des Vierklangs  hreitet und somit lediglich als Produkt der Kunst anzu-
sehen ist, braucht nach den ausfiihrlichen Erorterungen in
§ 11 nicht wieder erhirtet zu werden. Offenbar reizte den
Kiinstler, die reine natiirliche Wirkung des Dreiklanges vor-
tibergehend zu tritben, um eine gewisse Spannung zu er-
zeugen und die erwartete Wiederkehr des reinen Dreiklanges,
gleichsam zur hoheren Bekriftigung der Natur als der be-
kannten Patin des Dreiklanges, dadurch nur desto wirkungs-
voller zu gestalten. Diese Spannung erreichte er einfach
dadurch, daB er zwei Dreiklinge kombinierte, indem er die
Terz des ersten zum Grundton eines zweiten Dreiklanges
wiahlte. So entstand z. B. aus:

188] 9
E@:ﬁ:,_

die Summe:
189] )
E :—ET'E

-

-
Diese Summe eben heifit man ,Vierklang“ und ihr Kenn-
zeichen ist der terzenférmig aufsteigende Aufbau iiber dem
Grundton.

Jeder Vierklang stellt im Grunde somit den Kampf zweier

Dreiklinge vor, aus dem indessen, wie begreiflich, nur ein

Dreiklang als Sieger und zugleich endgiiltiger Friedensstifter
hervorgehen kann. Sofern aber der Vierklang als Stufe in
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Frage kommt, so ist es selbstverstindlich der Grundton des
tieferen Dreiklanges, nicht der des hoheren, welcher den
Charakter der Stufe erhilt. Es hat daher der tiefere Grundton
die ausschlaggebende Bedeutung fir den gesamten Vierklang.

Wir wollen nunmehr auch auf den Vierklang die Ge-
sichtspunkte, die wir beim Dreiklang beobachtet haben, an-
wenden.

2. Kapitel
Einteilung der Vierklinge

§ 100

Am einfachsten und fiir die rasche Orientierung am niitz- Einteilung nach
lichsten ist es, die Einteilung der Vierklinge zunichst nach d:;:fggﬂu;rgf
dem tieferen Dreiklang vorzunehmen, mit anderen Worten:  klanges
die Einteilung der Dreiklinge hierher zu iibertragen.

Wir brauchen nur in den von uns im § 95 vorge-
fithrten drei Typen von Dreiklingen auf jeden einzelnen
Dreiklang eine weitere diatonische Terz zu setzen, und wir
erhalten dadurch ebenfalls entsprechende drei Typen von
Vierklingen:

190]

111
5y >

A.

Y e
in dur: v
inmoll:III VI VII

bt

J J

(- ..
v

in dur: Il I VI
in moll: IV V I
o -
Y 2
C. Hn »
")
(W)
in dur: VII
in moll: II

In der Gruppe A finden wir Vierklinge mit grund-
legendem Durdreiklang und einer bald grofien, bald kleinen
Sept.



Unterteilung
nach der Sept

Die vier dia-
tonisch mog-
lichen Typen
von
Vierklingen

Weitere drei
Typen aus der
Mischung
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In der Gruppe B begegnet uns der Molldreiklang als
Grundlage und die Sept durchweg klein.

In der letzten Gruppe C endlich, wo der einsame ver-
minderte Dreiklang als Basis dient, ist natiirlicherweise
wieder nur ein vereinzelter Vierklang anzutreffen, dessen
Sept aber eine kleine ist.

§ 101

Da wir jedoch in der Gruppe A auf ein engeres Unter-
scheidungsmerkmal der Sept gestofen sind, die bald grof
bald klein ist, so wird es in dieser Gruppe von selbst not-
wendig, die Vierklinge derselben in zwei Unterabteilungen
zu scheiden, wie folgt:

A 1) colche mit groBer Sept:

191] f—-s
o=
J -
in dur: I v
in moll: III VI
und

A 2) einen solchen mit kleiner Sept, der im Dursystem
der Dominantseptakkord heift:

192) Eg—_—'z:

in Dur: V
in Moll: VII

§ 102

Im ganzen also ergeben sich vier Arten von diatonisch
moglichen Vierklingen:

193] A1) A2) B) 0)
Q- . 4 -g. )
b——1— z —
\w 2 13 e r 1
o) > ]

§ 103

Die Mischung (vgl. § 96) trigt aber noch folgende Arten
von Vierklingen bei:



194] gr— fe—-
D) py=t—rt—
UD Ve
ur
n —M—Oll_: I v
o W
AV A—— | —
E) h—: s Q,_____
Dur
ln-m. 111 VI
g —%
) ._H_H’_.___
OD
. ur
in g VII

und zwar unterscheiden sich die Vierklinge bei D) und E)
dadurch, daff der iibermiBige Dreiklang im ersten Falle von
der Terz bis zur Sept, im zweiten Falle vom Grundton bis
zur Quint reicht.

Der Vierklang bei F tragt speziell den Namen des ver-
minderten Septakkordes wegen der verminderten Sept,
welche nur hier allein in Anwendung kommt.

§ 104
Ich lasse hier eine Ubersicht samtlicher moglichen Vier- Ubersicht aller
klinge folgen, wobei ich sie, um die Unterschiede klarer "}';zf::l‘?;‘:‘e
hervortreten zu lassen, auf denselben Grundton setze:

Al
F— tp b b=k —tha
tED—2 ] -8—1pp 8 —1-; 8—11—%8 P
[ > T Ve e i &

—x— B ¢ D B B

3. Kapitel
Modulatorische Bedeutung der Vierklinge
§ 105

Wie bei den Dreiklingen, so haben wir auch bei den Modulatorische
Vierklingen in beiden Systemen ein- und mehrdeutige zu Bedeutuns der
. Vierklinge
unterscheiden:



A) nur auf einer Stufe:

196]

197}

und

198]

in Dur:

in Daur:

in Moll:

B) auf zwei Stufen:

199]

200]

und

201]

246

v

=

in Dur

i
I

in Moll: III

=

Dur

M Morr*

: I

v

==

C) auf drei Stufen:

202]

Dur .
in Woll IIT VI
Wa'
Eﬁ_—_—‘_{—_—:——__n‘:_—
() o
in Dur: 1II 11T VI
in Moll: IV v 1
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Demnach sind eindeutig:

o) Der Septakkord der fiinften Stufe in Dur, der so-
genannte ,Dominantseptimenakkord“, beziehungsweise der
Septakkord der siebenten Stufe in Moll; der Septakkord der
siebenten Stufe in Dur, beziehungsweise der zweiten Stufe
in Moll.

B) Der sogenannte ,verminderte“ Septakkord der
siebenten Stufe in Dur-Moll, welcher die beiden Systeme
Dur und Moll in der einzigen Stufenbedeutung konzentriert.
Dieser Akkord ist somit buchstiblich eindeutig, wihrend
die unter o) angefiihrten immerhin in gewisser Beziehung
zweideutig genannt werden kénnen, sofern man ihre Zu-
gehorigkeit zu beiden Systemen ins Auge faft.

Zweideutig: Der Septakkord auf der ersten und vierten
Stufe in Dur, resp. auf der dritten und sechsten in Moll;
der Septakkord auf der ersten und vierten Stufe in Dur-
Moll mit kleiner Terz und groBer Sept, und endlich der
Septakkord auf der dritten und sechsten Stufe in Dur-Moll
mit der iibermiBigen Quint, wie sie die Mischung ergibt.

Dreideutig: Die Septakkorde auf der zweiten, dritten
und sechsten Stufe in Dur, bezw. vierten, fiinften, ersten
in Moll mit kleiner Sept.

An folgenden Beispielen mége man ersehen, zu welchen
Tonarten die Ein- resp. Zwei- oder Dreideutigkeit der
Vierklange fiihrt.

203) _i?kf__: _ iv in Des-dur
E —— = {VII in B-moll

204]

31311

N

_ XVII in A-dur
~— (II in Fis-moll

205] EE#E = VII in Fis-205

206) —‘[ﬁi‘:—_ _ j I in As-dur, IV in Es-dur
—u——h":- — ( IIT in F-moll, VI in C-moll
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207] =___ —Iin G dur IVin D dur
» — “moll’ m ol
<

208] - _gg,_ ] .
| — g — . ur rros ur
Eg-—- -#—— — [Il in E-m, VI in H-m‘
209] pf—b= ___II in Es-dur, III in Des-dur, VI in As-dur
Fep—+ = "IV in C-moll, V in Bmoll, I in F-moll

u. S. W., U.S. W.

/4. Kapitel
Umkehrung der Vierklinge

§ 106

Umtehrung der  Die wesentlichsten Elemente der Vierklangserscheinungen

Vierklange  qind, wie es sich von selbst versteht, der Grundton und die

Sept; denn durch den terzenférmigen Aufbau sind auch Terz

und Quint implizite schon gegeben, wenn nur der Grundton

und die Sept bekannt sind, — vorausgesetzt freilich, da8

nicht ausdriicklich eine besondere auBerdiatonische Ver-

inderung gewiinscht wird. Wir werden daher bei den Um-

kehrungen der Vierklinge, dhnlich wie bei denen der Drei-

klinge, vor allem nach der neuen Lage des Grundtones und

der Sept sehen, wie sie durch die jeweilige Umkehrung
hervorgebracht wird.

In der ersten Umkehrung des Vierklanges z. B. von:

210] —
E%E’,:

also in

211) g:;‘_:

wo die Terz zu tiefst geraten ist, weil der Grundton um eine
Oktave hoher versetzt wurde, haben wir uns somit iiber
die Lage von G als ehemaligem Grundton und F als ehe-
maliger Sept Auskunft zu geben. Diese Téne befinden sich
nunmehr aber zum neuen Grundton in den Verhéltnissen einer
Quint und Sext, weshalb denn diese Umkehrung einfach
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I. der Quintsextakkord genannt wird. Die ehemalige
Quint D, die nunmehr zur Terz geworden ist, braucht
nach obigem nicht erst ausdriicklich angezeigt zu werden.

In der zweiten Umkehrung

212]

wo die Quint den Grundton macht, befinden sich die ge-
suchten maBgebenden Tone G und F in den neuen Lagen
einer Terz und Quart, weshalb diese Umkehrung nun

Il. Terzquartakkord genannt wird.

Da dieselben Tone G und F in der dritten Umkehrung

213] :E ——

wo die ehemalige Sept F selbst zum Grundton geworden
ist, nunmehr im Sekundenverhiltnis zueinander stehen, nennt
man die dritte Umkehrung

III. den Sekundakkord.

Die Sext aber im Terzquartakkord und die Quart und
Sext im Sekundakkord, wenn sie diatonisch beibehalten
werden, ist ausdriicklich anzuzeigen iiberfliissig.

Fiinftes Hauptstiick
Von den angeblichen Fiinf- und Mehrklingen

1. Kapitel
Der angebliche Dominantnonenakkord

§ 107

In den meisten bisherigen Lehrbiichern wird als selb- pie Anomalien
stindige Akkordbildung auch noch der Fiinfklang gelehrt, R‘:g::;‘:};“ﬁ‘:‘;
mit bloB mechanischer Anwendung des Prinzips des Terzen- Funfklanges
aufbaues. Jedoch sehen wir merkwiirdigerweise erstens
immer nur einen solchen Nonenakkord und zwar auf der

fiinften Stufe abgehandelt:
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_w__
wihrend die Nonenakkorde auf den iibrigen Stufen als nicht
gebriauchlich zuriickgewiesen werden, da sie, wie es in
den Lehrbtichern heifit, als Vorhaltserscheinungen noch ein-
facher erklirt werden konnen.

Noch eine zweite Anomalie zeigt sich des weiteren darin,
dafl diesem als selbstindig angenommenen Fiinfklang nicht
einmal die sonst bei allen anderen selbstindigen Akkord-
bildungen anzutreffenden Umkehrungen zugestanden
werden.

So muff man sich denn schlieflich dariiber wundern,
wozu dann eigentlich diese besondere und vereinzelte Akkord-
bildung iiberhaupt erst angeﬁbmmen wurde.

§ 108

Die Verwandt-  Der wirkliche Sachverhalt ist indessen folgender:
s"h;f:u:?g?:i“‘ Wenn wir aus der Diatonie die eindeutigen Erscheinungen
Akkorde als herausgreifen und sie in einer Reihe — ob Dreiklang ob
Ursache dieses Y7 .
Mibverstind. Vierklang mustern

nisses 215] . .

LH== 2Hs5=2= 3|
5
vi® \4 v’

so sehen wir, daB ein und dasselbe Intervall, nimlich die
verminderte Quint, eben kraft der eigenen Eindeutigkeit,
offenbar auch den Dominantseptimenakkord V7 und den
Septimenakkord auf der siebenten Stufe VII? in die Eindeutig-
keit mitgerissen. Dieses Moment bildet daher den Grund einer
eigentiimlichen psychologischen Verwandtschaft jener drei
Erscheinungen — einer Verwandtschaft, die der Komponist
sehr gerne in der Richtung ausniitzt, daB er praktisch oft
eine fiir die andre setzt, ohne aber dadurch den Sinn der
Stufenfolge verindern zu wollen.
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Alle drei vorgefiihrten Erscheinungen liegen im Raume

einer None:
1. 2.38.

— 5, | —
FaHIE

216]

1. Der verminderte Dreiklang auf der VII. Stufe,

2. Dominant-Septakkord auf der V. Stufe,

3. Septakkord auf der VIIL Stufe,
und vertreten einander mit derselben Wirkung der Ein-
deutigkeit.

Nun hat offenbar der Raum der None aber, innerhalb
dessen die Vertretung der (verwandten) eindeutigen Akkorde
sich abspielt, die tiuschende Wirkung ausgeiibt, daf man
darauf verfiel, die Erscheinung unbewuBit als eine besondere
Nonenakkordbildung zu kreieren.

Zugleich wird durch den Umstand, daB nur auf der
Dominante die verwandten eindeutigen Akkorde auftreten,
die Seltsamkeit erklirt, weshalb in so anormaler Weise der
Fiinfklang eben blo8 auf dieser einen Stufe zugelassen wurde.

Uberfliissig ist es, des niheren zu begriinden, daB, ebenso
wie der diatonische Septakkord auf der VII. Stufe, wohl
auch der verminderte Septakkord, den wir wegen der
Mischung (vgl. § 61) als die eindeutigste Erscheinung
kennen gelernt haben, die Vorteile und Miihen der Verwandt-
schaft mit den iibrigen eindeutigen Akkorden gerne teilt.

1. 2.3.

=% =

217]

1. VII® in C-dur.
2. Dominantseptakkord V7 in C-dur.
8. Der verminderte Septakkord der VII. Stufe in C- dur

moll”
§ 109

Nachdem wir somit die iibliche Auffassung als eine irr-
timliche abgelehnt und den sogenannten Dominantnonen-
akkord nicht als eine wirkliche, daher auch nicht als eine
selbstindige Akkordbildung, sondern bloB als den Reflex einer

Die Méglichkeit
der Gewinnung
einer geeig-
neteren Stufe
aus dieser Ver-
wandtschaft



— 252 —

im Grunde nur unbewufit empfundenen Verwandtschaft aller
iiber der fiinften (und nur iiber der fiinften!) Stufe sich er-
eignenden eindeutigen Akkorde erklart haben, eriibrigt uns
noch darzulegen, wo denn die gegenseitige Vertretung der
letzteren praktisch einsetzt und wo sie dagegen entfallt.

Die Bedingung der Vertretung a8t sich nun kurz fol-
gendermafen prizisieren:

Nur dort, wo die kompositionellen Momente unsrem Ge-
fithl die Anerkennung einer Stufe (vgl. § 79) abverlangen,
kann die Vertretung ihre Wirkung duBern; somit ist das
Bediirfnis nach einer Stufe iiberhaupt erste Vorbedingung
der anzunehmenden Vertretung. Ist nun aber einmal die
Vorbedingung der Stufe gegehen, so kann eben kraft des
Rechts der Vertretung dort, wo aus Griinden der Stimm-
filhrung gerade nur VII® oder VII? in Erscheinung tritt,
dennoch vorkommen, daf das uns immanente Gefiihl der

Stufenlogik uns notigenfalls die Anerkennung des V7-Ak-
kordes abverlangt. Da wir nimlich mit dem Grundton des
letzteren Akkordes als der ersten Oberquint der Diatonie uns
leichter in der N#he der Tonika orientieren und behelfen
konnen, so ziehen wir im Drange dieses Stufengefiihles
begreiflicherweise doch lieber den Grundton der niheren
fiinften Stufe, als den der ferneren siebenten Stufe heran,
wenn wir uns den Fortgang des Inhaltes den Stufen nach
zu erkliren bestreben.

In den meisten Fillen gibt uns nun gerade erst die Mog-
lichkeit, durch Vertretung einen verminderten Septakkord auf
den tiefer liegenden V7-Akkord zuriickzufithren, zugleich auch
die Handhabe dort, wo seiner eigentlichen modulatorischen
Bedeutung nach (vgl. § 105) der verminderte Septakkord uns
etwa eine ganz fremde Tonart nahelegen miifite, doch immer
noch die Hauptdiatonie beibehalten zu konnen, indem wir
durch die Gewinnung der fiinften Stufe solche Chromati-
sierungsprozesse (vgl. § 136 ff.) anzunehmen in die Lage
kommen, die eben dieser Tendenz dienen.

Einige Beispiele mogen diese Ausfiihrungen erliutern:
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218] R. Wagner, Tristan und Isolde, Part. S. 17, Klavierauszug S. 9.
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In diesem Beispiel lautet der Stufengang also: I in den
beiden ersten Takten, IV in den Takten 3 und 4, V in den
Takten 5 ff. (vgl. § 136 ff.), wenn wir freilich vom Orgel-
punkt auf C absehen, der durch alle diese Takte festgehalten



— 254 —

uns durchaus nicht beirren darf, den Stufengang iiber ihm
(vgl. § 169) so zu deuten, wie ich es eben getan habe. Nun
sehen wir aber in Wirklichkeit, genau genommen (vgl. § 105)

eigentlich nur ein VII? in F-%;% in den Takten 1 und 2,
ebenso nur ein VII7 in B-—n%lc% in den Takten 3 und 4 und

endlich VII? in C-%‘;—fl— in den Takten 5 ff., so daB im Grunde

also die wirklichen Grundténe E, A und H lauten und ihre
Harmonien die folgenden sind:

S I CE— Ya—
o ] 0% g%
r%v :- ’
VIdI7 Vlf VIdI7
ur y
F moll B ml;{l ¢ mz;l
Dennoch aber supplieren wir — eben aus dem Grunde

der Verwandtschaft des verminderten Septakkordes auf der
VII. Stufe mit dem Dominantseptakkord — hinter diesen
Klingen noch aus Eigenem die um eine grofie Terz tiefer
liegenden Grundténe C, F' und B,

220] be b1

E%E_—%%;_——_i‘i E il

>-

als wiirde es sich hier gar um eine Folge von: V7 auf C, V7

auf F und V7 auf G handeln; und zwar tun wir es bloB
darum, weil die letztgenannten Grundtone sich in derselben
Tonart, nimlich in der C-dur- oder C-moll-Diatonie zusammen-
finden und daselbst eben die allernichsten Quinten darstellen,
wie wir sie (vergl. § 17) sowohl zur Orientierung in der
Diatonie iiberhaupt, als auch in der musikalischen Form nur
schwer entbehren mogen. Jedenfalls sind die Grundténe C, F
und G als I, IV. und V. Stufe in diesem Zusammenhang fiir
uns doch ungleich niher und prégnanter, als die in Wirklich-

keit gesetzten aber nur scheinbaren Grundtone E, A und H,
und ahnlich ist auch die eine Tonart C-;?z—% uns willkommener,

als die drei verschiedenen durch die verminderten Har-
monien repréasentierten Tonarten. — Ein andres Beispiel:



221] Chopin, Scherzo Op. 31.
o
i o t

—Fr—gf_—g___g &Fu:—"_ l::z_z#hh#j

——

-t
dur dux
Fis-—20: VII (=V) (= Gis— o V)
s \ﬁt: 2
l-'-o‘—-o- +— I s e e |
P ey e
= { ] T
= v—z—z—%lz—a‘f,zﬁ?izz—z&jﬁt
. H‘(;l.ll' _ _ dur .1V
Gis- ol :VII (=V) (= B-m. )

P = he. VO T . <
dur hr —
B- ol * : VII (=V)

Ebenso greifen wir hinter den hier in Erscheinung treten-
den Harmonien:

N === =
Vir? it i’
die in Wirklichkeit ja nur verminderte Septimenakkorde in

Fis :\2{1’ Gis-— dur und B--2& fl sind, auf die tieferliegenden

Grundtone Cis, DIS und F zuriick, als eben die verborgenen
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Trager des immer eindeutigen Dominantseptimeninhaltes in

d . .
11, Gis Z;l und B-%. Dieselbe Harmonie-

folge ist also besser zu horen
223] - :
%_#e-—_#c“\ b )—th=—
7 v v7
wobei, wenn man will, die Folge der Grundténe Cis und Dis
nach Umdeutung des Cis in eine vierte Stufe der Diatonie

eben Fis-

Gis-;]d—gl— sehr wohl als eine Folge von vierter und fiinfter

Stufe in eben dieser Tonart, ebenso aber auch die Folge von
Dis, fiir das hier freilich zu diesem Zwecke enharmonisch Es
zu denken wire, und F, wieder als die Folge einer vierten

und fiinften Stufe und zwar in B-—— sich betrachten lieBen.

ll
So stellt sich z. B. der Begmn der Durchfithrung im
letzten Satz der G-moll-Symphonie von Mozart:
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Theorien und Phantasien




Abweisung des
Fiinfklanges
wegen des
Aurchgehenden
Charakters
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als eine Kette von verminderten Septakkorden dar, die man
kraft der Eindeutigkeit nur einfach als Dominantseptimen-
akkorde aufzufassen braucht, um sowohl den quintalen Stufen-
gang als auch die darin sich kundgebende Modulation er-
mitteln zu konnen. Es lautet daher der Stufen- und Ton-
artengang, zunichst buchstiblich gedeutet, wie folgt:

225]
Fexl 1 — [ s [ { ]
giEs—e= o=
Stufen inF-moll: IV — V,C-moll: V, G-moll: V,
F»fg ! F—t=—F E r i
- 1 t t t t—=s—1
D-moll: V — 11 v

Oder, wenn man die modulatorisch vermittelnde Tonika
mitzuhéren beliebt:

20 B o b
e e T R = O

inF-moll: IV — V — )
i v )-v

in C-moll: (
in Gmoll IV)—-V—(1
in D-moll: \ IV

e =]

L= J4

_ ot —

§ 110

Dieser Vertretungsprozef, der uns zur Gewinnung einer
Stufe verhilft, ist aber selbstverstindlich tberfliissig dort,
wo das Bediirfnis nach einer Stufe nicht vorliegt.

So kann z. B. ein Orgelpunkt oder der Gesichtspunkt
einer Nebennote uns von dem Zwang befreien, die durch Ein-
deutigkeit an sich wohl vertretharen Erscheinungen auf eine
Stufe zuriickzufiihren; die eindeutigen Harmonien sind dann
eben, trotz der latenten Moglichkeit ihrer Zuriickfithrung auf
eine Stufe, blof als durchgehende Harmonien zu empfinden.

Hier wieder einige Beispiele:
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227] TS

. . — £ .:'. R. Wagner, Faustouvertiire?), Takt 15—18.
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Hier ist es ganz iiberfliissig, aus den vielen verminderten
Septakkorden die entsprechenden V7-Akkorde gewinnen zu
wollen; vielmehr empfiehlt es sich, den Triller der Pauke
auf A als auf der Dominante in D-moll stehend und die
dariiber sich ausdehnende Linie der hchsten Téne in ihrer
Ginze als bloB einen durchgehenden Zug von Tonen aufzu-
fassen, von denen jeder einzelne noch auBerdem die Last eines
verminderten Septakkordes mitschleppt. Der durchgehende
Zug der verminderten Septakkorde lautet daher einfach so:
228] ~
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Nebenbei bemerkt sind die hochsten Téne dieser durch-
gehenden Harmonien nicht nur bei den Fagotten und der
Bratsche in der kleinen Oktave, sondern auch bei den in
genial ausdrucksvoller Figurierung sich bewegenden Violinen,
und zwar in der eingestrichenen Oktave abwechselnd bei
Violine 1I und L

Ubrigens bereitet uns der Autor auf den kommenden
Charakter des durchgehenden Prinzips dadurch vor, daB er

knapp vorher (Part. S. 1, Takt 3 und 4), wie folgt schreibt:
Viola

229] ‘. 3 Fagotte
9_-———\-§-.-/-—3 — i

K.-B. #"“'. #—:
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Hier nimmt ndamlich beim vierten Viertel die Nebennote
C, die bei liegenbleibendem Bafiton Gis zwischen zwei H als
dessen Terzen steht, einen eigenen Akkord ins Schlepptau,
der aber in selbem Mafie blof durchgehend wirkt, als ja auch
die Nebennote, der er dient, nur durchgehenden Charakter
hat. Die Wirkung in der Beziehung des Akkordes der
Nebennote zum nichsten verminderten Septakkord bleibt
somit unter allen Umstinden die dominierende, trotzdem
die Orthographie, wie sie die figurierende Bratsche bringt:

230] Rx N
E - 3

A et Ej_ 3
P ~————
——

uns dieselbe Folge der Harmonien sehr wohl zugleich als
eine Folge von einer fiinften zur ersten Stufe (resp. zweiten
zur fiinften):

— N
231 - pe.
] ==
=) \ )
in G-dur: Y 3—#1 oder:

5
in C- moll COTI #3 . #V u. s. w.

— allerdings mit einem AlterierungsprozeB bei der Quint A
in der ersten Harmonie (vgl. § 146 ff.) und einem Chroma
beim Grundton G der zweiten Harmonie — nahelegen konnte.

So sehen wir aber #hnlich auch, wie gleichsam in Fort-
setzung der im Takt 3 der Ouvertiire begonnenen Tendenz
das Liegenbleiben des BaBtons Cis im ersten Takte unsres
Beispiels (vgl. Fig. 227 und 228) die Harmonie des zweiten

Viertels, an sich eines verminderten und wohl auch als V7
deutbaren Akkordes, eben bloB zu einer durchgehenden
Harmonie stempelt; wie es auch aus einem &hnlichen Grund
dieselbe Bewandtnis hat mit dem zweiten Viertel im nichsten
Takt. Erst nun der dritte und vierte Takt bringen unauf-
haltsam einen verminderten Septakkord um den andern und
zwar ohne Tendenz und Wirkung von Nebennoten. Und



iibrigens wire nach obigem (vgl. Fig. 230 und 231) auch
bei allen diesen Harmonien noch immer zwar mdglich, eine
passende Orthographie zu finden, die von Akkord zu Akkord
eine eigene Deutung nach Stufe und Tonart zulieBe, indessen
ist das durchgehende Prinzip hier eben ein weit hoheres Ge-
bot, dem zuliebe wir auf alle Einzelgrundténe und Einzel-
stufen verzichten. Ist ja doch der breit schwingende Rhyth-
mus der Stufen (vgl. § 79) bereits in der Exposition des
Werkes deutlich eingeleitet. — Ein zweites Beispiel:

932] Mit Lebhaftigkeit Beethoven, Klaviersonate Op. 90.
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Auch hier wirkt das Gesetz der fiinften Stufe als eines
einheitlich regulierenden Gesichtspunktes so stark, daf alle
einzelnen Erscheinungen, darunter eben auch die mehreren
verminderten Septakkorde, blof durchgehend wirken.

Vgl. des weiteren iibrigens auch einige bereits im § 79
zitierte Beispiele, insbesondere das Wagners und das Chopins.

§ 111

Ich muf nachdriicklichst wiederholen, daB den eindeutigen
Akkorden zwar die Kraft und die Moglichkeit innewohnt,
uns zur Supplierung einer fiinften Stufe anzuregen, daB
wir aber anderseits nicht immer berechtigt, geschweige
denn verpflichtet sind, diese Wirkung zu urgieren. Viel-
mehr haben wir stets vor allem auf den inneren Zusammen-
hang zu achten und erst aus dem Milieu zu erschlieBen, ob
der eindeutige Akkord, — der sonst so leicht zu einer Domi-
nante anregt, — denn doch nicht anders zu héren und zu
deuten wiare. Zeigte schon der vorige Paragraph eine solche
Moglichkeit, so fiige ich beispielsweise noch eine hinzu.

233) 8. Bachs ,ltalienisches Konzert‘ (Takt 26—30).
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Der Geist des Stufenganges erfordert hier, der Form
halber, durchaus eine Art Trugschluf (V—IV) anzunehmen
(vgl. § 121), trotzdem die vierte Stufe gar, wie man sieht,
von einem Chroma betroffen ist und einen verminderten
Dreiklang vorstellt. Welchen Sinn ein solches Chroma hat,
werde ich spiter bei der Erorterung der Tonikalisierung im
§ 162 zu zeigen Gelegenheit haben: keinesfalls aber ist es
zulissig, hier den verminderten Dreiklang lediglich in seiner
urspriinglichen Bedeutung und fiir etwas anderes als eine

Abweisung des
Fiinfklanges
wegen eines
Chromatisie-

rungsprozesses
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chromatische Erhéhung der eben durch den TrugschluB ge-
forderten vierten Stufe zu nehmen.

In diesem Zusammenhang mag nun endlich auch in
Erinnerung gebracht werden, daf die VIL Stufe (vgl. § 16)
ja zugleich die V. Oberquint der Diatonie vorstellt: soll sie
aber als solche gelten, so muB sie kompositorisch durch
die volle Inversion: VII—III—VI—II—V—I oder eine blof
abbreviierte in diesem Charakter bestitigt werden; andern-
falls und besonders wenn die 1. Stufe alsbald folgt, wir es
sicher mit einer Vertretung (kraft der Verwandtschaft) der
VIL fiir die V. Stufe zu tua haben.

2. Kapitel
Die iibrigen Mehrklinge
§ 112

Keine Nonen- Die Nonenakkorde auf den iibrigen Stufen aber weise
:];l:gr:: autden ich — hierin tibrigens im Einklang mit der iiblichen Lehre —
' selbstverstindlich zuriick, und zwar mit umso groferer Be-
rechtigung, als die Erscheinungen sich doch anderweitig

noch um vieles plausibler erkliren lassen.

Alle andern scheinbaren Nonenakkorde sind nimlich ent-
weder deutliche Zusammensetzungen von zwei Stufen iiber
einem Orgelpunkt oder stellen einen Vorhalt vor, so
daB dadurch mehr noch als eine eigene Akkordbildung selbst

in Wirklichkeit nur der Orgelpunkt oder Vorhalt erwiesen
werden. Z. B.:

234) R. Wagner, Rheingold, kleine Part., dritte Szene S. 192.
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Fir eine fliichtige und voraussetzungslose Betrachtung
konnte es allerdings scheinen, als ob in den ersten fiinf
Takten unseres Beispieles schon ein selbstindiger Sept-
nonenakkord: Fis ACE G und zwar seltsamerweise obendrein
gar auf einer II. Stufe — hier der II. Stufe in E-moll —
in Erscheinung getreten wire. Wiirde indessen auch dieser

angebliche g-Akkord der II. Stufe einerseits vielleicht noch

besser als ein Orgelpunkt der IL. Stufe in E-moll, iiber dem
die Folge der II. und VI Stufe sich abwickelt, aufzulésen
sein, so wird dieses Dilemma anderseits fiir uns dadurch
villig gegenstandslos, daB der weitere Inhalt in den Takten
5 und 6 unzweifelhaft eine V. Stufe gar in H-moll zeigt,
welche Tonart iiberdies auch schon frither (nimlich in dem
unserem Beispiel vorausgehenden Inhalt) bestanden hat. So
haben wir denn bestenfalls hier doch wieder nur einen so-
genannten Dominant-Septnonenakkord in H-moll; freilich
ist es dann aber korrekter, auch diesen als einen Orgelpunkt
der V. Stufe zu deuten (vgl. voriges Kapitel), eventuell mit
einer Modulation nach E-moll und zuriick, oder endlich auch
als einen in der Singstimme auskomponierten Vorhalt (A
und C vor Ais und Cis) wie folgende Figur zeigt:
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Zuriickweisung
des Intervalls

der None

Abweisung der
noch mehr
gesteigerten

Akkord-
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Wie dem auch sei, ruht der Nonenakkord niemals in
sich selbst, vielmehr sind es andre Krifte, wie eben die
Eindeutigkeit, der Orgelpunkt oder Vorhalt, die ihn ent-
stehen lassen. Es fehlt ihm also an eigener Natur, wie
sie der Dreiklang oder der Vierklang offenbaren. Und daher
ist eben die Bildung als eine originale zu negieren, und
man hat sie im gegebenen Falle in die Elemente aufzulssen,
aus denen sie entstanden. Ein solches Begreifen und Héren
der Erscheinung ihrer wahren Ursache nach ist ungleich
kiinstlerischer, als das bloB theoretisierende Zusammenfassen
von Intervallen, die keine gemeinsame Ursache aufweisen.

§ 113

Es mufl hier schlieBlich der Vollstindigkeit halber noch
einer Konsequenz der Zuriickweisung von selbstindigen
Fiinfklangbildungen gedacht werden. Da nimlich — wie
ich bereits oben in § 55 ausgefilhrt — fiir den Begriff
eines Intervalls stets die Harmoniefshigkeit als unerldBliche
Voraussetzung gilt, so folgt aus der Zuriickweisung des Fiinf-
klanges von selbst auch die Abweisung der None iiber-
haupt als eines wirklichen Intervalls. Und so wird man
begreifen, weshalb ich in der Lehre von den Intervallen
(§ 58) es vermieden habe, von Nonen zu sprechen.

Wir sehen also, daB bei den Mehrklingen das Prinzip
der Fiinfzahl, welches wir sonst in der Musik (vgl. § 16)
mafigebend gefunden, versagt. Nur auf dem Boden der
V. Stufe lockt die Verwandtschaft der eindeutigen Akkorde
(vgl. § 108) einen Fiinfklang hervor, doch ist auch dieser
nur eine Tduschung. Und so hatte denn Rameau nicht
unrecht, wenn er den Nonenakkord iiberhaupt nur als einen
Accord par supposition gelten lieS.

§ 114

Aus der Zuriickweisung des Fiinfklanges aber folgt mit
Notwendigkeit, daB die gesteigerten Bildungen des soge-
nannten Sechsklanges, des Undezimenakkordes, der
angeblich vom Grundton bis zur Undezime:
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sich erstreckt, sowie auch des sogenannten Terzdezimen-
akkordes:

237] E% _§E

noch weniger als der Nonenakkord einen durchgreifenden
Existenzgrund aufweisen kénnen. In der Tat liegt solchen
Phénomenen wieder der Orgelpunkt und zwar wieder meistens
in Verbindung mit Dominantencharakter zu Grunde, so daB
dadurch nur die charakteristische Gewalt des Orgelpunktes,
nicht aber die Summe der dariiber aufgetiirmten Intervalle
als Einheit erwiesen wird. Z. B.:

238] R. Wagner, Rheingold, kleine Partitur, zweite Szene S. 362.
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Hier finden wir auf dem Orgelpunkt der Dominante in
B-moll — wohlgemerkt also wieder auf der Stufe der ein-
deutigen Akkorde! — zunichst einen Vierklang der zweiten
diatonischen Stufe: C, Es, Ges, B in den Takten 1 und 2,
hernach den verminderten der siebenten Stufe (Takt 3—6),
noch spiter den Septakkord der vierten Stufe (Takt 7—8),
der zweiten (Takt 9 und 10), der siebenten (Takt 11—14).

Man vergleiche des weiteren hierzu auch die Etappen
der Melodie selbst:
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Bieten nun aber diese, in ihrer eigenen horizontalen Har-
monie betrachtet, nicht etwa zundchst den Vierklang der
vierten Stufe in B-moll in den Takten 1—5 und hernach
den verminderten der siebenten (= fiinften Stufe), wenn
nicht vielleicht gar schon im fiinften Takt mit Eintritt des A
die siebente Stufe zu wirken beginnt?

Und — was sehr wichtig ist — meidet nicht Wagner
im Takt 7 (Fig. 288), wo der Septakkord der vierten Stufe
sich aufbaut, den Ton C, der den Grundton der zweiten
Stufe bedeutet hitte?

Doch teile man die Akkordsiule und die Linie der
Melodie, wie man eben will (also eventuell auch anders,
als ich ¢s hier vorgeschlagen habe), das Resultat bleibt
dennoch dieses, daB wir zur gegebenen Zeit effektiv nur
einen Vierklang und keinen Fiinf- oder gar Sechsklang zu
héren bekommen. Den Ton des Orgelpunktes aber, also hier
das F, mit zum Klang zu addieren, hieBe das nicht das eigene
Gefiihl verleugnen und es an eine fixe theoretische Wahn-
vorstellung ausliefern? Wer addiert denn wohl sonst zum
Ton des Orgelpunktes die vielen Stufen und sonstigen
durchgehenden Erscheinungen, die iiber denselben hinweg-
gehen? Ist doch gerade der Orgelpunkt der vehementeste
und drastischeste Ausdruck der Stufe, die auf Erfiillung
ihres transzendenten Inhaltes lange, sehr lange warten
kann, bis sich die Kette von vielfdltigen harmonischen
Gliedern — oft auch im Sturm — iiber ihm abgewickelt hat.

Hat nun unser Bediirfnis, eine komplizierte Erscheinung
so einfach als moglich zu horen, wie wir gesehen, dazu ge-
fihrt, lieber einen Orgelpunkt als einen Undezimen- oder
Terzdezimenakkord zu horen, so bietet uns dasselbe Be-
diirfnis bisweilen noch eine andere Annahme, nimlich die
des Vorhaltes (§ 165), der wieder durch eine groBere Einfach-
heit als jene Mehrklinge sich auszeichnet. So wiirde sich
im angezogenen Wagnerschen Beispiele der Vorhalt, fiir
dessen wirkliche kompositorische Ausfithrung wir hier blo8
den abstrakten Plan setzen wollen, normalerweise allerdings
so abzuwickeln haben:
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Man wird aber begreifen, daff es dem Grundton einerlei sein
kann, ob seine Quint und Terz, hier C und A, durch die Sext
und Quart in deren wirklichem Abstand vorgehalten werden,
oder ob die nimlichen Téne Des und B die harmonisch retar-
dierende Wirkung in ihrer Eigenschaft als z. B. die Sept von
Es (der vierten Stufe: Es-Ges-B-Des) oder bezw. von C (der
zweiten Stufe: C-Es-Ges-B) iiben; denn so lange es dem Grund-
ton F iiberhaupt an den ihm zugehorenden harmonischen
Ténen C und A fehlt, werden Des und C immer als Vorhalte
wirken, mogen sie dann gebracht sein, wie sie auch wollen.

Jedenfalls glaube ich erwiesen zu haben, daB ein solcher
Vielklang als selbstindige Bildung im selben Mafie un-
denkbar ist, als entweder meistens der Orgelpunkt und
mehrere Vierklinge (Stufen), oder gar der Vorhalt in den
Vordergrund unseres BewuBtseins treten.

Man gestatte noch ein Beispiel aus der siebenten Sym-
phonie von Bruckner, der im ersten Satz Vorhaltswirkungen
nachgehend iiber der fiinften Stufe in H-dur Vierklinge
der zweiten, vierten und sechsten Stufe, also bis wieder zu
einem Fis'), als

) Es ist vielleicht nicht dberfliissig zu bemerken, daB dieses Fis
wegen seines entscheidenden Charakters als Sept von Gis, als welche
sie hier komponiert wurde, seiner Beziehung zum Grundton Fis als
dessen Oktav verlustig wird. Ahnlich ist es auch z. B. in Beethovens
Sonate Op. 101, Takt 1 und 2,

241] Allegretto ma non troppo
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242] % ____

der Sept der sechsten Stufe Gis, progressiv steigert:

243] A. Bruckner, VII. Symphonie (D—E).
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wo der Vorhalt E zu Beginn des zweiten Taktes, eben wegen der zu
H dissonierenden Vorhaltsnatur, (des Vorhaltes der Quart) nicht mehr
als Oktav zum Grundton E zu héren ist.
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Praktischer Teil



I. Abschnitt
Die Lehre von der Bewegung und Folge der Stufen

Erstes Hauptstiick
Von der Psychologie des Inhalts und Stufenganges

1. Kapitel
Stufe und Inhalt
§ 115

In der praktischen Kunst kommt es im allgemeinen Das Motiv als
darauf an, den Begriff der Harmonien (eines Dreiklanges Dolmetsch des
h 7 ) T harmonischen
oder Vierklanges) durch lebendigen Inhalt zu realisieren. Begriffes
So z. B. macht in Chopins Prélude, Op. 28, Nr. 6 erst das

Motiv:

244] SRS T —
Et)‘g - ,,C_ "t—‘l:_t—l::::»t o
= i

den abstrakten Dreiklangsbegriff H, D, Fis so recht lebendig,
wogegen

245] E%i_%—g

allein bloB etwa die Wirkung einer zunichst nur skizzierten
Behauptung erreicht.
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§ 116
Die Notwendig-  In dem MaBe nun aber, als der harmonische Begriff zu
it des Aus- geinem Dolmetsch eben das Motiv beniitzt, das ja den pri-
omponierens
harmonischer mérsten Teil des Inhaltes bildet, verwachsen Harmonie und
Begriffe  Tnhalt derart, daB von nun ab nur ein bestimmtes inhalt-
liches Glied des Gesamtorganismus erst den Drei- oder Vier-
klang unserer Empfindung zum BewuBtsein bringt, und um-
gekehrt die Gesetze des Harmonischen die Entstehung des
Inhaltes beeinflussen. Es wird solchermafien eine jegliche
Harmonie nicht bloB behauptet, sondern auch auskompo-
niert und dadurch erst erwiesen!); wie denn eben aus diesem
Bunde des Inhaltes und der Harmonie zugleich auch das
Gefiihl der Stufe (vgl. § 76 ff.) in uns erbliiht.

§ 117
Wie der mhait  Verfolgen wir die Phasen dieses Bundes weiter, so wird
aus der Har- ypng wenn auch schrittweise, sowohl die Form des Stiickes
monie entsteht . .
klar, wie umgekehrt mit aus dem Grunde der Form nun
auch die Psychologie des Stufenganges ihre wesentliche Be-
deutung erst so recht nachdriicklich erweist.
Nehmen wir z. B. die vier ersten Takte der Mozartschen
Klaviersonate in C-dur (Kéch-V. Nr. 330):

246] Allegro moderato
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') An diese organische Wechselwirkung von musikalischem Stoff
und Harmonie immer wieder zu erinnern mag nicht tiberfliissig sein,
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oder die vier ersten Takte des schon in § 115 angefiihrten
Chopinschen Prélude:

247] Chopin, Prélude.
Lento assai
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so sehen wir in beiden Fillen wohl an sich geniigend aus-
komponierte Dreiklinge (bei Mozart, wenn man will, sogar
einen bescheidenen Orgelpunkt), da aber bislang durch alle
vier Takte hindurch nur erst ein einziger Dreiklang sich Gel-
tung verschafft bat, so konnen wir unmdoglich dadurch
allein schon befriedigt sein, zumal ja sowohl C, E, G (bei
Mozart), als auch H, D, Fis (bei Chopin) beide kraft ihrer
Drei- resp. Sechsdeutigkeit (vgl. § 67) in drei bezw. sechs
Tonarten heimisch sind. So verlangt denn also fiir ihren
Teil die Harmonie schon allein nach weiterer Erlduterung,
wer sie sei, wodurch das Bediirfnis und damit zugleich die
Erwartung einer Fortsetzung in uns entsteht. In uns — und
natiirlich auch im Komponisten! Daher finden wir auch an
den angezogenen Stellen die Erginzung, und zwar bei Mozart:

besonders zu einer Zeit, wie die jetzige, die in ihren Werken oft
Klang auf Klang hiuft, ohne daf diese durch motivischen Inhalt
auskomponiert und durch den Stufengang erliutert wiirden.
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Bei ersterem werden die vierte und fiinfte Stufe mit jeweilig
neuem Inhalt auskomponiert, bis die Tonika, die auf die
fiinfte Stufe folgt, uns harmonisch wie gedanklich das Ge-
fiihl einer relativen Befriedigung, wie sie bis dahin gar
nicht erreicht werden konnte, endlich gew#hrt.
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Eine andere Fortsetzung aber mit anderem Ausgang
finden wir bei Chopin. Durch den Stufengang VI, II, V,
IV, I, V wird der Ausgangspunkt allerdings zur Geniige
erliutert und wir wissen alsbald, daB wir uns in H-moll
befinden, jedoch steht am Ende der Stufenreihe nicht, wie
im Beispiel aus Mozart, die Tonika, sondern die Dominante,
die uns gleichwohl eine deutliche Abgrenzung des Inhaltes
immerhin empfinden 148t.

2. Kapitel
Yon den Arten der Inhaltsschliisse
§ 118

Die Befriedigung, zu der wir in den beiden Fillen unserer vVordersatz una
Beispiele gelangen, konnen wir indessen noch nicht als eine Y >hsat
endgiiltige, sondern nur erst als eine vorldufige, eine relative
bezeichnen, da es zunichst ja noch an der fiir die Deutlich-
machung des bereits gewonnenen Inhaltes unerliBlichen
Assoziation der Wiederholung fehlt, von der in § 5 die Rede
war. Es folgt daher bei beiden noch eine weitere Fort-
setzung. — Bei Mozart:
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mit dem Stufengang IV, I, V, L
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Bei Chopin:
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mit dem Stufengang I, VI, II, V, I, VII (=V), VI, V und
VI u.s. w.

Dadurch entstehen aber zwei gesonderte Teile, von denen
der erste — wie bereits erwdhnt — bloB eine vorliufige,
relative Befriedigung gewihrt, wihrend der zweite —
mindestens bei Mozart — eine endgiiltige, absolute Be-
friedigung des geschlossenen Gedankens bringt. Den voll-
stindig geschlossenen Gedanken nennt man Periode, seine
gesonderten Teile Vorder- und Nachsatz.

§ 119

Die Befriedigungsgefiihle, zu denen wir in den Phasen
der angefiihrten Beispiele gelangen, miissen wir jedoch noch
naher charakterisieren.

Betrachten wir zuerst den Nachsatz des Mozartschen
Beispiels. Hier ist unsere Befriedigung wohl die absoluteste.
Woher kommt das? Offenbar aus zwel Griinden, die im
SchoBe des Gedankens beisammen liegen und sich gegen-
seitig bedingen, — aus einem formellen und einem harmo-
nischen Grunde. Denn indem der Nachsatz die durch die
Assoziation gebotene Wiederholung gebracht hat, ist zu-
nichst unserem Formbediirfnis in vollem MaBe Geniige ge-
schehen, so daf in unserer Empfindung — selbstverstind-
lich soweit eben nur dieser einzelne Gedanke selbst in Be-
tracht kommt — keinerlel Unbestimmtheit, keinerlei Zweifel
zuriickbleibt. Anderseits aber wird denn auch zugleich dem
harmonischen Element, welches hier durch den Stufengang
1V, V, I reprisentiert ist, nun erst gerade unter Mithilfe
der Form (§ 117) méglich, das Gefiihl der vollstindigen Be-
friedigung in uns zu erzeugen.

Dieser Stufengang IV, V, I kann indessen wohl iberall —
am Anfang, in der Mitte wie auch am Schlusse eines Ge-
dankens — vorkommen. Welche Bedeutung darin die vierte
Stufe insbesondere in Anspruch nimmt, habe ich aus An-
laB der Inversion in § 17 bereits ausfithrlich dargelegt.
Harmonisch allein betrachtet und von jeder Form losgeldst,
sehen wir einen solchen Stufengang I, IV, V, I, seine Wir-

Der
Ganzschluf
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kung immer zunichst zu Gunsten einer Tonika und in weiterer
Folge auch ihrer Tonart &uBern. Kommt aber dazu noch die
Tatsache, daB — wie oben im Nachsatz des Mozartschen
Beispiels (Fig. 250) — die Tonika gar nun mit dem Ende
der Form zusammenfillt und somit denn auch die Riickkehr
zum ersten harmonischen Ausgangspunkt bedeutet, so sehen
wir die treibenden Krifte endlich an ihrem Ziele, Form wie
Harmonie haben einen vollen Kreislauf absolviert, — und
darum sprechen wir in solchen Fillen auch von einem
vollkommenen GanzschluB, von einer vollkommenen
Kadenz.

Einen etwas schwicheren Grad von Befriedigung bietet
uns das Ende des Vordersatzes in demselben Beispiel. Der
Stufengang ist freilich derselbe wie im Nachsatz, da indes
die Melodie im Moment des Eintreffens der Tonika blo8 die
Terz des Tonik@dreiklangs und nicht schon den Grundton
selbst bringt, so ist der GanzschluB hier eben nur ein un-
vollkommener.

Ebenso unvollkommen wire_der Ganzschluf, wenn statt
des Grundtones die Quint des Tonikadreiklanges gekommen
wire. Z. B.:

252] Beethoven Op. 57, letzter Satz.
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Man kénnte freilich danach versucht sein zu glauben, daf
der vollkommene Ganzschluff vielleicht immer nur ans Ende
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des Nachsatzes, dagegen ans Ende des Vordersatzes stets ein
unvollkommener gehore. Mag dies auch in den meisten
Fillen zutreffen, so ist dennoch ein solcher Zusammenhang
von Form und Kadenz keineswegs ein unbedingter, und es
kann auch am Ende des Vordersatzes ein vollkommener
Ganzschluf vorkommen, wie z. B.:

253) Haydn, Sonate E-moll.
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wo der vollkommene Ganzschluff (selbst trotz ™) dennoch
nicht die Macht hat, unser Bediirfnis nach der Assoziation
d. h. hier nach dem Nachsatz aufzuheben. Wie man sieht,
beruht das Wesen der Kadenz also in erster Linie auf dem
harmonischen Gesichtspunkt des Stufenganges, wobei es ihr,
sobald zugleich auch die Form mitbestimmend wirkt, schon
geniigt, wenn diese bei einem noch so kleinen Ruhepunkt
anlangt.
§ 120

Eine Befriedigung wieder anderer Art bietet uns der
Schlufl des Vordersatzes des in § 117 angezogenen Chopin-
schen Beispiels Nr. 249. Zwar sehen wir dort, in den ersten
drei Takten der Fortsetzung, zunichst einen Stufengang, der,
an sich betrachtet, schon den Ganzschluf bedeuten konnte,
namlich die Stufenfolge (I) VI, II, V, I; da indessen mit
dem Eintritt der hier zuletzt zitierten Tonika nicht schon auch
zugleich die Form zu einem Einschnitt gelangt ist — was
ja, wie wir gesehen, unerliBliche Voraussetzung der Kadenz
ist — so verbindet sich damit noch nicht die Wirkung
einer solchen. Vielmehr schreitet der Inhalt diesmal noch
iiber die Tonika hinweg, bringt die vierte und fiinfte Stufe,
worauf dann endlich erst mit der Dominante der Einschnitt
der Form zusammenfillt.

Somit kann — wie unser Beispiel lehrt — auch die
Stufenfolge I, IV, V einen Formeinschnitt anzeigen, trotz-
dem die Ordnung der Stufen eine umgekehrte ist, wie die
des Ganzschlusses.

Erwigt man, daB die Dominante die erste Oberquint ist,
so folgt aus dieser ihrer sekundidren Natur schon allein, da8
sie niemals Symbol der Riickkehr zum Ausgangspunkt ist, wie
es die Tonika naturgemiB vorstellt. Diese Art zu schliefien
nennt man nun zur Unterscheidung einen Halbschlu8.

Ist es der Dominante nun auch nicht vergénnt, je die
Rolle einer Tonika zu spielen, so hat sie dafiir eine andere
wertvolle Eigenschaft, ndmlich die, anzuzeigen, daf eben
die Tonika noch zu erwarten sei. Sie kann also unter Um-
stinden einen Teil des Inhaltes wohl deutlich abgrenzen,
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und wenn zwar auch niemals mit dem Gewicht eines Punktes
— um die Assoziation der Sprache und der Grammatik
hier zu Hilfe zu nehmen — so doch mit dem geringeren
Gewichte der untergeordneten Satzteiler, wie Beistrich, Strich-
punkt, Doppelpunkt und Fragezeichen.

Soll nun aber die Dominante die Wirkung eines Halb-
schlusses ausiiben, so mufl sie eben als Dominante deutlich
komponiert sein, was indessen doch nicht anders geschehen
kann als dadurch, daf ihr die Tonika vorausgeht, die sie
gleichsam erzeugt und erklirt. So ergeben sich denn aus
der Tonika der Stufenordnung I—IV—YV zwei Wirkungen:
sie bedeutet einerseits die Entwicklung und macht es da-
durch anderseits der Dominante erst moglich, den Halb-
schluB auszuldsen.

Es versteht sich indessen von selbst, daf fir I—IV—V
sehr wohl auch die Ordnung IV—I—V stehen kann.

Der oben geschilderte Charakter der Dominante im
Dienste der Form erklirt es hier, weshalb zuweilen Kom-
ponisten sie sogar am Ende, am letzten Ende des Stiickes
iberhaupt gebrauchen, wenn es sich nimlich darum handelt,
das ganze Gebilde gleichsam in eine Frage aufzulésen. Man
vergleiche hierzu z. B.:

Schumann, ,Im wunderschénen Monat Mai“. Op. 48, Nr. 17).
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!) Eine dhnliche Wirkung, wie sie hier Schumann durch Anwendung
des Halbschlusses am Ende des Stiickes erzielt hat, suchte ohne Zweifel
auch Rich. Strau8 im SchluB von ,Also sprach Zarathustra® durch ein
Schwanken zwischen zwei Tonarten, nimlich H-dur und C-dur heryor-
zubringen. . .. :

Jedoch muf sich der, an sich immerhin vielleicht erreichbaren
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Als Kuriosum einer genialen Verbindung beider Arten von
Schliissen (nimlich des Halbschlusses und des Glanzschlusses)
an einem und demselben Punkt am Ende des Vordersatzes
mag hier angefithrt werden:

255] Schumann, Op. 48, Nr. 2.
Nicht schnell
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Absicht des Autors die Wirkung versagen, weil nach der voraus-
gegangenen und breit ausladenden H-%-Tonart, in deren Sinne es
iiberdies acht Takte vor SchluB noch heiBt:

256] Pos. ppp
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doch unmdéglich schon die letzten C bei den Violoncellen und Kontra-
biassen allein (blo8 dem Autor zu Gefallen) geniigen konnen, um etwa
auch die mitintendierte C‘ d -Tonart zu erweisen, da sie ja in Wirk-
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Die Singstimme bringt zunichst den HalbschluB, worauf
das Klavier sofort mit dem vollkommenen Ganzschlufi nach-
zieht. In sinnigster Weise zeigt der Autor die absichtliche
Unterscheidung beider Schliisse durch die Stellung des
Legatobogens beim Klavier an. Allerdings stellt dieses
Beispiel im Grunde genommen einen vollkommenen Ganz-
schluB dar; dadurch aber, daB die Singstimme bei der
Dominante abbricht, vermag sie, mindestens fiir die Dauer
der Fermate, die Wirkung eines Halbschlusses ihrerseits
tiuschend zu erzeugen.

§ 121

An den Ausgang des Nachsatzes im Chopinschen Beispiel
aus § 118 kniipft sich wieder eine andere Art von SchluB-
wirkung. Hier schickt sich der Autor bereits an, den Ge-
danken zu schlieBen, wie man aus der Stufenfolge: V, I,
V, VI und V in den Takten 7 bis 9 des Beispieles, leicht
entnehmen kann. Im letzten Moment aber gebraucht er
statt der ersten Stufe, welche die erwartete SchluBwirkung
gebracht hitte, eine sechste Stufe, niamlich &, das hier in
Moll um einen Halbton hoher als die fiinfte liegt, wodurch
zunichst die SchluBwirkung vertagt wird. Scheinbar ent-
fallt hier der Effekt der Tonika H, da statt ihrer die sechste
Stufe gekommen ist; hort und empfindet man aber, wie

lichkeit vielmehr nur erst die I phrygische Stufe und zwar eben in

H- i?)h vorstellen, so daB entgegen der Intention und wohlgemerkt

ohne jede Triibung in Summa einzig H- ’igl resultieren kann.

Der
Trugschlu8
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das erwartete H zwar nicht selbst als Grundton gekommen,
als Terz jedoch gleichsam in die Gefangenschaft eines an-
deren Grundtones (némlich der sechsten Stufe G) geraten ist,
so begreift man, daff hier eine Nuance der Schlufwirkung
vorliegt, die psychologisch sehr treffend als ,Trugschluff®
bezeichnet wird. Der Autor sieht sich daher vor die Auf-
gabe gestellt, die Tonika — um in unserem Bilde zu blei-
ben — aus der Gefangenschaft zu befreien, d. h. es gilt —
um im Sinn der Stufen zu sprechen — von der sechsten
Stufe, die als dritte Oberquint empfunden wird, den Weg
zur Tonika zuriick iiber die zweite und erste Oberquint
fallend zu suchen. Daher lautet die Fortsetzung wie folgt:

Ein anderes Beispiel fiir die gleiche Art von Trug-
schluB V—VI bietet folgende Stelle:
258] J. 8. Bach, Wohltemp Klavier, Priludium Cis-moll.
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Betrachten wir aber das folgende Beispiel:
259] 4 Haydn, Klaviersonate E-dur, Ed. P. Nr. 34.
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so begegnen wir hier einer #hnlichen Trugschlufwirkung,
wie bei Fig. 251 und 258, mit dem Unterschied allerdings,
dafl die beim dritten Viertel des dritten Taktes erwartete
Tonika H als Quint in die Gefangenschaft der vierten Stufe,
des Grundtones E, gerit, aus der sie in den nachfolgenden
und letzten zwei Takten befreit wird. Nebenbei bemerkt
gonne man sich einige MuBle, die sensible Inspiration hier
anzustaunen, die es zu stande bringen konnte, daB dieser be-

. 1 . . . »
scheidene gé—-Ton E zugleich die Stufe in einer Dauer von

nicht weniger als vier Vierteln symbolisiert: ein Verhiltnis
N
also von einem R zu einer ganzen Note, d.i. 1:82!

Die beiden obigen Trugschliisse lassen sich also in folgen-
den Formeln ausdriicken:-

1. V—=VI (=1 als Terz),

2. V—IV (=1 als Quint).
Das sind die beiden allein méglichen Formen der Trug-
schliisse, denen die Tonika selbst zu Grunde liegt, wie
sie dem vollkommenen Ganzschluf gemif erwartet wurde.

§ 122

Mit diesen drei Arten von Schliissen (Ganz-, Halb- und
TrugschluB) haben wir eigentlich alle Haupttypen bereits
erschopft. Es lassen sich jedoch noch mannigfache Modi-
fikationen denken, die der Kiinstler verwendet. So nimmt
der sogenannte PlagalschluB eine eigenartige Mittelstel-
lung zwischen dem Ganz- und dem HalbschluB ein, und
wird auch gewdhnlich zu den Halbschliissen gezihlt. Ich
mochte ihn eher als eine besondere Abart des Ganzschlusses
bezeichnen. Von letzterem unterscheidet er sich blof da-
durch, daf die Unter- und die Oberdominante ihre Plitze
wechseln: wihrend nimlich beim Ganzschluf die Folge der
Stufen IV.—V—I ist, sehen wir hier V—IV—I. Vgl. Nr. 164,
S. 206, und des weiteren z. B. bei Brahms den Schlufl des
letzten Satzes der ersten Symphonie und den des Andante
in der dritten Symphonie u. s. w.
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Im allgemeinen wird zum Wesen des Ganzschlusses
allerdings bloB V—I, und zum Wesen des Plagalschlusses
nur IV—I gezihlt, doch méchte ich davor warnen, im
ersteren Falle an die vierte und im letzteren Falle an die
finfte zu vergessen; beide gehoren im Prinzip mit zum
Wesen dieser SchluBarten, soweit nicht etwa ein allzurasch
voriibergehender oder modulierender Charakter von dieser
Ausfithrlichkeit abzugehen gestattet bezw. nétigt, wie es
eben in modulierenden und Durchfiihrungspartien oft genug
der Fall ist.

§ 123
Auch vom HalbschluB lassen sich verschiedene Modi-

fikationen denken, da ja auBier der Dominante noch andere
Stufen als Satzteiler komponiert werden kéunen. Z. B.:

260] Beethoven, Klaviersonate Op. 109.
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261] Schubert, A-dur-Sonate, Op. posth.
Allegro
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Der Vordersatz endet zwar auch hier mit einer Domi-
nante, nicht aber mit einer solchen in der Ausgangstonart
C-dur, sondern in E-moll, nach welcher Tonart eben der
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Inhalt des Vordersatzes moduliert ist. Hier stellt sich so-
mit der Vordersatz als eine Verbindung von einer Modu-
lation und einer regelrechten Verwendung der Dominante
dar. Die Modulation setzt im dritten Takt ein, wo sich eine
vierte Stufe aus E-moll entwickelt. Daf diese Harmonie
A, C, E, die ja auch in C-dur eine sechste Stufe bedeuten
kénnte, bereits zu E-moll als vierte Stufe gehort, beweist
aufs deutlichste iibrigens die Verwendung des Fis in der
Diatonie der Sopranmelodie im vierten Takt. Freilich hat
Schubert die erdenklich raffiniertesten Mittel gebraucht, um
die fantastische Entwicklung von einer ersten Stufe in C-dur
bis zur fiinften in E-moll im Laufe von nur fiinf, sage: fiinf
Takten plausibel zu machen. Man beachte vor allem das Liegen-
bleiben des tiefsten Tones ¢! in vier Takten, dem spiter bloB
ein Halbtonschritt nach abwirts folgt. Der BaB macht also
keine grofen Schritte, auch die Modulation geht nicht kriftig,
nicht laut einher, sie gleitet vielmehr gespenstisch lautlos
hintiber. Und nun erst die geniale Kraft, mit der ein solcher
Vordersatz durch einen ebenfalls nur fiinftaktigen Nachsatz
beantwortet wird! - Welche Lust zur Synthese und welche
Rundung! Wie viele andere Kiinstler wiirden doch aus
Mangel an synthetisch komponierender Kraft den Nachsatz
in einem solchen Falle einfach schuldig bleiben, wenn sie
auch schon fihig wiren, einen #hnlich phantastischen Vor-
dersatz zu entwerfen!

Anmerkung. Unnatirlich und daher unzuliissig erscheint mir
dagegen z.B. die Vordersatzkonstruktion in den Takten 4—12 des
»Don Quixote* von Richard Strauf, Op. 35.

Ich wenigstens empfinde hier deutlich, wie der Autor die nor-
male Entwicklung zur Dominante (A-dur) umgehen wollte, bloB weil
sie eine normale ist.

Nun ist es aber eines ,Modernen“ Sache nicht, Natur und Natiir-
lichkeit zu respektieren, am wenigsten dort, wo sie just am Platze
wiren. Glaubt vielleicht der Autor, die Natur werde wirklich seit
der Geburt seines Opus ihren Grundténen eine andere erste Ober-
quinte (hier also As statt A zum Grundton D) anerziehen und an-
gewdhnen wollen? Man mifiverstehe mich nicht: ich wehde nichts
dagegen ein, daf der Vordersatz in As ausliuft, wohl aber dagegen,
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daB dieses Auslaufen nicht kiinstlerisch fertig komponiert — wie z. B.
die oben erwihnte Stelle bei Schubert — sondern nur, wie zum Hohn
der Natur, einfach unmotiviert hingestellt erscheint mit der Laune
eines Menschen, der nicht weif, was er will, was sich schickt,

262) Mifiges Zeitmaf
_f;l;i a'=3ql/
2 Fagotte | D-Fp—C—k-sHo=s" s
htf : | :LJ
p [t
o
%-___ e
gl_—g—!#!? T a1 li'i
4 Homer |9 (T rr—
o ]
92 .
i (& — T -
%.l 1
Pauken ?;‘i—(_:_!_z_.q = HF—EA-% &
P !
VN A
LV A — — r
=€ ! -
Harfe b
SRR S = F——
V1 L
.o -4
1. Violine |Ef—p———————F ———
@ kil . W) ||:
4 y_ )
. 1. ” _r__q_p__l__._., >
2. Violine % — .2—7“;:,,_-‘1.*7 = ]7:
e Pe %razioso
1y N N
Bratschen i’ﬁs _(__.___J,zq:;‘::]—';_i:t:tg':ﬁ_——
p"‘\____/
Violoncelle Q"gﬂ% &l — i —
Kontra- FY - S— = —
bisse ——\




301

0

[

gL

-

e ——— )

100 —

=

S WY
;#&

>~ |

= 1

htl

L)

%‘—‘w‘f

6

o —
¥ 2

4

104

[
tet:

— e e

»-

==

)

r ) P X

-

+—]

1.
o

]

-
+
et S |

n#

y il

/

22 .

b
J

[ ———

Her:

h FX-J7Y

Q2
=




b b
FEvy:) 7 [ .l
b 51 | A—)J—T3 (o J
13 j ) -
- L Cpas .
0O
¥ 3 — T — 1
y 4 ? E .
f AR a - jr=) I - —
", (ot i = b= |
o1 I N— i
Y —
v & T 1
y 4 — (Y- 5| 3
f an Lp= P -
L) ! !
pp ="
Py S— O — u
C} -— TN —
9“- "—2—12F 7 P -
. CP& 1
V
Fa Vg N N
e e
f )
2P 7 3 I x——o-7 Y —
o L 4 P 1
<J - (4 bt 4 -
N N
6L — et ) I T Y ]
Dt ¢ L 4 | I 7 4 — 1
) LY C ALY 1
VP I‘?_‘ 1
- - —
—
-
/.___
o

-'h.P' e

w&&

p grazioso

e e e
—p— — | p—'[ ) LI e |
U__{\;s:ég:— e E—— RESTE
— ph&”
NS—————
L Aebel b
333—-—!-5-—'4 r-—hL '—rgh‘ﬁ ——e——} g
iid = 1
—
9'# = e -
'p'_pzzz.
SR e e B e ]
hif 7] Y] C2® J

p' pizz.



=

be

303

lvj

o ) J 1 b
”Fhrd-nr- rwfi By o |
LW_ .uip % N M.. “”u
& RE.y
i = Al T
S =01 (BT | ] L ik
Bl Al e A E S 2 T

————

'h=l’|'

*.
—_
T
-

o~

£

%

Ut

s
—

be-

T
2

P!

~

g

arco

f .

pp




-

v

e

ﬁle-

304

a tempo

S
Qo=

“@
L=

rit.

s

. ——

—e———

1

e

mf

‘;)Z

!

N
_d#___
7

N

._-;__j_g:_-,:—_::

£y

=——c=

I

éﬁ_’ﬂ»—_—
<7

.

S B:om

a tempo

rit.

b

dim.

b3

—*d

j

{ﬁ

il

—T

cresc.

A

HEl

——

cresc.

rp

SEme—

”
P-4y

2
L

———=  Ve. Kb. y pizz.

p



— 3805 —

Endlich lassen aber auch die Trugschliisse verschieden-
artige Modifikationen zu, da im weitesten Sinne nimlich
auch alle anderen Stufenginge als V—IV oder V—VI,
ebenso als TrugschluB empfunden werden, wenn sie nur
einen erwarteten Ganzschluf vereiteln. Z. B.:

263] Andante molto moto Beethoven, Symphonie VI.
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-wo die Folge von V——Illﬂ3 in F-dur zu einer Art Trug-
schluBwirkung fithrt; oder:

264] Beethoven, Klaviersonate Op. 57, Schlufi-T. d. Andante.
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Man vergleiche auch die letzten Takte in Beispiel 159.

Theorien und Phantasien 20



— 306 —

Man beachte endlich aber auch folgende interessante
‘SchluBwendungen: Seb. Bach, Partita III, Sarabande:
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§ 124
Von einigen Wir haben noch von einigen Modifikationen zu sprechen,
Modifikationen

inden  die in normalen Schliissen, ohne ihr Wesen zu veréindern,
Schliissen  yorzukommen pflegen. Es wurde oben die Funktion der
vierten Stufe in der Kadenz bereits geschildert. Dagegen
verstofit es aber nicht, wenn statt der vierten Stufe in
Vertretung nun auch die zweite zur Anwendung gelangt.
Dieser Vertretung liegt némlich folgender Sinn zu Grunde:
Handelt es sich in der Kadenz darum, gegeniiber der Tonika
den Ton der Unterquint iiberhaupt auszuspielen, so ist es
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freilich am naheliegendsten, die Unterquint als Grundton
selbst, d. i. als vierte Stufe zu setzen; der Forderung nach
der Unterquint ist aber immerhin schon Geniige geschehen,
wenn sie auch nur als Terz, d. h. also innerhalb des Drei-
klanges der zweiten Stufe, anklingt. Die Formel des so
modifizierten Ganzschlusses lautet also:

II—vV—I,

und des Halbschlusses, sofern von der Vertretung Gebrauch
gemacht wird:

I—II—V.

Der Anblick der Kadenz II—V—I legt aber freilich den
Gedanken nahe, daB hier wiederum blof eine regelrechte
Inversion zweier Oberquinten zur Tonika vorliegt. Somit wird
denn hier durch die geschilderte Vertretung die Entwick-
lungskraft, wie sie in der Formel: IV—V—I der Unter-
quint in ihrer Tendenz zur Tonika doch innewohnt — ver-
gleiche § 127 —, merkwiirdigerweise gar in eine pure In-
versionskraft umgewandelt.

Nun kénnte man wohl aber die Frage aufwerfen, warum
denn nur die zweite Stufe und nicht auch die siebente Stufe
zur Vertretung der vierten Stufe berufen wird, da sie doch
ebenso wie jene den Ton der Unterquint in sich enthilt —
wenn auch als verminderte Quint und nicht als Terz. Diese
Frage erledigt sich sehr leicht damit, daB der verminderte
Dreiklang der siebenten Stufe, wie aus § 108 bekannt ist,
psychologisch kraft der Eindeutigkeit mit dem V7-Akkord
verwandt ist, folglich uns doch wieder zur Dominante fithren
miifite, wo es sich uns umgekehrt um die Unterdominante
handelt; mit anderen Worten: es kénnte VII—V—I doch
nichts anderes als V—V—I bedeuten, so dafl die Kadenz
der gewiinschten unerldflichen vierten Stufe nun erst recht
zu entbehren hitte.

Die Dominante in den Schliissen, namentlich aber in
dem GanzschluB, pflegt gerne mit sich auch einen schein-

baren %—Akkord zu fithren, also:
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65
IV (resp. I)—V4 31

Man vergleiche hierzu: Fig. 6, 9 (Takt 8), 10 (Takt 14),
18 (Takt 5), 17, 29, 82, 88 u. s. w.

. 6 . . . .
Dieser z—-Erschelnung zuliebe nun aber von einem wirk-

lichen tonischen Dreiklang, d. h. von einer ersten Stufe zu
sprechen, wie es wohl oft geschieht, halte ich aus einem
psychologischen Grunde entschieden fiir unkiinstlerisch. Denn
wollte man namlich, absolut theoretisch genommen, eben den

—i—-Akkord just als eine Umkehrung des tonischen Drei-
klanges betrachten, so wiirde die Kadenz also lauten:
IV—I—V—I;

wobei es denn doch offenbar zu widersinnig wire, dem
Kiinstler zuzumuten, daB er die Wirkung der letzten Tonika
gar mit Absicht schon im Vorhinein durch den Gebrauch
noch einer anderen Tonika schidige, die er eben knapp zu-
vor und zumal zwischen der vierten und fiinften Stufe ge-
bracht hat. Es konnten wohl freilich auch Umstiinde ein-
treten, welche gerade solche Absicht einem Kiinstler recht
und billig erscheinen lieBen, doch wiirde er diese Absicht
dann sicherlich anders zum Ausdruck bringen, als es in den
Fillen geschieht, in denen man ihm solches zu imputieren

pflegt. Vielmehr hat man denn hier also auf den —%-Akkord

als eine erste Stufe zu verzichten und diese Erscheinung
lediglich als Vorhaltsphinomene — vgl. § 165 ff. — iiber der
fiinften Stufe aufzufassen. Und man lasse sich iibrigens
in dieser Deutung auch durch eine noch so lange Dauer
des Vorhaltes nicht irre machen, wie ich denn bereits
wiederholt betont habe, daB die Zeitdauer iiberhaupt kein
wesentliches Moment der musikalischen Begriffe ist. Sehe
man nur die Breite des Vorhaltes im folgenden Beispiel
(Takt 3—8) aus Mendelssohns Streichquartett Op. 44 Nr. 1,
Andante: '



309

2606]  Andante espr. ma con moto
pm— . £
- S e .u’#g g “!" e . -
e o 4L o == -
Viol. I %ﬁ :jg,_jj::_ i e |
ﬁ? S S ===
&
. au bY Y 4 ]
Viol. II % f—e 1 . S ]
91 f@ S
)i #: T ' /_—_-___—j
. R ) Y
Viola | =" 1 Hl—1= 1
foo
mﬁ' L ) | I 1
Cello || PRp—pe———i—Fl——1—
ro8
V4
~5 .
— e, 2 L -

o A, ettt eeETEET el fles Py
e e e —
| AnYh I —_ | |
%\I ). C ]

" dim.

2, —_— — | — .|
pir=r } ﬂ

H L J
A"
U | [

JE— |
g | £ 1
—

é I = ]
] ]
——\/'
| . —— tr. tr.

o Telbolepe, B O~
peR e e o e e
= TR

M 14 Py
£
Li—= = SR e e
e .
J ppv \.-7./-7—7 -

n legg. —~
é' — . — — LA
& ! o i o de
7 —

L legg.

I 4 | ————— ——
o — ==

hul ) J 1
5



— 310 —

Eine schon poetische, gewissermaBen visionire SchluB-
physiognomie zeigt uns Seb. Bach in der bereits im § 49
zitierten Gigue aus der Partita Nr. 1. Wenn man will, darf
man dort eine Ellipse gerade der Vorhaltsauflésung in der
zweiten Hilfte des vorletzten Taktes annehmen und zwar
nur dem Bafgang zuliebe, der mit dem H doch offenbar eine
chromatisierte vierte Stufe und mit dem C die fiinfte Stufe
anzudeuten scheint (vgl. Fig. 259, Takt 3).

Khnliche Ellipsen findet man im Beispiel 11 (Takt 8),
und mit besonders drastischer Wirkung und erhobenem Cha-
rakter aber in Beethovens Symphonie IX, erster Satz, Takt 33
bis 35!

Von ungeheuerlicher Kiihnheit zeugt auch folgende Stelle:

267) Mozart, Klaviersonate A-moll, Kéch.-V. Nr. 10.
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wo in einer ganz eigentiimlichen Weise der Halbschluff des
Vordersatzes im Takt 4 des Beispiels durch die so ganz
und gar unansehnliche Legatobindung vom zweiten zum
dritten Viertel im Sopran, die an Stelle einer gerade hier
erwarteten Achtelpause (eines ,Suspirs“) getreten ist, gleich-
sam gedimpft und zugleich belastet wird.

3. Kapitel
VYon den Arten des Stufenganges
§ 125

Wenn wir die Folgen der Stufen in der Kunstpraxis be-
trachten, so finden wir, dafl sie sich bald in Quinten, bald
aber in Terzen oder Sekunden bewegen. Wir sind also
auch in der Theorie berechtigt, von Quint-, Terz- und
Sekundschritten zu sprechen.

Was zunichst die quintalen Schritte betrifft, so
haben wir hier nicht nétig, dartiber ausfiihrlich zu handeln,
da ja — wie wir schon im theoretischen Teil gezeigt haben
— ihre Psychologie aus den Prinzipien der Entwicklung
und der Inversion von selbst sich ergibt. In diesem Sinne
konnte man die quintalen Schritte auch als die natiir-
lichen bezeichnen, im Gegensatz zu den Sekundschritten,
die man, wie in § 127 ausgefiilhrt werden soll, immerhin
kiinstliche Schritte nennen muB.

268] J. 8. Bach, Partita III fiir Violino solo, Preludio.
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Dieses Beispiel bietet eine ununterbrochene Serie fallender Quint-
schritte. Vgl. auch Beispiel 43, 153 u. s. w.

269] S. Bach, Orgelpriludium E-Lngll.
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Hier wieder finden sich mehrere steigende Quintschritte, so:
VI—-II, V—II, IV—I, wihrend das nachfolgende Beispiel bis zum
Grundton E steigende, von da ab fallende Quinten aufweist:



313

Scarlatti, Klaviersonate D-moll.
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§ 126

Ebenso natiirlich wie die quintalen Schritte mégen
auch die Terzschritte zu bezeichnen sein, mit Hinblick
darauf, dafl, wie jenen das Prinzip des dritten Obertones,
diesen urspriinglich das der Terz, d. i. des fiinften Ober-
tones, zu Grunde liegt.

-Auch sind auf den Terzschritt Entwicklung wie Inver-
sion ebenso wie auf die quintalen Schritte anzuwenden, so
daB die Terzschritte wieder ebenso als

a) nach aufwirts und
b) nach abwirts

sich entwickelnd oder fallend angenommen werden miissen.

Ist der Terzschritt nun so auch in der Natur gerecht-
fertigt, so ist hier doch daran zu erinnern, was schon in
§ 12 gesagt worden ist, daBl der Vorrang der Quint vor
der Terz auch hier natiirlich gewahrt wird mit allen Kon-
sequenzen dieser Tatsache. Die kriiftigere Entwicklung wird
sich immer in einem quintalen Schritt der Stufe nach oben
kundgeben, nicht in einem Terzschritt: ebenso wirkt das
Quintfallen kriftiger und ausgiebiger als ein Terzfallen. In
diesem Sinne bleibt die Quint auch im praktischen Gebrauch
der Stufenfolge nach wie vor jene Horeinheit, als welche ich
sie in dem hier bereits zitierten Paragraphen definiert habe.

Des ofteren kann indessen die Psychologie der Terzschritte
auch einfach die sein, daB der quintale Schritt nach oben
oder unten gleichsam in zwei Etappen halbiert erscheint.
Dabei bleibt es selbstverstindlich gleichgiiltig, ob wirklich
im gegebenen Falle von beiden Etappen zugleich Gebrauch
gemacht wird oder nur eine zur Verwendung gelangt. Der
Terztonschritt nach aufwirts besteht also darin, da$§ der Ton,
der soeben Quint des Grundtones war, bevor er sich selbst
zum Grundton erhebt, erst zur Terz wird. Und umgekehrt
besteht der Terztonschritt nach abwirts wieder. darin, da8
der Ton, der soeben selbst Grundton war, bevor er sich zur
Quint erniedrigt, erst den kleineren Fall zur Terz macht,
vgl. Beispiel 268, Takt 5—7.



— 315 —

211] Mozart, Kla.v1ersona,te A-moll.
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§ 127

Die Sekundschritte habe ich oben im Gegensatz zu
den natiirlichen Schritten, den quintalen und Terzschritten, als
kiinstliche bezeichnet. Der Grund dafiir ist, daB in der Reihe
der Obertone bis zum fiinften (vgl. § 10—12) die Sekund als
primérer Oberton sich nicht vorfindet. Somit sind die Sekund-
schritte vielmehr erst mittelbar von quintalen Sckritten bezw.
von quintalen und Terzschritten zugleich abzuleiten. In dieser
Ableitung ist auch das Moment begriindet, weshalb jeder
Sekundschritt — gleichviel ob er steigend oder fallend ist —
psychologisch doppelt deutbar erscheint. Das Ergebnis ist
namlich jedesmal ein anderes, je nachdem die dem Sekund-
schritt zu Grunde liegenden natiirlichen Schritte in der Ent-
wicklung oder in der Inversion begriffen sind. So 16st sich also

a) ein Sekundschritt nach aufwérts, z. B. I—II auf:

Tabelle IX,
1. Bei der Entwicklung in: 2. Bei der Inversion in:
I 1 I%
V| v |
I 4 Iy
1 Quint + 1 Quint 1 Quint + 1 Terz
D.i. in Summa: D.i. in Summa:
2 steigende Quinten. 1'/2 Quinten fallend.

Die
Sekundschritte
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Ahnlich 16st sich auf
b) ein Sekundschritt nach abwarts, z B. II—I:

Tabelle X.
1. Bei der Entwicklung in: 2. Bei der Inversion in:
I ¢ IT
VI ‘ v
Im 4 1
1 Quint + 1 Terz 1 Quint + 1 Quint
D.1i.in Summa: D. i, in Summa:
1'/2 Quinten steigend. 2 fallende Quinten.

Dort, wo 1% Schritte vorliegen, also in a) 2. undin b) 1.,
kann man indessen unter Umstinden die Ordnung der
Schritte umkehren, d. h. Quint und Terz konnen in Terz
und Quint versetzt werden. Also ist in a) 2. I—II auch
eventuell als eine Inversion

I
VI| fallend
II

und in b) 1. ist II—I auch eventuell als

It
IV| steigend
4

zu horen.

Besonders hiufig erfordert es namentlich die Chromatisie-
rung der Sekundschritte (vgl. § 142), zuerst die Inversion
der Terz und sodann erst die der Quint anzunehmen.

Trotzdem, wie die Tabelle zeigt, immer mindestens zwei
Deutungsmdéglichkeiten vorliegen, wird man dennoch den
Sekundschritt stets in der Weise zu deuten haben, welche
der betreffenden Stelle am besten entspricht. So z. B. hore
ich in dem einzigen und zwar nach aufwirts gehenden Se-
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kundschritt der vollkommenen Kadenz IV—V(—1) nicht die
mogliche Inversion

v
VIIT fallend,
Vi

sondern die mégliche Entwicklung

Vs

I | steigend.

IV 4
Zur Bestitigung dieser meiner Art zu héren, dient eben der
iiber der fiinften Stufe fast regelmiBig angebrachte %-Vor—

halt, welcher in sich gleichsam noch die Spur der iiber-
gangenen ersten Stufe enthilt, freilich ohne daf man be-
rechtigt wire, wie ich schon im § 124 hervorgehoben habe,
dieser Spur zuliebe eine wirkliche erste Stufe statt des hier
einzig motivierten Vorhaltes anzunehmen. Dieser Fall zeigt
uns also einen steigenden Sekundschritt steigend gedeutet.
Dagegen ist umgekehrt in folgendem Beispiel:

272] Beethoven, Sonate Op. 2, Nr. 2.
Allegro vivace .
gbd-—F S
Lij <3 — A E— - T ea———1
1%} Y Yoy — v ,' (s
a ~ % 1 T
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e e e
3 &
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1@1’[ ». T Hl :‘ I .
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E__—F V) o O~ i
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giﬁgﬂ'——*jT“:!:l—r—F—.—-g—l—-j——l——i———
i L4 E —r—* P
—_— ' y I -

wo der Stufengang I—II—V—I zum Ausdruck kommt, der
steigende Sekundschritt I—II eher mit fallender Tendenz
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I(—IV)II—V—I, statt mit steigender I—(V)II—V—I zu
horen, da die Annahme einer vierten Stufe im ersten Deu-
tungsfalle den Sinn der hier gegebenen Tonartexposition
kraftig fordert, wihrend sonst die Annahme der fiinften
Stufe im zweiten Fall der Wirkung der gleich spiter auf-
tretenden Dominante abtriglich wire.

Wie man einen steigenden Sekundschritt wieder @hnlich
fallend zu deuten hat, zeigt uns auch das im § 118 zitierte
Beispiel des Chopinschen Trugschlusses. Dort erweist sich
nimlich von vornherein die Inversion als maBgebend, wes-
halb denn auch die Folge V—VI als

Vi
I \fa,llend
VI

gehort werden mufl, da es sonst psychologisch dem Geist
des Trugschlusses widersprechen wiirde, hier den Entwick-
lungsweg

VIt

I I steigend

Vi

willkiirlich einzuschlagen.

Das andere TrugschluBbeispiel Haydns im § 121 zeigt uns
einen fallenden Sekundschritt V—IV, der auch wieder ge-
mif dem Sinn des Trugschlusses nur invertiv fallend als
V—I—IV gedeutet werden muf}, wihrend z. B. in Schuberts
Streichquartett A-moll, 1. Seite, Takt 15—16, die fallende

7
5
Folge II§3—I umgekehrt steigend als II—IV—I zu héren
wiire.
§ 128

In Summa ergeben sich also folgende Stufenginge:
A) Quintschritte.

a) nach aufwirts: b) nach abwiirts:
o
18 1z
173 ' é
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B) Terzschritte.

a) nach aufwirts: b) nach abwirts:
g=}
My s ?TE
Rk vitE
C) Sekundschritte (Ganzton- und Halbtonschritte).
a) nach aufwirts: b) nach abwirts:

I I II Iy
r,g o te degome le 3
;I,%jo_—_lv Bote:v| & (1E=v|8 oder:1v| & '=
1 *8 | 1% 1'E | |B i 1

¢ 14 il i ¥ |

Es ist aber selbstverstindlich, daf in der Praxis die
Stufenginge nicht gleichmifig in derselben Art aufeinander .
folgen, sondern immer nur gemischt gebraucht werden, wo- i
durch die Mannigfaltigkeit der Wirkung gefordert wird.

4. Kapitel
Yon der Form im Grofien
§ 129

An einem Beispiel aus Beethovens Streichquartett Op. 95 Das Entstehon
e . von Gedanken-
moge der Zusammenhang von Harmonie und Form uns Re- ' gruppen
sultate héherer Ordnung offenbaren:
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Schon aus den Takten 1 und 2 wird uns die Tonart klar,
zumal nach dem vorausgehenden Des-dur in der Modulations-
partie; harmonisch finden wir die erste und fiinfte Stufe
wirken; dennoch bediirfen sowohl das Motiv als die Har-
monie einer Fortfiihrung und zwar bedarf das Motiv seiner
Wiederholung und die Harmonie einer Erweiterung des
Kreises durch Heranziehung anderer Stufen der Tonart. So
geht es nun in die Takte 3 und 4 hinein. Da indessen auch
in diesen Takten entscheidende Stufen ausbleiben, so fiihlen
wir uns noch immer nicht befriedigt: die Summe der vier
Takte glauben wir daher nicht anders, denn als Vordersatz
empfinden zu kénnen und harren des Nachsatzes. Nun ge-
langen wir aber selbst im Nachsatz noch zu keiner inten-
siveren Befriedigung, da in den Takten 5 und 6 zunichst
eine Wiederholung (schon die dritte) des Motivs und zwar
wieder nur innerhalb der ersten und fiinften Stufe gebracht
wird, desgleichen in den weiteren Takten (Takt 7—10) die
angebahnte Kadenz statt nach Art des Ganzschlusses bis
zur Tonika, vielmehr erst blo8 bis zur Dominante nach Art
eines Halbschlusses gefiihrt wird: so legen denn die Bediirf-
nisse des Harmonischen nun von neuem die Notwendigkeit
nahe, den Inhalt fortzufithren, als wire der Nachsatz keine
endgiiltige Erfillung des Vordersatzes und vielmehr beide
erst eine Art Vordersatzes héherer Ordnung. Es folgen so-
dann die Takte 11—14. Aber auch diese bieten trotz selb-
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stindigem Motiv noch immer keine SchluBibefriedigung, da
sie bloB aus einer einzigen Stufe, namlich der fiinften, kom-
poniert sind: so geniigt denn, weil das Harmonische nur eben
schrittweise seinem Ziele entgegenschreitet, alle bisherige
Mehrung des Inhaltes noch durchaus nicht; und wieder ist es
also das Harmonische, das das weitere Wachsen des Inhaltes
erzwingt. Lebhafter regt es sich erst in den Takten 15—19,
die bereits einen ansehnlichen Reichtum an neuem Inhalt
und Stufen (VI—II—V) aufweisen und endlich denn auch
(im Takt 20) die lang ersehnte Tonika herbeifiihren.

Nebenbei bemerkt, kann man nimlich, wenn man will, selbst die
D-dur-Chromatik in den Takten 15 und 16 noch zur Hauptdiatonie
(freilich dann aber zu Des-moll) als eine sechste und zweite (phry-
gische) Stafe beziehen:

274] L.

VI II
Vgl. hierzu Beethoven, VII. Synllph., 4. Satz, Takt 79—80 und 91—96:
Stufen A und D, d.i. VI und ZII in Cis-moll.

Was nun folgt, in den Takten 20—23, ist ein Orgel-
punkt auf der Tonika Des, iiber welchem ein Motiv gar aus
dem vorausgegangenen Hauptgedanken (Takt 13—14 des
Satzes) und zwar im Wechsel von der ersten und fiinften
Stufe zitiert wird. Die Formel dieser Stelle lautet:

I—V:I-V
I
wenn man gerade die Takte 20 und 21 gleichsam als Vorder-
satz der Takte 22—23 zu definieren Lust hat. Und nun
endlich erst hier, bei diesem Orgelpunkt, klingt es, als wiirde
die gesamte in den Takten 1 bis 19 aufgehéufte Vordersatz-
spannung sich in den lange erwarteten Nachsatz entladen.

Wer indessen bei eben diesem Orgelpunkt gar bereits
den Schlufigedanken empfindet, muf iiber eine solche or-
ganische Verbindung von einem sogenannten Seiten- und
einem SchluBsatz noch mehr erstaunen, — iiber eine Ver-
bindung, die den Seitensatz formlich zu einem Vordersatz
des Schlufigedankens gemacht hat.



— 325 —

Doch betrachte man die Situation wie man will, so viel
ist immerhin klar, daf hier Beethoven, statt den Gedanken
auf einen einzigen Grundstoff zu stellen, vielmehr eine grofie
Gruppe von mehreren und mannigfaltigen Motiven und Ele-
menten geboten hat, und zwar mit der Wirkung einer véllig
geschlossenen Gedankeneinheit. Diese erreichte er aber da-
mit, daB er fiir das einzelne Element nur wenig, relativ sehr
wenig Stufen verwendet, dafiir aber desto mehr motivischen
Inhalt aus der gegebenen Stufe herauszuschlagen gesucht hat.

Diese Technik — mehr Inhalt bei weniger Harmonie-
vergeudung — ermdoglicht somit eine Mannigfaltigkeit der
Charaktere und erschopft den Inhalt einer Stufe, indem sie
diese gedanklich ausdeutet (vgl. § 76, Anmerkung zu § 88,
und §§ 115, 116); dadurch aber, daf sie die Harmonie nie-
mals miifiig verwendet, schont sie sie desto besser fiir ihre
jeweilig noch zu gebrauchende Wirkung. So bleibt den Stufen
und den durch sie motivierten Gedanken immer die erstrebte
Wirkung gesichert und es entsteht das Bild einer organi-
schen Einheit, wie sie einzig dem Wesen eines zyklischen
Satzes entspricht.

Man vergleiche hierzu als weitere Beispiele (wobei Gr. fiir Gruppe,
Mp. fiir Modulationspartie und 8. fiir Satz der Kiirze halber gesetzt
wurde):

Ph. Em. Bach: Urtextausgabe, 1. Sammlung, Sonate IV: 1. 8,
II. Gr.; 8.8, 2. u. 3. Gr.; Son. VI: 1. 8., 1. Gr. u. s. w.

J.Haydn: Symph. D-dur (Payne-A. Nr.9): 1. 8., I. Gr. u. Mp;
4. 8., Mp. u. IL. Gr., u.s. w. Strquart. D-dur Op. 20 Nr. 4: L. 8., I. Gr,,
Mp. u. II. Gr.; 4. 8., 1. Gr., Mp. u. II. Gr.; Strquart. D-dur Op. 50 Nr.6:
1. S, 1. Gr.; Strquart. A-dur Op. 55 Nr. I: L. 8., I, Mp. u. II; Strquart.
Es-dur Op. 64 Nr. 6: I. 8., I, II. u. IIL Gr.; Strquart. D-dur Op. 71 Nr. 2:
1. 8., Mp. u. IL Gr. u.s. w. — Klaviersonaten Ed. Pet., Bd. I; Sonate
Es-dur Nr. I: 1. S, IL u. IIL. Gr.; As-dur Nr.8: LS., Il. Gr. u.s. w.

Mozart: Symph. Es-dur (Kéch-V. Nr. 543): 1. S, IL. u. IlL. Gr.;
Symph. G-moll (Kéch.-V. Nr. 550): L S., IL u. IIl. Gr.; Symph. C-dar
(Koch.-V. Nr. 551): 1. 8, IL u. IIL. Gr.; Finale, I. Gr., Mp. (Fugato) von
Takt 36 u. IL. Gr. von Takt 74 an u.s. w.; Strquint. C-dur: 1.8, L. Gr.,
Mp. u. II. Gr.; Strquint. G-moll: 1. 8., I. Gr., Mp. (!!), IL. u. IIL Gr.,
u.s. w.; Strquart. Es dur: 1. 8., Mp. u. IL Gr.; Strquart. C-dur: 1. 8.,
Mp. u.IL Gr., u. s. w. Klaviersonaten, Urtextausgabe Bd. I, Nr. 7, C-dur:
1. 8., . Gr. (Takt 13 u. 14!); Nr. 10, C-dur: 1. S, IL u. IIL. Gr,, u. s. w.
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Beethoven: Symph. III: 1. 8, I u. IIl. Gr.; Symph. IV: 1. S,,
IL Gr.; 4. 8., L. Gr.; Symph. V: 1. 8., IL. u. IIl. Gr.; Symph. VI: 1. 8.,
IL. Gr.; Symph. VII: 1. 8., Mp., IIL. u. II. Gr.; Symph.VIII: 1.8, IL. Gr.;
Symph. IX: 1. 8., IL. u. IIL. Gr.; — Strquart. F-dur Op. 59 Nr.1: 1. S,
I. Gr.; Strquart. E-moll Op. 59 Nr. 2: 1.8, II. Gr.,, u.s. w. Klavier-
sonate As-dur Op. 110: 1. S, L Gr. u.s. w.

Schubert: Strquint. C-dur: 1.8, I u. IIL Gr.; Oktett: 1. S.,
II. Gr. u.s. w.

Mendelssohn: Symph. A-moll: 1. S., Mp., II. u. IIL. Gr,;
Strquint. A-dur: 1. 8. I. Gr., Mp. u. 1L Gr.; Strquart. D-dur: 1. S.,
L Gr., Mp. u. IL Gr.; Strquart. Es-dur Op. 44 Nr. 3: L. S, I. Gr., Mp.
u IL. Gr. u.s. w.

Brahms: Symph. D-dur: 1. 8., II. Gr.; Symph. F-dur: 1. 8., IL
u. IIL. Gr.; 4. 8., I. Gr.; Symph. E-moll: 1.8., Mp., IL u. IL. Gr. u. s. w.
Strquart. C-moll: 1. 8., L u. I Gr.; Klavierquart. G-moll: 1. S., I. Gr.
u. 8. w.

§ 130

So sehr entspricht die soeben dargestellte Technik allein
den Bediirfnissen des zyklischen Satzes, daf man in ihr
fast die unerliBliche Vorbedingung desselben, des Stiles des
Zyklischen iiberhaupt, erkennen darf. So lange denn ndm-
lich nur derjenige Satz als zyklisch zu gelten haben wird,
der eine splendide Mehrheit von Gedanken — nicht also
eben, wie manche glauben, blof wohlgezihlte und mechanisch
aneinandergefiigte drei Themen, d. i. den sogen. ,Haupt-,
Seiten- oder Schlufsatz* — organisch verbunden darstellt,
so lange wird das technische Prinzip heilen miissen: die Har-
monien schonen und aus ihnen desto mehr Gedanken wihrend
ihres Ganges entwickeln.

Somit ist die auf einzelne Stufen gegriindete Zusammen-
setzung schon der einzelnen Gedanken und weiterhin auch
der Gruppen aus mehreren unterschiedenen Charakteren —
handle es sich um die erste, zweite oder dritte Gedanken-
gruppe — iiberhaupt das Kennzeichen des Zyklischen. Wir
sehen unsere klassischen Meister von diesem Prinzip nur sel-
ten und nur dann abweichen, wenn sie dessen Wirkungen
durch andere besondere harmonische oder melodische Bil-
dungen hinreichend zu ersetzen im Begriffe sind oder wenn
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es sich z. B. bloB um eine Modifikation der Variationenform
handelt.

Welche unschitzbaren, kaum durch irgendwelche andere
Kompositionstechnik in gleich niitzlicher Weise zu erreichen-
den Vorteile nun aber gerade dieses Zusammensetzungs-
prinzip iiberhaupt und insbesondere fiir die ,Durchfihrung®
darbietet, leuchtet wohl von selbst ein: Das ganze Kapital
ist bereits in der Konstruktion der Gedanken investiert, so
dafl dem Autor ohne besondere Miihe die Zinsen zufallen;
die einzelnen Bestandteile werden einfach aus ihrer urspriing-
lichen Gemeinschaft losgeldst und gelangen nach und nach
zur desto wirksameren Verarbeitung, d. h. zur Offenbarung
ihres eigenen latenten urspriinglichen und selbstindigen
Wesens.

§ 131

Aber auch in der Form im grofen — auf dem Wege
von Gedankenkomplex zu Gedankenkomplex, von Gruppe zu
Gruppe — offenbart sich in wunderbar-mysterioser Weise die
bisher in der kleinen Form von uns dargelegte psychologische
Natur des Stufenganges. Wir haben hier allerdings in Form
von bereits ausgesprochenen Tonarten wieder nur einfach
denselben Stufengang — aber hoherer Ordnung: so steigert
sich eben der Tendenz des groBen Inhaltsaufbaues zuliebe mit
in entsprechender Weise das Naturelement des Stufenganges.

Hierzu vergleiche man in dem hier gemeinten héheren
Sinne z. B. den Plan der Modulationspartie im ersten Satz des
fiinften Klavierkonzertes in Es-dur von Beethoven, Op. 73,
Partitur Ed. Peters, von Seite 23 bis Seite 27, wo der
Satz von Es-dur nach der Tonart der Oberquint B-dur
moduliert. Kraft der Mischung bringt das Klavier statt
Es-dur ein Es-moll im Takt 4 auf Seite 23; die Stufe ist
aber die erste eben dieser Tonart. Im Takt 10 sind wir
bei Ges-dur: somit haben wir einen Terzschritt nach auf-
wirts zu verzeichnen. Nun geht es im Quintschritt weiter
nach der Tonart der Stufe Ces (S. 24), so dall wir den bisher
angefiihrten Tonartengang in einer Dreiklangsheziehung von
Es, Ges und Ces:

Von der Ana-
logie des
Stufenganges
im groSen
Formkomplex
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gleichsam zur Bekriftigung der Natur wiederfinden!

Dafl auf der Stufe Ces statt der Tonart Ces-dur zu-
nichst Ces-moll kraft der Mischung sich entwickelt — denn
statt Ces-moll einfach H-moll (von S. 25—26, Takt 4) zu
schreiben, war fiir Beethoven nur ein Bediirfnis der Be-

quemlichkeit — und daB nachher die aus dem Ces hervor-
brechende Quint Ges als eine PVI in B-ﬁ—;‘{—l auBerdem noch

zur Modulation nach B-dur beniitzt wird, tut der Deutung
der oben dargestellten Situation keinen Abbruch.

Aber mehr als das: das Prinzip der Quint und auch das
der Terz ergreift die Form nicht etwa bloB in der Ausdehnung
eines einzelnen Gedankens oder einer kleinen Gedankengruppe,
sondern auch jene Form, die die Summe aller in denselben
Zusammenhang gebrachten Gedanken ist, also die Form des
Ganzen. Wir sehen, wie in den meisten zyklischen Werken
sich der Inhalt vom Boden der Haupttonart zur Tonart der
ersten Oberquint entwickelt: die ,Seiten“- und ,Schlufi-
gruppe®, d.i. die zweite und dritte Gedankengruppe, stehen
meistens in der Tonart der Dominante. Und umgekehrt
bringt die ,Reprise“ dann den invertiven Zug von eben der
ersten Oberquint zur Tonika. Meistens ist es so in Stiicken,
die in Dur stehen.

In Moll freilich tritt h#ufiger als in Dur eine Ab-
weichung von diesem Naturgesetz der Entwicklung ein.
Nach obigem miifiten ja die auf die Hauptgruppe folgenden
Gedankengruppen alle in der Molltonart der Dominante
stehen, was ein kontinuierliches Moll ergeben wiirde; so
wenig nun aber unter Umstinden in einem kleinen Rahmen
ein durchgingiges Moll unsere Empfindung iibermiidet, so
erweist es sich anderseits in einer grofen Form un-
durchfiihrbar, am Mollsystem sowohl in der Tonika (in der
ersten Gruppe), als auch in der Dominante (in der zweiten
und dritten Gruppe) festzuhalten, zumal die Reprise, die
alle diese Gruppen nunmehr auf dem Boden derselben Ton-
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art vereinigt, uns dadurch aus dem Moll ja iiberhaupt nicht
mehr entlieBe. Mit Recht stréubt sich die Empfindung des
Kiinstlers, in solchen Fillen dem Naturgesetz der Oberquint
nachzugeben; bedenken wir indessen, daf das Mollsystem,
wie ich im Kapitel II des ersten Hauptstiickes zeigte, eigent-
lich kein natiirliches System ist, und daher nur willkiirlich
und zwar per associationem des Dursystems von den Kiinst-
lern den Naturgesetzen unterworfen wird, so diirfen wir
nicht einmal sagen, daf§ sie sich einer Naturverletzung da-
durch schuldig machen, wenn sie in einem Mollsatz gro8en
Umfanges statt der Molltonart der Dominante lieber und
ofter eine Durtonart der Ober- oder Unterterz — je nach-
dem Entwicklung oder Inversion herrscht — setzen. Um
die Kiinstler zu verstehen, muf man sich nur vorstellen,
welchen Eindruck es machen wiirde, wenn z. B. der erste
Satz der IX. Symphonie von Beethoven in der weiteren
Entwicklung nicht B-dur, sondern A-moll brichte! An der
Gefahr eines solchen UbermaBes von Moll erkenne man
nur eben desto deutlicher die Kiinstlichkeit des Mollsystems
und die Rache der Natur, die nur das Dursystem favorisiert.

Die Kunst wire indessen keine freie Kunst, wenn sie
immer und unter allen Umstinden an der Entwicklung
eines Dursatzes nur zur Quint oder eines Mollsatzes nur
zur Terz festhalten miifite. Wir finden daher sowohl in
der Folge der Stufen, wie sie eben zuniichst die einzelne
Gruppe fertigstellen, als auch in jener Folge von Tonarten,
die den gesamten Inhalt produzieren, Abweichungen vom
Aufbau zur Quint resp. Terz.

So z. B. fillt der erste Satz der Klaviersonate Op. 106
von Beethoven von der Tonika B zur Tonart der sechsten

Stufe G (d. 1. G-Ii—sz), die im Verhiltnis einer Unterterz zu
B steht:
276] Eg.:—e__—r_. j
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Brahms bringt im Klavierquintett Op. 34 auf die Haupt-
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tonart F-moll statt des iiblicheren As-dur ein Des-dur, das
zundchst kraft der Mischung als Des-moll (freilich als Cis-
moll geschrieben) auftritt:
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Man sehe aber — und das ist das wichtigste — wie Beet-
hoven in dem angefiihrten Werk hernach, in der Durch-
filhrungspartie, Es-dur, also die Tonart der Unterdominante
in den Vordergrund stellt, wodurch so geheimnisvoll die
Folge von B-dur, G-dur und Es-dur:
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wieder zu ihrem natiirlichen Recht kommt!

Und ebenso finden wir es in dem Beispiel bei Brahms,
der in der Durchfiihrungspartie B-moll bringt, wodurch die
Summe der Tonarten sich als F-Des-B stellt:

279] (e )
2 ==
L = 1J

s

I VI IV

Daf auBer den Quint- und Terzschritten sich auch noch
Sekundschritte formbildend geltend machen konnen, wird
— so sehr es vom Natiirlichen scheinbar abweicht — den-
noch weniger als Ausnahme, denn als eine einfache Modi-
fikation des quintalen und Terzprinzips zu betrachten sein,
genau so, wie es oben in Bezug auf die Stufen selbst ausein-
andergesetzt wurde. Ein fast wundersam zu nennendes Bei-
spiel fiir eine solche Sekundfolge bietet uns der erste Satz
des Streichquintettes A-dur, Op. 18 von Mendelssohn, wo
die zweite Gedankengruppe in E-dur, als der Oberquint von
A-dur, steht, die letzte Gedankengruppe aber (bei Gelegen-
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heit bloB eines Trugschlusses!) die zweite Stufe Fis der E-dur-
Tonart beim Wort nimmt und so Fis-moll — also eine Ton-
art, die eben eine Sekund hoher als E-dur liegt — bis ans
Ende des ersten’Teiles nun wirklich festhilt!

Nicht minder interessant ist z. B. der erste Teil im
kleinen Walzer Nr. 14 aus Schuberts , Wiener Damenlindler®,
Op. 67, der von H-dur nach Cis-moll moduliert.

Sonst freilich sind Riickungen der Tonarten in Sekund-
folgen weit mehv in modulierenden und Durchfiihrungs-
partien anzutreffen, wofiir sich jedermann selbst leicht Bei-
spiele beschaffen kann.

§ 132

Eben durch solche Dispositionen und Beziige der Tonarten Steigerung des
werden die Formen unserer Meisterwerke nur desto plasti- E"i;‘jf,‘;ﬁ,':::
scher uns nahegeriickt. Fast fiirchte ich, daB es gerade diese durch geord-
Bestimmtheit im Aufbau ist, welche die Laien kurzweg netge:ngs?n?n.
fir Formalismus nehmen. Ohne das wirklich Geniale zu  GroBen
begreifen, lassen sie sich durch jene Plastik verleiten, keine
weiteren Unterschiede mehr zwischen den Werken selbst zu
machen: Alles, was plastisch ist, scheint fiir sie offenbar
dieselbe Form zu haben. Sie sprechen dann mit Vorliebe und
leider oft nicht ohne den Ton eines Vorwurfs von einer soge-
nannten ,klassischen Form* als von einer stahilen, von einer
Form der Sonate, der Symphonie u. s. w., als wiren bei-
spielsweise alle Sonaten schon deswegen allein untereinander
gleich, weil in ihnen die tonartliche Entwicklung sich gerne
von der Tonika zur Oberdominante bewegt u.s. w. Statt
darin nun einen Zug der Natur zu erblicken, der von keinem
Genie umgangen und hochstens durch Surrogate von Modi-
fikationen zuweilen ersetzt werden kann; statt einzusehen,
daB ja die Natur alle Bildungen der Musik — seien sie
nun Sonaten oder Walzer, Symphonien oder Potpourris ——
durchdringen miisse: verwechseln sie das Gebot der Natur
mit einer Eigenschaft gar der Form! Bevor man sich indes
iiberhebt, den Meistern aus diesem Grunde den Vorwurf des
Schematischen entgegenzuschleudern, — wire es da nicht
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ratsamer, vorerst abseits von dieser gemeinsamen Eigenschaft
die wirklich unterscheidenden Formeigenschaften in den
zyklischen Werken besser kennen zu lernen?

Der natiirliche
Drang zum

Zweites Hauptstiick

Von der Psychologie der Chromatik und der

Alteration

1. Kapitel
Werttheorie der Stufen

§ 133

Wenn wir den Beginn der Klaviersonate Op. 90 von
Tonikawert Beethoven
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horen, so fliistert uns der Instinkt unwillkiirlich sofort zu,
daB wir es hier vermutlich mit einer Tonika in E-moll zu
tun haben. Warum nun so, wenn, wie wir wissen (vgl. § 97,
Tab. VII), der E-moll-Dreiklang ja noch fiinf andre Be-
deutungen hat?

Ahnlich nehmen wir z. B. den Beginn des zweiten
Priludiums von Chopin:
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ohne weiteres zunichst fiir eine Tonika in E-moll oder den

ersten Takt aus Schumanns Andantino der Klaviersonate
G-moll Op. 22:
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fiir eine Tonika aus C-dur; so auch vermuten wir im ersten
Takt der im § 16 zitierten Sonate von Ph. Em. Bach offen-
bar aus demselben Grunde eine C-moll-Tonika.

Unsre Vermutung wird indessen in allen diesen Fillen
nicht in gleicher Weise bestitigt, denn: bei Beethoven stellt
sich jener E-moll-Dreiklang nachtriiglich sehr bald als eine
sechste Stufe in G-dur dar; ebenso verhilt es sich bei
Chopin, wihrend bei Bach sich die C-moll-Stufe gar als
eine fiinfte in F-dur entpuppt und nur Schumann allein die
Tonikabedeutung in der Folge wirklich zugesteht. Sollten
wir aus der Moglichkeit so verschiedenen Verlaufes daher
nun vielleicht schlieBen, unsre Vermutung hitte niemals zu
Recht bestanden? Oder liegt unsrem Instinkt nichtsdesto-
weniger eine natiirliche Ursache zu Grunde?

Das letztere ist richtig. Unsre Geneigtheit, einem Dur-
oder Molldreiklang jeweilig vor allem die Bedeutung einer
Tonika zuzuerkennen, entspricht sehr wohl dem Trieb und
dem Egoismus des Tones, den biologisch zu werten schon
im theoretischen Teil empfohlen wurde. Denn so viel ist
ohne weiteres klar, daB die Bedeutung der Tonika die der
andern Stufen doch iiberragt und daB diese an Wert ver-.
lieren, je mehr sie sich von der Tonika entfernen. Nicht
etwa danach strebt also die Stufe, eine sechste oder zweite
des Systems zu sein, sondern noch lieber will sie uns um-
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gekehrt als mindestens eine fiinfte, wenn nicht gar als eine
erste, also eine Tonika selbst sein oder mindestens scheinen,
nur weil diese beiden Stufen, schon wegen der Nihe und
unzweifelhaft grofieren Prizision, hoheren Wert offenbaren.

§ 134

So weit also ist die allgemeine Lehre, daB, um die Ton-
art jedes Stiickes zu erfahren, man nur den beginnenden
und wohl auch den beschlieBenden Dreiklang anzusehen hat,
nicht ohne eine gewisse Begriindung. Man braucht ja diesen
Dreikiang nur als Tonika zu nehmen — so sagt man — und
sofor’ hat man die Tonart heraus. In den meisten Fillen
wird die Rechnung allerdings stimmen, und sich die Suppo-
sition kraft der soeben dargestellten Stufenwertbemessung
auch wirklich bewahrheiten — jedoch hiite man sich, diese
Supposition anders zu deuten, als ich es gedeutet habe. Denn
nur, wenn man es genau empfindet, wie gerne die Stufe ihren
stirksten Wert hervorkehrt, kann man dem Autor zugleich
auch die bewuBte Absicht nachempfinden, wenn er uns
zuweilen dadurch zu tiuschen versucht, daB er denselben
Klang, den wir als Tonika vermuteten, plotzlich als eine
vollig andre Stufe hinstellt, wie oben zu sehen war. Die
Wirkung einer solchen Umdeutung beruht ja eben darauf,
daB der Kiinstler von unsrer Tonikasucht ganz gut unter-
richtet ist und sie bewuBt zu Schanden werden l4Bt.

Oder spielt nicht etwa mit dieser unsrer Tonikasucht
auch z. B. Beethoven im G-dur-Klavierkonzert, Takt 6—14:
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Wie viel Zweifel ruft nicht hier Beethoven im H-dur mit
Absicht auf! Will’s ein wirkliches H-dur werden, mit allen
Konsequenzen dieser Tonart, in den Takten 1 und 2? Ist
H, Dis, Fis demnach eine Tonika? Und ist sodann — so
frigt man sich — der Durakkord auf E im Takt 3 eine
vierte Stufe in H-dur? Offenbar doch nicht, wenn darauf
der Durdreiklang auf A folgt, der diatonisch in H-dur nicht
Platz hat. Und wenn, allerdings unter besonderen Umstinden
und mit besonderer Bedeutung, auch der Durdreiklang auf
A noch zu H-dur gehoren kénnte, so mochte man es hier
doch lieber mit dem Einfacheren und Natiirlicheren noch
einmal versuchen, und das wire: entweder den Durakkord
auf E fiir eine Tonika einer E-dur-Tonart zu betrachten, zu
der dann das vorausgehende H, Dis, Fis als Dominante und
die folgende Harmonie A, Cis, E als eine vierte Stufe gehéren
miifiten, oder gar dem letzten Dreiklang A, Cis, E selbst die
Ehre einer Tonika zu gewihren, der wieder E, Gis, H als Do-
minante vorausginge und dazu noch H, Dis, Fis als eine
nachtriglich erkannte zweite Stufe mit Chroma. Welche
Losung ist nun die richtige? Der nichste Takt 4 gibt noch
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immer keine bestimmte Auskunft; im Gegenteil, nicht nur
prolongiert er diese Zweifel, er schafft noch neue dazu, und
wieder mit denselben Mitteln. Beim Dreiklang D, Fis, A
haben wir das Gefiihl, als miiften wir endlich gar diesen
Dreiklang fiir eine Tonika halten, und ebenso geht es uns
mit dem G-dur-Dreiklang. So gerit denn also unser Gefiihl
durch den fortwihrenden Wechsel von Durdreiklingen in
Verwirrung, und zwar sowohl wegen ihrer Mehrdeutigkeit,
als auch hauptsiichlich deshalb, weil wir eben schrittweise
jedem einzelnen dieser Durdreiklinge den Rang einer Tonika
zuzubilligen Lust haben. Bis wir am Ende begreifen, daB
wir in dem angeblichen H-dur eigentlich nur eine dritte
Stufe in G-dur, im Dreiklang E, Gis, H eine sechste Stufe,
im Dreiklang A, Cis, E eine zweite Stufe derselben Tonart
zu finden hatten, so daB wir uns — trotz allen Chromen,
die Gegenstand spiterer Erdrterungen sind!) — immer in
derselben Tonart bewegen.

So beniitzt denn also Beethoven unsre Zweifel gerade
dazu, um die G-dur-Tonart reichlicher und chromatischer,
als es sonst ohne Chroma moglich wire, auszubauen. Jedoch
wire jener Zweifel in uns iiberhaupt unméglich, wenn nicht
jede Stufe eben die Tendenz hitte, nach Moglichkeit eine
Tonika vorzustellen oder, um antropozentrisch zu sprechen,
wenn wir selbst nicht die Neigung hitten, einer Stufe ihren
stirksten Wert, d. i. den der Tonika, zuzuerkennen.

§ 135

Vou der Vor- Es kommt auf dasselbe hinaus, wenn ich sage, da wohl
S;E?ﬁl:;nf::ﬁ?? in der Tat die meisten Stiicke mit der Tonika anfangen, —
ans dem Anfang entspricht doch die Tonika am besten dem Postulat der
Entwicklung — nichtsdestoweniger aber habe man acht vor
allerhand Ti#uschungen, die geistvolle Autoren gerade in
den Anfingen ihrer Werke sich erlauben. Ich rechne dazu
sicher nicht den Anfang der ersten Symphonie von Beethoven,

der seinerzeit so viel Aufsehen gemacht hat, weil er an-

1) Vgl. Tab. XV in § 140.
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geblich nicht mit der Tonika begonnen hatte. Denn in
Wahrheit beginnt er wirklich mit der Tonika, wenn auch
auf ihr ein Dominantseptimenakkord sitzt, iiber welche Art
der Chromatisierung ich unten in § 140 Tab. XVI Auskunft
geben werde. Dagegen erinnere ich z. B. an den Beginn
seiner neunten Symphonie, an den Anfang der G-moll-
Rhapsodie von Brahms und mehrere andre bereits in § 16
zitierte Beispiele u. s. w.1).

2. Kapitel

Chromatisierungs-(Tonikalisierungs-)prozesse

§ 136

Nicht nur aber am Anfang des Stiickes, sondern auch Der Begriff der
mitten im Verlaufe desselben bekundet jede Stufe einen iﬁzﬂﬁfﬁel
unwiderstehlichen Drang, sich den Wert der Tonika als der Chromatik
stirksten Stufe zu erobern. Wenn nun diesem Drange der
Stufe nach dem stirksten Wert der Tonika innerhalb einer
Diatonie, der die Stufe angehort, wirklich stattgegeben wird,
so bezeichne ich den ProzeB als Tonikalisierung und die

Erscheinung selbst als Chromatik.

) Man darf es wohl immerhin bedauerlich nennen, wenn Paynes
.allerorten bekannte kleine Partiturausgabe in Nr. 165 das Streich-
quartett von Haydn, Op. 83, Nr. 1, das in Wahrheit in H-moll steht,
bloBf wegen des Anfanges, der also lautet:
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§ 187

Wie wird nun die Tonikalisierung in Szene gesetzt?

Zunichst dadurch, daf} sie ohne weiteres — unmittel-
bar — den Rang der Tonika gleichsam usurpiert, ohne
sich um die Diatonie, der sie nach wie vor angehort,
zu bekiimmern.

Man betrachte z. B. die Stelle in S. Bachs italienischem
Konzert:
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Hier sehen wir nun, wie eine vierte Stufe in F-dur (Takt 2)
den Schein einer ersten in B-dur annimmt, was wir daraus
erkennen, daf} sie statt des diatonischen E das Es bei (¥)
aus B-dur bringt. Aus diesem Beispiel aber lerne man
Doppeltes: Erstens, wie gut es ist, eine Stufe, statt sie bloB
drei- oder vierklanglich hinzustellen, voller auszukomponieren,
da doch der Autor durch das Auskomponieren einer gréBeren
Reihe von Ténen nur desto leichter Gelegenheit findet, den
Schein einer fremden Diatonie zu erzielen, d. h. dem Tonika-
drang der Stufen Vorschub zu leisten; und zweitens, welch
unschitzbarer Gewinn eben fiir die Diatonie selbst daraus
resultiert, wenn die Bedeutung ihr zugehérender Téne auch
noch durch den Kontrast einer fremden Diatonie gesteigert
wird. Um wie viel schoner klingt doch in unsrem Beispiel
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das diatonische E, nachdem im unmittelbar vorhergehenden
Takt das Es gebracht und mit ihm scheinbar ein B-dur
inszeniert wurde! Und wie matt dagegen wiirde es hier
klingen, wenn beide Male bloB das diatonische E sich ver-
nehmen lieBe!

Es folgt daraus, daB das Chroma Es unsres Beispiels
einen eigenen tiefen Grund spezifisch-musikalischer Natur
hat, und wenn man bei einem solchen Chroma allzu leicht-
fertig von einer bloB durchgehenden Note oder dergleichen
redet, so beweist das nur, wie wenig man in Wirklichkeit dem
Sinn der Téne zu folgen in der Lage ist, oder was dasselbe
ist, wie selten man gut musikalisch hort.

Ebensowenig aber wiirde es von gutem musikalischem
Sinn zeugen, wenn man in einem solchen Falle dem Chroma
Es zuliebe von einem wirklichen Wechsel der Tonarten
sprechen wollte, als wire niamlich das durch das Es hervor-
gerufene B-dur hier eine echte B-dur-Tonart, die nun kraft
einfacher Modulation (d. 1. einer Umdeutung der ersten Stufe
in B in eine vierte in ¥) erst hernach wieder in den Status
der F-dur-Diatonie’ iibernommen worden. Welche Umstind-
lichkeit hiefle es doch, Tonart und Modulation als selbstindig
anzunehmen, nur um dem Es die durch eine oberflichliche
Theorie garantierte Genugtuung zu gewshren. Fast flirchte
ich, daB jedermanns Instinkt nur ungern der Theorie dieses
Opfer bringt; denn ohne die Zwangsvorstellung der Theorie
wem fiele es wohl sonst ein, hier von einer B-dur-Tonart
zu sprechen, wo weder im vorausgehenden die Voraus-
setzungen noch im nachfolgenden die Konsequenzen einer
solchen Tonart gegeben sind? Ist nicht B-dur eine ganz
andre Welt als F-dur? Und miiBte B-dur nicht erst aus-
komponiert werden? Um wie viel einfacher ist doch die
oben gegebene Erklirung, die iiberdies den Vorzug hat,
den Horer zu besserem Eindringen in das Eigenleben der
Téne anzuleiten!

Ein andres Beispiel noch von J. S. Bach, aus dem Pri-
ludium Es-moll des Wohltemperierten Klavieres, mége hier
erliutert werden:
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Hier ist es wieder eine zweite phrygische Stufe in Es-
moll, der Durdreiklang Fes, As, Ces, der — siehe das
Doppel-B in Takt 2 — sich plotzlich von selbst und ohne
weiteres zum Range einer Tonika erhebt. Auch hier ist es
miifig, von einer wirklichen Fes-dur-Tonart zu sprechen,
dagegen um vieles einfacher, der zweiten Stufe ihr Bediirf-
nis nach dem hoheren Wert einer ersten Stufe, gleichsam
in Fes-dur, nachzuempfinden. Welch feine Wirkung ergibt
sich nun dabei aus dem Kontrast des Doppel-B zum dia-
tonischen B! Umso interessanter, je zarter als Triger dieser
Wirkung blof ein Sechzehntel auftritt!

Weitere Beispiele:
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J. S. Bach, Partita II fir Klavier.
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§ 138

Wie in den Beispielen des vorigen Paragraphen nun zu
sehen war, kann die nach Tonikawert strebende Stufe die
Befriedigung dieses Bediirfnisses zunichst ausschlieBlich aus
Eigenem bestreiten. Weit hiufiger indessen sind die Fille,
wo zur Erreichung des genannten Zieles eine in dhnlicher
Lage befindliche Stufe sich vielmehr einer oder mehrerer
vorhergehenden Stufen bedient, wodurch dann aber die Toni-
kalisierung zu einer mittelbaren wird.

Um im gegebenen Falle nun feststellen zu kénnen, welche
Chromatik zu diesem Zweck anzuwenden wire, muff man
darauf sehen, in welchem Verhiltnis zu der zu tonikali-
sierenden Stufe eben die vorhergehende steht, ob im Ver-
hiilltnis einer Quint, Terz oder Sekund.

Da aber die Tonikalisierung sich nur in der Inversion
vollziehen kann — handelt es sich ja beim Tonikalisierungs-

Mittelbare
Tonikalisie-
rung
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proze8 doch ebenfalls um den Fall zur Tonika! — so folgt
naturgemifl, daf, wenn wir die Tonikalisierungen in Quint-,
Terz-, Sekundtonikalisierungen teilen, wir konsequenterweise
bei den ersten zwei Arten gleichwohl nur die fallenden

Quint- und Terzschritte nach dem Muster von Vi1 (bezw.,

VT—I) und III—I, nicht also die entwickelnden (plagalen)
Schritte: IV—I und VI—I, bei der letzteren Art dagegen
nur die aufwirtsgehenden Sekundschritte nach dem Muster
von VII—I zu wihlen haben werden, da nach § 127 die
hier in Frage kommende Inversion eben im Aufwirtssteigen
des Schrittes zum Ausdruck kommt?).

§ 139

Die Tonikalisierung bei fallenden Quinten vollzieht sich
dann aber in folgender Weise: Es gilt in erster Linie, der
als Tonika in Aussicht genommenen Stufe mit ihrer diatoni-
schen Dominante zu priludieren, zu welchem Zweck denn
die vorhergehende, eben als Dominante zu verwendende
Stufe, nun erst auf den Stand einer solchen gebracht werden
soll; das geschieht aber dadurch, daB der jeweilige Drei-
klang, sei er ein Moll- oder ein verminderter Dreiklang, zu
einem Durdreiklang erhoben wird, und zwar durch Zuhilfe-
nahme von einem oder zwei Chromen, je nachdem ob die
neue Dominante eben aus einem Moll- oder einem vermin-
derten Dreiklang gewonnen werden soll.

Man konnte fragen, weshalb denn als Dominante stets

1) Freilich konnte wohl auch II—I zur Begriindung eines Tonika-
wertes filhren, sofern diese Folge nach § 127, Tab. X, 2, zugleich
I[—V—I bedeutet. Da aber das Dursystem die Konstellation eines
nach abwirts gehenden grofen Schrittes und der gleichzeitigen Ver-
bindung von Moll- und Durdreiklang auBer bei II—I auch noch ein
zweites Mal, bei VI—V aufweist, ist die Wirkung einer unbedingten
Tonikalisierung durch II—I ernstlich gefihrdet. So konnte die Folge
z. B. von D-F-A zu C-E-G nicht nur als II—I, sondern unter Um-
standen vielleicht auch als VI—V in F-dur gehdrt werden. Von einer
solchen Gefahr der Mehrdeutigkeit ist indessen das zweite, oben ge-
nannte Modell VII—I, wie selbstverstiéndlich, ginzlich frei.



— 345 —

bloB ein Durdreiklang angenommen wird, obgleich, wie wir
wissen, im Mollsystem die Dominante einen Molldreiklang
vorstellt? Die Antwort ist einfach die, daf auch bei dieser
Gelegenheit die Kiinstler wieder einmal dem Ubergewicht
des natiirlichen Systems iiber das kiinstliche (Moll) statt-
geben und daher die Stufen ausschlieBlich zu Durdominanten
priparieren, moge die Tonika hernach nun ein Dur- oder
auch ein Molldreiklang sein.

Bevor ich indessen hier das Schema fiir einen Tonikali-
sierungsprozeB vorfithre, will ich noch mit Noten den Zu-
wachs von Chromen illustrieren.

So macht z. B. die VII. Stufe

292] E&—_—:EEZ—E

als verminderter Dreiklang zwei Chromen, Dis und Fis,
notwendig, wo dann erst der durch diese gewonnene Dur-
dreiklang :

293] Eﬁi—_—— ———
-

es ermdglicht, daB die urspriingliche VII. Stufe nunmehr
auch als tonikalisierende Dominante fungieren kann. Selbst-
verstindlich werden diese beiden neuen Chromen entweder
einfach bloB gesetzt, oder, was noch iiberzeugender klingt,
voll auskomponiert.

Dagegen ist bei einem Molldreiklang z. B.:

294] ]

%__ ba——-

E ~Py2
nur mehr ein Chroma nétig, das Chroma F vor der Terz,
wodurch dann ndamlich der Durdreiklang Des, F, As entsteht,

der die urspriingliche Stufe nunmehr ebenso zu einer toni-
kalisierenden Dominante geeignet macht.
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§ 140
Ubersicht aller Schema der Tonikalisierung bei quintalen
Tonikalisie- . .
rungsformen SChritten in Dur.
3:1{“‘1:11 A) Bei Zuhilfenahme bloB einer vorausgehenden Stufe:
1!
Tabelle XI.
vii 11 vl 1 v 1 IV Zug der fallenden Quinten
43
v(”5) S 1L Stufe
v, | Belder |y zum
Tendenz Tonika-
#)
v I. . ... der I, wert
v . V. ,

Dasselbe ausgefiillt:
Tabelle XII

vii 11 vi I v I I

v(“3)1 VI IV

1 |w
v 1 u v o1
W v o
V8 1

B) Bei Zuhilfenahme zweier Stufen (wobei die vor der
Dominante stehende Stufe naturgemif als eine zweite ver-
wendet werden will, also als ein Molldreiklang):

Tabelle XIIL

VII O vi 1 v I IV Zug der fallenden Quinten

o®® y®) bei der Tendenz der VL. Stufe
zum Tonikawert

1) v . |1 bei der Tendens der IV. Stufe
zum Tonikawert
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C) Schema einer Verbindung zweier unmittelbar auf-
einander folgender Tonikalisierungsprozesse:

Tabelle XIV.

VII 111 Vi II v I v

......

Ich kann nicht umhin, mit Bezug auf das Schema C) her-
vorzuheben, daB sich solchermafien simtliche Stufen einer
Diatonie, sofern sie von der Chromatik im Dienste der Tonika-
lisierung affiziert werden, zu leibhaftigen Durdreiklingen
herauswachsen, was somit zu folgendem weiteren Bilde
fithrt:

Tabelle XV.

ViIi I vl II \4 I v

(%)
v\ y#) y#8) y®) 1 | nDw
[69) I (0]

Noch besser freilich als der Durdreiklang auf der Do-
minante eignet sich fiir Tonikalisierungszwecke kraft seiner
unanfechtbaren Eindeutigkeit der Dominantseptimen-
akkord. Fiige ich noch hinzu, daB mutatis mutandis das-
selbe chromatische Verfahren auch in Moll Platz hat, so
sieht das letzte Bild Tab. XV nun mit Anwendung des Do~
minantseptimenakkordes so aus:
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‘Tabelle XVL

VII III VI II v I v

v(ﬁ‘zé) V(ﬁg) V(g%) V(ﬁ;) —

M 9} @M )

I in Dur

V(g) V(b;) V(W) V(ﬁ3) (#3)v % 11 in Mol

M (e8] M ()] (9}

DaB aber in allen diesen Fillen mittelbarer Tonikali-
sierung von einer wirklichen Modulation nicht die Rede sein

kann, folgt schon aus dem in § 137 Dargelegten.

Es ist deshalb unrichtig, wenn z. B. Richter (a. a. O.

S. 93) lehrt, es sei:

¢Vl ¢Vl 1

295]

fir G-dur und C-dur zu halten, statt einfach fiir C-dur:
7
m_yT_1.
296] Beethoven, Klaviersonate Op. 81 Nr. 1.
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§ 141
Die Tonikali- Bei Terzschritten ist, wie ich schon in § 138 sagte,

sierung bei . . . o
fallenden  die Verbindung der dritten zur ersten Stufe naturgemaf

Terzen  (rundlage der tonikalen Wirkung. Betrachtet man aber
den Inhalt der dritten Stufe in Dur und Moll, so finden wir
dort einen Moll-, hier einen Durdreiklang, die indessen beide
nach § 97 drei- (resp. sechs-)deutig sind; abgesehen davon,
daB Dur auch noch bei VI—IV und VII—V den grofien
Terzschritt, bei VI—IV gar iiberdies wieder die Verbindung
von Moll- und Durdreiklang aufweist, und #hnlich denn
auch Moll den kleinen Terzschritt bei VI-IV und VII—V,
sowie die Verbindung von Dur- und Molldreiklang bei VII—V.
Dieses Moment der Mehrdeutigkeit nun begriindet daher von
vornherein einen sehr wesentlichen Unterschied gegeniiber
den Quintschritten, wo die Tonikalisierung wohl in den
meisten Fillen das bestimmte Ziel hat, den eindeutigen und

daher so entschieden tonikalisierendeu V'-Akkord (§ 140,
Tab. XVI) herbeizufiihren.

Wollte man nun aber auch bei den Terzschritten einen
Septakkord auf die tonikalisierende Stufe setzen, so wire

dieser, bloB diatonisch abgefaBt, noch immer dreideutig
(vgl. § 105):

301] 13
ng:&‘___&):_—:
1L I

wihrend er, selbst chromatisch zu einem eindeutigen V-
Akkord ausgestaltet, nur erst zu einer Art TrugschluB-
wirkung fithren miiBite (vgl. § 123):



— 353 —

7
302] B 05
kqf"—F—_"l"
F= ]
C-dur: III — I

dur

in Ao v
So kann denn im Falle der Anwendung eines eindeutigen

V'-Akkordes die Wirkung desselben bei fallendem Terz-
schritt nicht so rein tonikalisierend ausfallen, wie sie eben-

demselben V'-Akkord bei fallender Quint durchaus eigen ist.
Bei Terzschritten entfillt eben fiir die Chromatik, soweit es
nur auf diese allein ankommt, die Moglichkeit, eine #hnlich
prignante tonikale Wirkung auszuldsen, wie es beim fallen-
den Quintschritt der Fall ist, und zwar, weil es unmoglich
ist, auf der tonikalisierenden Stufe einen eindeutigen Akkord
bereits mit derseiben tonikalen Wirkung zu erzielen, wie
sie demselben eindeutigen Akkord bei Quintfall beschieden
ist. Was iibrigens daher kommt, daf dem V7-Akkord, der
ja auf der ersten Oberquint steht, schon von Haus aus,
d. i. naturgem#B, der Quintschritt V—I entspricht, wihrend

bei Terzschritt ein eventuell chromatisch konstruierter V'-
Akkord eben aus diesem Grunde doch zunichst nur gleich-
sam eine contradictio in adjecto vorstellt.

So liegt denn bei fallendem Terzschritt der Schwerpunkt
der tonikalen Wirkung weniger auf den variablen Chromen
“als auf dem groBen, bezw. kleinen Terzschritt der Stufen
in Dur bezw. in Moll, und daher eben mehr auf dem psy-
chologischen Vorrang (§ 133) von III—I vor VI—IV und
VII—V; — anders also als bei den Quintschritten, wo sie
gleichmifig durch beide Elemente, d. h. nicht nur durch
die fallende Quint, sondern auch durch das auf den ein-
deutigen Akkord zielende Chroma verbiirgt ist.

Wenn nun solchermaBien die Dienste der Chromatik fiir
die Tonikalisierung bei Terzschritten geringer sind als bei
den Quintschritten, so folgt daraus noch nicht, daB die
Tonikalisierung Terzschritte etwa vermeidet oder vermeiden

soll, wohl aber erweist sich die Chromatik eben deswegen,
Theorien und Phantasien 23
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weil sie hier weniger prézise zur Diatonie zuriickleitet, umso
geeigneter fiir den Zweck einer wirklichen Modulation, wor-
iber moch weiter unten zu sprechen sein wird.

‘Beispiele:
303] Al_le:g.ro Schubert, Klaviersonate Op. 53.
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304] Langsam, feierlich  Schubert, Die Allmacht, Op. 79 Nr. 2.
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Vgl. auch Fig. 263, wo der TrugschluB V—Illﬂ3 gleichsam III—I#
in A moll - ergibt, was umso schoner wirkt, als die weitere Folge eben
in F- dur verblelbt III#—VI—HHB’——V u. 8. w. (Symph. VI, 2. 8, T. 41).

Vgl. schlieBlich in der IX. Symphonie von Beethoven, im 1. Satz,
T. 301— 3815 zu Beginn der Reprise die mit der Nebenwirkung von

1195 ausgestattete Folge in p.Toll, 1—VI (D-Fis-A zu BD-F).
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§ 142

Mit shnlicher Tendenz und Wirkung, wie bei den Quint-
schritten der Stufen, “uBert sich die Chromatik auch bei
Sekundschritten. Das Modell des Tonikalisierungsprozesses
ist hier gemif § 138 die Folge von:

VP 1% 74

Es miissen daher alle Sekundschritte, sofern sie tonikale
Wirkung hervorbringen sollen, zunichst auf den Stand eben
dieser Beziehung gebracht werden, wobei es freilich einerlei
ist, ob die Tonika hernach als Dur- oder Molldreiklang ge-
setzt wird. Aber auch hier, wie bei der Tonikalisierung quin-
taler Schritte, macht selbstverstindlich die Anwendung des
Septakkordes auf der siebenten Stufe statt blof des ver-
minderten Dreiklanges die tonikale Wirkung nur desto préa-
ziser. Und hierbei kann wiederum sowohl die kleine dia-
tonische als auch die aus der Mischung hervorgehende und
streng eindeutige verminderte Sept gebraucht werden.

Um nun das Schema im gegebenen Falle zu realisieren,
muf man vorerst danach sehen, ob der Sekundschritt einen
Ganz- oder Halbton vorstellt, da das Chroma in beiden
Fillen nicht das gleiche sein kann:

1. Nehmen wir den Fall eines Halbtonschrittes, z. B.
in der C-dur-Diatonie die Folge der dritten Stufe E-G-H
zur vierten Stufe F-A-C, so ist klar, daf hier schon die
Chromatisierung der Quint, in diesem Falle die Er-
niedrigung von H zu B, zum gewiinschten verminderten
Dreiklang E-G-B fithrt, der die folgende Stufe F-A-C zur
Tonika erhebt.

Dagegen muf8

2. bei den Ganztonschritten das Chroma so gesetzt wer-
den, daB in den Beziehungen der Stufen zueinander an
Stelle des Ganztones vor allem doch ein halber Ton trete,
wie er gemil obigem Modell ja erforderlich ist, d.h. der
Grundton selbst ist es, der zunichst chromatisch erhoht
werden mub. ’

Indessen bewirkt im zweiten Fall die Erhshung nur dann
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schon ganz allein den geforderten verminderten Dreiklang,
wenn auf der betreffenden Stufe ein Durdreiklang steht, wie
z. B. wenn es sich in C-dur um die Tonikalisierung der Folge
der vierten zur fiinften Stufe (F, A, C zu G, H, D) handelt und
zu diesem Zwecke der Grundton F zu Fis erhoht wird, wo-
durch Fis, A, C mit der Wirkung einer siebenten Stufe in
G-dur entsteht, der sich dann die nachfolgende fiinfte Stufe
als gleichsam eine erste in G-dur (vgl. § 162) anschliefit.

Enthilt die erste der Stufen aber einen Molldreiklang
(z. B. II-III, d. h. D, F, A zu E, G, H), so geniigt die
Erhohung des Grundtones allein nicht mehr, vielmehr
muf auBer diesem auch noch die Terz F zu Fis erhiht
werden, wodurch endlich der verminderte Dreiklang Dis, Fis, A
als siebente Stufe in E-dur zu stande kommt.

So wird denn bei der Tonikalisierung der Ganzton-
schritte

1. bald die Quint erniedrigt,

2. bald der Grundton erhéht, oder endlich

3. der Grundton samt der Terz erhéht,
und zwar je nach der Natur des Sekundschrittes iiber-
haupt und zugleich der Natur des Dreiklanges auf jener
Stufe, auf welcher der verminderte Dreiklang gewonnen
werden soll.

Dazu treten eventuell noch jene Chromen, die den dia-
tonischen oder verminderten Septakkorden der siebenten
Stufe entsprechen.

SolchermaBen lautet das Schema der Tonikalisie-
rung bei Sekundenschritten in Dur wie folgt:

Tabelle XVII.

Notierung Wirkung

lﬂr”-u Vi1

7
lﬁl —II vi’—1
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Stufen Notierung ' Wirkung
5 s_
e Vi1
I—III
5
#1#3—11 VI —1
: ]mi’5—1v VIB_I
-1V 1
lm”—w Vi1
- fv—v VII;‘-—I
v —v Vi1
v $v5 V1 vIB—1
V—VI .
' #V —VI VI —1
nl ﬁo [ Vi1
VI—VII gyi—virt
#VI7 —vub ; VII'—I
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§ 143
Von der Wirkung des in den obigen Beispielen ent- Trugschlus-
haltenen Tonikalisierungsprozesses unterscheide man aber s‘.f;?;;“l;i
bei Sekundschritten auch noch deutlich die Wirkung einer steigender

Chromatik, wie die folgende, z. B. Sekund
7

5
in C-dur: 111#3—IV, oder in Noten:



a) b)
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C-dur: I#B_1V nro—1v
(ASS: V— VI Fdur: VIL—1)

Bei a) klingt die dritte Stufe als ein Dominantseptimenakkord
V7 in A-dur, wodurch allein schon dieser Fall eigentlich
mehr in den Bereich jener Chromatik zu gehéren scheint,
die mittels des V7-Akkords bei quintalen Schritten erzeugt
wurde. Nur ist freilich die erwartete Tonika, wie wir
sehen, ausgeblieben und statt ihrer gar eine sechste Stufe
in A-moll gekommen, so daf diese Chromatik die Wirkung
einer Folge: V'—VI hervorbringt, — eine Wirkung, die schon
einmal im § 121 als der sogenannte ,TrugschluB* bezeichnet
wurde. Man kann daher diese Chromatik als eine ,Trug-
schluBchromatik® bezeichnen. Weniger aber im Gegen-
satz zur Tonikalisierungschromatik, als vielmehr zu ihrer
Erginzung, und zwar ganz in demselben Sinne, in dem auch
der Trugschluf auf der Idee einer Tonika, die erwartet
wird, beruht, und daher immerhin das Gefiihl der Tonika
zur Voraussetzung hat. Denn: ob nun der Sekundenschritt
mit der Wirkung von VII—I oder nach dem Typus des
Trugschlusses (V—VI) chromatisiert wird, in beiden Fillen
wird immerhin deutlich eine Tonika chromatisch angestrebt,
nur wird diese im ersten Falle eben wirklich gebracht, im
zweiten dagegen durch die sechste ersetzt. Auf die einzelnen
Stufen z. B. der C-durdiatonie und zwar sofort mit Septchroma
angewendet, lautet die TrugschluBchromatisierung also:

Tabelle XVIII.

if tgfgﬁr Notierung Wirkung
I—II P71 V—VI in Fdur
7
1I—III B V—VI in G-dur
7 . dur
ni—-1v v V—VIin A0
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Stufen Notierung ‘Wirkung
IV—V* v’7_yP3 V—VI in B-dur
3 5 .
VI—VII* Vlﬂg—VII#h5 V_VI in D-3&
VI VI moll

In den beiden letzten Fillen, wo im obigen Schema ein *
angebracht ist, muB im Gegensatz zu den iibrigen Fillen
auBer dem Chroma bei der ersten Stufe ein Chroma auch
noch bei der zweiten Stufe angewendet werden; denn wenn
das letztere wegbliebe, so wire die Wirkung beim ersten

der genannten Fille wieder nur die einer VBV in

C- dur

oll’ im zweiten Falle aber wiirde wegen des verminder-

ten Dreiklanges eine sechste Stufe schon deswegen nicht
zum Ausdruck kommen, weil diese einen Molldreiklang
(bezw. in Moll einen Durdreiklang) erfordert.

Beispiel: J. 8. Bach, Fuge D-moll aus dem Wohltempe-

rierten Klavier:
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§ 144

Nicht nur aber die Stufe als umfassende Einheit hoherer
Ordnung strebt danach, tonikalen Wert zu erlangen, son-
dern oft auch blof ein einzelner Ton, selbst von sekun-
direr Bedeutung. Dieser Trieb wird ebenfalls mit Zuhilfe-
nahme eines vorhergehenden Einzeltones befriedigt. Ein
Beispiel hierfiir aus Schumanns ,Davids Biindlertianze* Op. 6,
Nr. 5 finde hier Platz:

309]
% — ( Ca— |
il - 5%?...— - ——4
e e
|
)7 = -
P +— > £
Py . J—; ) T ) T 13
Fp = — e e " H
kil ='4l ) L 2 |0 J' J1
>

Hier ist der harmonische Ton H, das zweite Achtel des
ersten Taktes, der den vorhergehenden Ton A in jene Halb-
tonbeziehung (Ais) zu sich bringt, in der wir kraft unserer
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Tendenz zum stirksten Wert etwas Analoges zur Verbin-
dung einer siebenten und ersten Stufe empfinden miissen,
obwohl wir im strengen Sinne hier sicher nicht das Recht
haben von Stufen in der horizontalen Richtung zu sprechen.
Das erste Achtel Ais fungiert hier auBierdem freilich auch
als sogenannte Wechselnote (vgl. § 167) oder wenn man
will als Vorhalt, ohne daB diese Funktion jedoch die Wir-
kung jener Dienstleistung zu beeintrichtigen vermochte.

Man vergleiche hierzu das bereits in § 34 zitierte Bei-
spiel aus Chopins Etiide H-moll: hier wieder sind es so-
genannte Nebennoten, die sich zu der Rolle gleichsam einer
siebenten Stufe hergeben, trotzdem die Téne, denen sie
dienen, selbst nur durchgehende sind.

Hierin hat man wohl den TonikalisierungsprozeB im
kleinsten AusmaB, en miniature, zu erblicken. Diese gleich-
sam mikroskopischen Erscheinungen hiite man sich zu
ignorieren; sie fordern das lebendige Treiben der Téone
selbst im kleinsten, wodurch oft Beziehungen deutlich wer-
den, in denen man sonst vielleicht irregehen konnte. Unter
allen Umstéinden aber verehre man in diesen AuBerungen
die Allmacht und Allgegenwart des Tonikaltriebes, der sich
uns immer mehr als ein wahres Naturwunder in unserer
Kunst offenbart.

310] Larghetto Hiindel, Messias, Nr. 11, Arie.
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§ 145

Es wurde oben (§ 50) der Gebrauch der sogenannten
zweiten phrygischen Stufe d. i. des Halbtones nach der
Tonika mit motivischen Griinden gerechtfertigt. Diese Er-
scheinung 4Bt sich aber auch aus der tonikalen Chromatik,
wie wir sie soeben kennen gelernt haben, erkliren. Frei-
lich entscheidet der Sinn der betreffenden Stelle allein,
welche dieser Erklirungen heranzuziehen sei, da sie keines-
wegs miteinander kollidieren.

Versetzen wir uns z. B. in die D-moll-Tonart und denken
uns hier den invertiven Quintenzug VI—II—V—I. Der
diatonische Inhalt der sechsten Stufe lautet B D F, und ist
daher ein Durdreiklang, wihrend die zweite Stufe den ver-
minderten Dreiklang E G B enthilt. Gebrauchen wir nun
bei der Dominante kraft der Mischung den Durcharakter, so
lautet dann die obige Stufenreihe wie folgt:

311]

D

[

r—

vi o v 1
Denken wir uns ferner die tonikale Chromatik auf die Folge
blo8 der zweiten zur fiinften angewendet, d. h., nehmen wir
an, die fiinfte Stufe hat die Tendenz zur Tonika und be-
dient sich dazu der vorausgehenden zweiten: so ergibt
sich aus dem Schema A (§ 140), wohin dieser Fall gehort,
die Notwendigkeit den verminderten Dreiklang der zweiten
Stufe zu einem Durdreiklang (eventuell zu einem V7-Akkord),
wie ihn eine Durdominante erfordert, zu chromatisieren.
Nach vollzogener Chromatisierung lautet dann aber das
veranderte Notenbild wie folgt:

312) [ » —
— —_——

VIi—1I —V — 1
V=17

!) Ich gebe hier den Inhalt der Stufen zwar auch in Noten
wieder, jedoch bitte ich darin keinerlei Stimmfithrung zu vermuten,
die ich ja aus einem solchen Anlaf (vgl. oben § 90 ff.) durchaus ver-
werfe. Es geschieht eben bloB der Veranschaulichung wegen.

3

[N
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Wenn diese Harmonienfolge nun in der D-moll-Tonart —
was ohnehin fast regelmifiig der Fall ist — zur kiinstle-
rischen Wirklichkeit wird, so nimmt es dennoch niemanden
Wunder, daB hier das diatonische B der sechsten Stufe mit
dem chromatischen H der zweiten so unmittelbar zusammen-
stoBt. Denkt man sich aber den letzten Akkord

313]
==

I

weg, so sieht der zuriickliegende Teil des Stufenganges:
314]

P— _§$:=—J
d 8 #g'
D- 2%, VI — 11 — Vv

moll’

Ad‘“ O —v — 1
moll

der A-dur-Tonart gleich, nur mit dem Unterschiede, daB die
diatonische zweite Stufe in A-dur allerdings H D Fis, in A-
moll H D F hiefle, d. h. daB beide Dreiklinge auf dem
Grundton H, nicht aber, wie in Fig. 314, auf dem Grund-
A gie obige
moll

sechste aus D-moll als eine zweite Stufe anwenden zu kon-
nen, mufl man sich daher das Chroma gerade auf den Grund-
ton H bezogen, d.i. H zu B erniedrigt denken:

Aﬂ P vEs_th B3

Freilich laBt sich dieser Stufengang noch ungezwungener
eben als ein Bruchstiick aus D-moll anhiren, das schein-
bar seltsamerweise nicht bis zur Tonika selbst vordringt,
vielmehr schon bei der Dominante Halt macht, wodurch die
Wirkung gleichsam eines Halbschlusses erzielt wird. Diese

ton B ruhen. Um gleichwohl nun in A-

erniedrigte zweite Stufe B in A-Ig% mit der Nebenwirkung

einer diatonischen sechsten aus D-moll ist nun eben die
»phrygische zweite“.
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Gerade diese Gleichung aber:

5
A b vE_th 8 — 02 vi_ni_vi

mag es am besten erkliren, weshalb Stiicke z. B. in A-moll
meistens mit dem Durdreiklang A Cis E statt A CE schlie8en,
sobald eine phrygische zweite Stufe knapp vor Schluf ge-
braucht wurde. Dadurch fehlt dem Stiick die normale
SchluBwirkung, wie wir sie gewdhnlich bei der Folge:
II—V—I genieBen, und es bleibt, trotzdem wir die letzte
Stufe zweifellos schon als Tonika erkennen, dennoch die
Neberempfindung zuriick, als ob wir noch bei der Domi-
nante aus D-moll wiren, der die Tonika erst zu folgen
hitte. Z. B. Chopin, Etude A-moll, Op. 24, Nr. 4.

315] Agitato

R rall.
g;:d——ijﬁ-— Y -—'-5—— -c— —
e e
-0-‘/"7*7 ‘7-0-75?'*7'
Py v v b
dzm —~
m—+—o—+—o—+b¢—+hﬁ—3-+——5-+-o—+—o:+_——é—_— ———+-8— 0—12#—
2 e —_‘—e—ﬁr——'i——-—f—
' — — - ]__il [ﬁ / DI_ EJ H 4/ il 'Q ]
| - | P ] ’ ’
Lento *
0 ] | -
v ] o—a—I |
S ) —ny I 1]
oo ——— — ¢ S—1
< ¢ S 8
(vgl. § 164)
n o T—= r—S——1]
9 . | = |
| 11
(==} HE o) C. [} |
N—"" A
3. Kapitel
Alteration als Abart des Tonikalisierungsprozesses
§ 146

Die Entstehung ~ Detrselbe TonikalisierungsprozeB ist in Wahrheit auch
einer alte- . . .
riorten Er. die Quelle der sogenannten alterierten Erscheinungen.

scheinung  In den gangbaren Lehrbiichern werden diese entweder ab-
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rupt, daher allzu mystisch, oder, guten und bestenfalls, wohl
mit einiger Begriindung dargestellt, nur deckt leider diese
nicht das Wesen der Alteration ganz auf und vermag daher
auch nicht die alterierten Harmonien sémtlich gleichm#Big
zu erkliren. Die wahre Psychologie der alterierten Akkorde
ist indessen folgende.

Stellen wir z. B. auf den Ton G nebeneinander zunichst

2

einerseits einen V7-Akkord und andererseits einen II’3- Akkord:

316} a . .
=1
o
C-dur: v? (As-dur: VII7)
(A-moll: VII") Femoll: 1I°

Wenn wir nun fiir den V’-Akkord in C-dur bloB:
317 o

setzen, d. h. daraus die Quinte D eliminieren, so verliert
dadurch der Vierklang gleichwohl noch seine Bedeutung und
seinen Charakter nicht, da mit den verbliebenen drei Ele-
menten (des Grundtones, der gr. Terz und der kl Sept) die
eindeutige Brscheinung des V7 in Dur doch noch immer zur
Geniige festgestellt bleibt. Da es néamlich unter den Vier-
klingen keinen anderen mehr gibt, der (vgl. § 101) eben
jene Intervalle aufweist, so ist unser Instinkt hier klug und
willig genug, ohne weiteres zu erraten, wer denn die fehlende
Quinte sei: Kein anderer Ton, als D, kann hier zwischen H
und F in Frage kommen, — das sagen wir uns sofort selbst.
b

Ahnlich geht es uns, wenn wir fiir den I3 in Moll

blof folgende drei Elemente:

318) —p—
E ——
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setzen. Es ist uns auch hier bald kein Zweifel, daf die
fehlende Terz doch nur B sein kénne.

Nun denken wir uns diese beiden Erscheinungen in
einem Zustand der Mischung, und zwar so, daB zu den
Bestandteilen des Grundtones und der Sept, die ihnen beide

gemeinsam sind, die grofe Terz H aus V7 in Dur und die
7
b5
verminderte Quint Des aus IIb3 in Moll addiert werden,
so gelangen wir zu folgender Bildung:
7

319 - E ,,,,,,, 1 3 in F-moll 7

in C-dur

In dieser Harmonie lsen nach dem obigen die drei Tone G,
H und F zunichst das Gefiihl fiir die Quinte D, und damit

endlich die Assoziation eines V7 in C-dur aus: weshalb man
denn hier in gewissem Sinne die groBe Terz eben als das
Wahrzeichen dieses eindeutigen Akkords ansprechen kann, was
ich oben graphisch auch anzudeuten versucht habe. Anderseits
aber wird gleichzeitig unser Gefiihl durch die drei Téne G,

Des und F bestimmt, die kleine Terz B zu ergénzen, und mit
7
5

dieser den Akkord eben als II’3 in F-moll anzunehmen,
so daf die verminderte Quint Des hier #hnlich als Wahr-
zeichen des soeben genannten Vierklanges gelten darf. In
diesem Sinne kann man daher sagen: es streiten in derselben
Harmonie drei Elemente wider drei Elemente, — freilich
unbeschadet dessen, daB zwei von diesen drei Elementen
in beiden Fillen dieselben sind, — und konstituiert die eine
Streitpartei V7 in C-dur, so erzeugt dagegen die andere
s
1”8 in F-moll. Es treten hier also zwei verschiedene Wir-
kungen zu einer sonderbaren Einheit zusammen: die Wir-
kungen zunichst zweier verschiedener Stufen, einer fiinften
und einer zweiten Stufe, sodann aber auflerdem die Wir-
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kungen zweier verschiedener Tonsysteme, nidmlich des Dur
und Moll, da die fiinfte Stufe sich auf eine Dur-, die zweite
Stufe dagegen auf eine Molltonart bezieht.

Es liegt demnach eine Mischung vor, die zum Unter-
schied von den bisher geschilderten Mischungen (vgl. § 38

u. ff.) nicht etwa auf demselben Ton eine Dur- und Moll-

dur

tonart bringt (z. B. G-m, wo die Tonika die gleichnamige

ist), sondern die vielmehr zwei verschiedene Tonarten — wie
in unserem Fall C-dur und F-moll, also nicht gleichnamig! —
vereinigt, und iiberdies in diesen bereits durch System und
Tonika zugleich unterschiedenen Tonarten auch noch zwei
verschiedene Stufen, eine fiinfte und eine zweite, zum Aus-
druck bringt.

§ 147

Als das #ulflere Kennzeichen eines solchen alterierten TVerminddel‘lfe
. . . w11 . Terz und itber-
Zustandes tritt hier ein vollig neues Intervall auf, das wir ypige sext als
bisnun noch nicht kennen gelernt haben, und das nicht Kennzeichen
: . der Alteration

anders als die verminderte Terz genannt werden kann. '

Thre Umkehrung fiihrt zur iiberméaBigen Sext:

320] EgEPEEEF; —

4

verm. Terz  iiberm. Sext

Die verminderte Terz und die iiberm#ifBige Sext
sind stets das Kennzeichen eines alterierten Zu-
standes.

§ 148
Mit der Angliederung dieser beiden Intervalle ist end- _Endsiltige
. . v e . Vervollstindi-
lich die Summe aller denkbar moglichen Intervalle er- gung der Inter-
schi)’pft. vallenzahl
durch die

Das Tonsystem hat einfach keine Moglichkeit, andere aiteration
zu erzeugen, es wire denn, daB es je selbst eine Anderung
erfihre, was aber bei der vollkommenen Naturhaftigkeit-
des Dursystems kaum zu erwarten ist.

Mit diesen zwei neu gewonnenen Intervallen stellt sich
Theorien und Phantasien 24
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die Summe simtlicher Intervalle auf 20; vgl. § 62, wo die
18 iibrigen aufgezihlt wurden.

§ 149

Nun wollen wir des weiteren die hier geschilderte
Alteration auf alle eindeutigen Erscheinungen, wie wir sie
im § 108 kennen gelernt haben, anwenden. Das Recht der
Anwendung griindet sich auf die uns bereits bekannte

psychologische Verwandtschaft des V7-Akkordes mit VII3

und VII4? b, und zugleich darauf, daB ja der V3-Akkord
eine der Voraussetzungen des Alterationsprozesses bildet.
Was wir nunmehr zu tun haben, ist einfach dieselbe Alte-
ration, d. h. das neue, sie kennzeichnende Intervall auf die
verwandten Erscheinungen, die sich dem V7-Akkord sub-
stituieren lassen, zu iibertragen.

Die Tabelle aller eindeutigen Akkorde mit ihren simt-
lichen Umkehrungen lautet im alterierten Zustande also:
321]

SE====——

AV L@ |
e~
ral

¥ A

o5
L ym3

-
b,
e

2. ng @—‘—T-:E—_vd e ——]
I

7

3. E; n = T |_ :: he——
VII @Ebgg—;l?-_hg:'!—‘ﬁ*_ ==
Sofern man in all diesen Akkorden kraft der Eindeutig-
keit die Wirkung auch einer fiinften Stufe von Haus aus
annehmen darf und soll, ist in ihnen nach vollzogener
Alteration nunmehr auch die Wirkung einer zweiten Stufe
enthalten. Da nun die einfache Zahl IT oder V, wie wir
sie sonst zur Bezeichnung einer Stufe gebraucht haben,
hier der vereinigten Wirkung zweier Stufen nicht mehr ge-
niigen wiirde, so empfiehlt sich daher als Stufenbezeichnung
wohl am besten die Formel: '
II 4V oder ganz prizise: Il in F-moll 4 V in C-dur.
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§ 150

Aus dieser Summe ven Akkorden und Umkehrungen, Die Alteration
denen wir in der Praxis begegnen, greifen die Verfasser ?ali?[i?f-
der bisherigen Lehrbiicher, da sie den Zusammenhang und  bichern
die Entstehung der alterierten Akkorde nicht anzugeben
verstehen, in der Regel nur drei Umkehrungen als die
,gebriauchlichsten“ (?!) heraus, und zwar nur diejenigen, bei
denen die fibermiBige Sext Des H (freilich ein drastischeres
Intervall als die verm. Terz) nach auBlen zu stehen kommt.

Sie nennen:

322]
E —fo—— den iibermiBigen Sextakkord,

E&EEF den iberm@fBigen Quintsextakkord?),

und endlich:

=58

den iibermifiigen Textquartakkord?).

§ 151

Der Umstand nun, daB man sich im Zuge der Inversion ?ie' m;du];a-
entweder auf die im alterierten Akkorde enthaltene zweite d‘;‘:::n; d:;
Stufe, oder aber auch auf die nicht minder doch darin ent- Ealt;rierten
haltene fiinfte Stufe berufen darf, hat z. B. im Fall von e
323]
==
IIF-Moll 4+ V C-dur

zur Folge, daB man entweder mit Zugrundelegung eben der
zweiten Stufe iiber die fiinfte zur ersten, zur Tonika dieser
Tonart (II—V—I in F-moll) gehen kann, oder aber daf
man, wenn die fiinfte Stufe angenommen wurde, einfach

1) Man sieht wohl, daB die beiden letzterem Bildungen nichts
weiter darstellen als die erstere, nur mit Hinzufiigung einer Quint
bezw. Quart.
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sofort die Tonika aus C-dur bringen darf. Mit anderen
Worten, von diesem alterierten Akkord fithren zwei Wege
zu zwei verschiedenen Tonarten:

(IT F-moll + V C-dur) — V — 1 in F-moll,
(II F-moll + V C-dur) — I in C-dur.

Der erste Weg entspricht der zweiten Stufe als der
zweiten Oberquint, fillt sonach um zwei Quinten und ist
daher der lingere; der zweite hingegen ist der kiirzere, weil
er bloB die erste Oberquint zur Voraussetzung hat, d. h. nur
um eine Quint fillt: beide Wege aber stehen gleichmiBig
offen.

§ 152

lg:iPﬁ'tce]r;lgglif Wozu hat nun aber der Kiinstler diese kombinierte
Wirkung zweler Stufen und zweier Tonarten in derselben
Harmonie nétig?
Die Antwort darauf gibt die Tonikalisierung:
Es wurde bereits oben (§ 138 ff.) gezeigt, daB, sobald
eine Stufe den Tonikacharakter anstrebt, sie sich zu diesem
Zwecke entweder nur der vorhergehenden, oder der beiden

vorhergehenden Stufen bedienen kann; im ersten Falle wird

auf der vorhergehenden Stufe ein V7-Akkord (§ 140, Ta-
belle XV u. XVI) konstruiert, im zweiten Falle aber wird

einem solchen V7-Akkord auferdem noch die vorausgehende
Quint, nimlich die zweite Stufe (§ 140, Tab. XIII), voraus-
geschickt: nun stellt die Alteration einfach nichts anderes
als des weiteren eben eine dritte Méglichkeit dar, d. 1. die
Kombination beider Methoden.

Der besondere Reiz dieser Kombination besteht nun aber

darin, daf der allzu eindeutige Charakter des V’-Akkordes
durch das gleichzeitig hinzutretende Element einer zweiten
Stufe in Moll gemildert erscheint; denn wihrend uns somit

der V7-Akkord knapp vor die Tonika bringt, retardiert uns
im selben Moment die verminderte Quint der zweiten Stufe,
da sie als zweite Oberquint einer Tonika (einer anderen
natiirlich) das Ziel derselben doch wiederum in die Ferne
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hinausschiebt: so fithlen wir uns denn einer Tonika zugleich
fern und nah, wodurch eine eigentiimliche Schwebesituation
entsteht.

324] S. Bach, Chaconne fiir Violino solo.
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§ 153

Es wurde bereits oben erwahnt, daB es ein Hufleres
Zeichen fiir den alterierten Akkord gibt, nimlich die ver-

entscheidenden minderte Terz. Nun wird es aber notwendig, um falschen

Intervalls

Auffassungen vorzubeugen, auch noch die Lage. dieses cha-
rakteristischen Intervalls genau zu erdrtern. Schon aus der
oben gegebenen Darstellung der Entstehungsweise eines al-
terierten Zustandes ist namlich zu ersehen, daf die ver-
minderte Terz (in unserem Konstruktionsheispiel H Des) im
Akkord derart gelegen ist, daf das untere Ende -des Inter-
valls als groBe Terz iiber dem Grundton steht, und daher
folgerichtig das obere Ende als dessen verminderte Quint
anzusehen ist. (Im Konstruktionsbeispiel ist H die grofie
Terz von &, und Des die verminderte Quint desselben Grund-
tones.) Und wie ich oben gezeigt habe, resultiert nun gerade
aus dieser besonderen Lage erst die eigenartige Alterations-
wirkung beider Stufen (nimlich der fiinften und zweiten).

Steht man nun in einem praktischen Falle einer ver-
minderten Terz gegeniiber, so geht es daher nicht an, so
ganz ohne weiteres, d. h. bloB kraft des Intervalles, schon
auf einen alterierten Akkord zu schlieBen, sondern man muf
vielmehr auf die Lage der verminderten Terz in Bezug auf
den Grundton achten, der ja allein iiber die Stufen Aus-
kunft zu geben vermag. Man lasse sich dabei aber nicht
etwa schor durch das Mement refithren, daf ein solcher
Grundton { Lol Dund @ onicht divekt im

Al

o
FAN W IR

wn o iwes
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iibrigens ja die Pointe der Verwandtschaft unter den ein-
deutigen Akkorden ist) in Geedanken erst erginzt zu werden
hat. Sonach ist zweierlei moglich: Entweder der (im Falle 2
der Fig. 321) wirklich vorhandene, oder der (in den Fillen
1 und 3) bloB supponierte Grundton steht zu den Gliedern
der verminderten Terz in den Verhiltnissen einer grofien
Terz bezw. einer verminderten Quint: dann — und nur dann
— haben wir eben vor uns die alterierte Erscheinung; oder
aber die Verhiltnisse des Grundtons zu den Gliedern sind
andere: dann kann aber von einem alterierten Akkord nicht
die Rede sein.

So wird z. B. der Akkord in folgender Stelle aus Cho-
pins Mazurka Op. 56, Nr. 3
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(sofern man den Inhalt dieser Takte zu einem Akkord iiber-
haupt addieren mag) wohl als alterierte Erscheinung an-
zusehen sein und zwar mit vorhandenem Grundton nach 2.
Ebenso wird der alterierte Zustand eingeriumt werden
miissen im folgenden Beispiel aus demselben Werk:
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obwohl hier wieder, zur Eruierung der Stufe, der Grund-
ton C erst erginzt werden muff (Fall 3)7).

Dagegen bietet wieder in derselben Mazurka folgende
Stelle:

!) Gesteigert wird vollends in diesem letzten Beispiel die Wirkung
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beim letzten Viertel des ersten Taktes das Beispiel einer
verminderten Terz (hier tibermafigen Sext): Cis—Es, ohne
dafl aber der Akkord schon deswegen allein ein alterierter
genannt werden diirfte, da ja hier Cis und Es eben nicht
eine Terz, bezw. Quint, sondern eine iibermiBige Quint, resp.
kleine Sept des Grundtones F darstellen. Ohne Schwierig-
keit wird daher jedermann hier, statt einer gemischten Wir-

kung einer fiinften und zweiten Stufe, bloB einen V7-Akkord
in B-dur vernehmen; das Cis, die Quint selbst, erklart sich
sodann aber ganz einfach als eine melodische, bloB durch-
gehende Note, welche die reine und harmonische Quint C
(die elliptisch wegfallt), gleichsam vertritt: konnten doch
C und Cis beispielsweise wohl auch ohne Ellipse, d. h. also
melodisch als Achtel aufeinander folgen.

Es wird hier vielleicht nicht ohne Interesse fiir die
Leser sein, in diesem Argument auch eine Erklarung des
vielumstrittenen ersten Akkords aus dem Scherzo der neunten
Symphonie von A. Bruckner, Cis-E-Gis-B, zu finden:

dieser Alteration durch den Kontrast mit den folgenden Takten, in
welcher die Diatonie (IV—V in B-moll) streng eingehalten wird:
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Auch hier némlich stehen die Glieder der verminderten Terz
Gis-B als Quint und Sept des Grundtones, weshalb es un-
serem Ohr denn unmdoglich ist, diesen Akkord als alteriert,
d. 1. mit der Wirkung von V und II zu héren. Was hier

vorliegt, ist dagegen umso gewisser blof ein einfacher ver-
dur

minderter Septakkord auf der siebenten Stufe in D-—
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(freilich mit der fiinften Stufe derselben Tonart durch Ein-
deutigkeit verwandt), dessen Charakter aber durch die chro-
matische Erhshung der Quint G zu Gis noch keineswegs
aufgehoben wird. Die letztere kann vielmehr nur als durch-
gehende Erscheinung gelten, unbeschadet dessen, daf der
durchgehende Zustand so viel Zeit konsumiert. Zum Beweis
diene die Folge der Harmonie D, Fis, bezw. F, A (ver-
gleiche Part. S. 66, T. 8 und S. 67, T. 6, 13 u. s. w.); nicht
aber darf man schon das Dis bei den Celli (in den Takten 9
und 10) als Gegenbeweis fithren: das Auskomponieren der
Harmonie, wie triftigerweise hier eben geschieht, 148t nebst
dem diatonischen D gewiB auch das gleichsam dem Tonikal-
trieb des Grundtones Cis entspriefiende Dis zu.

Als Gesamtresultat obiger Ausfilhrungen ergibt sich so-
mit, dafl nur dann die verminderte Terz (oder iibermaBige
Sext) als ein untriigliches Zeichen der Alteration zu gelten
hat, wenn sie in den Verhiltnissen einer grofien
Terz und verminderten Quint zum Grundton steht?).

§ 154

Die Vertretung ~ Zum Beschlusse der Lehre von den alterierten Erschei-

der gewohn- . o . . . .

lichen Tonkali- TUDgeEN sei abe.zr noch 'ausdruckhch hlnzugetjugt, dafl d%e

sierungsmittel kombinierte Wirkung einer fiinften und zweiten Stufe die

durch alterierte . - : s s

Erscheinungen alterierten Akqude fl:ll‘ die Tonlkallswru'ngsz.wecke nun
ebenso selbstindig geeignet macht, als es die reinen fiinften
und die reinen zweiten Stufen sind (und zwar die letzteren,
wenn eben noch die fiinfte Stufe folgt).

Es lassen sich daher in der Tab. XVI des § 140 fiir die
einfachen V'-Akkorde, die die Tonikalisierung erzielt haben,
allemal auch ohne weiteres die alterierten Erscheinungen
setzen, da sie ja nicht minder die fiinfte Stufe in sich ent-
halten, wenn auch mit einer zweiten vermischt.

1) Als mnemotechnischer Behelf diene Folgendes: Wird in einem
gegebenen V7-Akkord die reine Quint um einen halben Ton ernie-
drigt, so gelangt man zur alterierten Bildung, wenn aber um einen
halben Ton erhéht, so nur zu einer blo durchgehenden Erscheinung.
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4. Kapitel

Die Beziehungen zwischen Chromatik und Diatonie

§ 155

Betrachten wir das Bild der tonikalisierten Stufen in § 140,
so offenbart sich darin ein Triumph der Natur, vielleicht
der hochste, den sie iiber unsere Kunst erringt: das System
wird von der Natur gleichsam desavouiert, es entfallen alle
kleinen Terzen, die verminderte Quint, (damit zugleich auch
die Molldreiklinge und der verminderte Dreiklang), es treten
statt dessen lauter Durdreiklinge auf, und wenn auch nur
eben auf dem Umweg iiber ein kiinstlerisches und blo8 kiinst-
liches Mittel der Chromatik, erreicht es gleichwohl die Natur,
dafl die Grundtonhaftigkeit, welche sie ja allen Ténen von
Hause aus in gleicher Gerechtigkeit zugedacht hat (§ 14
bis 19), hier freilich in einer anderen Art in den chromatisch
tonikalisierten Stufen schlieflich doch wieder zum Ausdruck
kommt.

Fiir das Erkennen des Systems bleibt somit als einziges
Merkmal bloB der Umstand iibrig, .da8 die Modulation, als
welche man die Tonikalisierung etwa betrachten méchte,
in keinem dieser Fille vollstindig konsumiert wird (§ 137)
und daher auch das Gefiihl der rein diatonischen Zusammen-
gehorigkeit der Stufen dem Instinkt nicht verloren geht.
Die Erwartung einer Wiederkehr des kiinstlerischen Systems
bleibt nichtsdestoweniger wach und in den meisten Fillen
halten dann in der Tat die kleinen Terzen, die Molldrei-
klinge etc. bald ihren Einzug, wodurch umgekehrt das
System zur Abwechslung wieder die Natur niederringt. So
stellt denn der Gesamtinhalt eines Tonstiickes im Grunde
einen wirklichen bestdndigen Kampf zwischen System und
Natur dar, und wer immer von beiden auch momentan
siegt, verbannt doch nicht vollstindig den besiegten Teil
aus unserem Empfindungskreise.

Als Ergebnis mochte ich daher das Prinzip aufstellen:

Chromatik
zugleich im
Dienste der

Natur und der

Diatonie
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Chromatik ist kein die Diatonie zerstdrendes,
vielmehr ein sie desto nachdriicklicher bekrafti-
gendes Element.

Von der Diatonie kommend und scheinbar sich von ihr
entfernend, kehrt sie doch auf Umwegen iiber eine vorge-
spiegelte Tonika zu ihr wieder zuriick. Die Kontraste, welche
die Chromatik — scheinbar sich nur selbst bezweckend —
hervorzuzaubern weifl, riicken die Verhiltnisse der Diatonie
in eine desto schirfere Beleuchtung. Es ist sicher nur gut,
wenn das Ohr des Hérers die Tone der Diatonie gleich-
sam durch deren chromatische Kontraste erliutert vernimmt;
was z. B. in der C-dur-Diatonie der Ton C bedeutet, sagen
uns Cis und Ces indirekt umso genauer; ebenso wirken Dis
und Des illustrierend auf D u. s. w.

Ich kann daher weiters den Grundsatz aufstellen, daB
man schon um der Diatonie selbst willen nicht
genug chromatisch?!) schreiben kann. TFast verhalt
es sich in der Musik mit den Harmonien ebenso wie mit
den Motiven. Brauchen, um deutlich zu werden, die
letzteren der Assoziation, als welche — wie schon am An-
fang § 2 ff. auseinandergesetzt wurde — eine einfache
Wiederholung, ein Kontrast, kurz ein Gleichnis jeglicher
Art gelten kann, so scheint auch den Harmonien der Kon-
trast ein héchst willkommenes Assoziationsmittel zu sein,
und zwar nicht im Bereiche blof kleiner Diatoniefragmente
(Fig. 6) sondern auch groBerer Formkomplexe. Man ver-
gleiche z. B. die eingeschobene E-dur-Tonart inmitten des
grofen Es-dur-Komplexes im Rondo der Es-dur-Sonate Op. 7

1) Ich meine hier ausschlieBlich das Chromatische im Dienste der
Tonikalisierung, d. i. der Stufen der Diatonie; denn, was landliufig
auch Chroma genannt wird, wenn zwei gleichartige Tonarten sich

n;‘_zer’ betrachte ich nicht als Chroma,
sondern als ein selbstindiges Prinzip der Komposition, nimlich als
Mischung, was ich bereits ausfiihrlich begriindet habe. Diese Unter-
scheidung fithrt um so sicherer zur Nachempfindung der Absicht
des Komponisten, also gewif nicht zur Beeintrichtigung des Ge-
nusses beim Lesen oder Héren.

mischen, z, B. Es und E in C-
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von Beethoven: wie viel gewinnt doch die Es-dur-Tonart hier
an Wirkung dadurch, daf plotzlich chromatisch E-dur ge-
setzt wurde! Ohne diese E-dur-Tonart hitte zweifellos das
Ohr unter dem Ubermaf von Es-dur gelitten und um so
viel matter wiirde aus diesem Grunde der SchluB, der ja
selbstverstindlich auch in Es-dur zu stehen hat, gewirkt
haben.

In #hnlichem chromatischen Kontrastverhiltnis steht
z. B. in der Klaviersonate von Beethoven Op. 106 am Aus-
gang der Durchfiihrung H-dur zu B-dur; im Scherzo des-
selben Werkes gegen Ende wieder H gegen B; in der
IX. Symphonie desselben Meisters, 1. Satz, T. 108—116,
H-dur zu B-dur.

Ein weiteres Beispiel bietet Haydns Sonate Es-dur, deren
erster und letzter Satz in Es-dur stehen, wihrend dagegen
das Adagio, das in der Mitte sich befindet, E-dur (!) auf-
weist.

§ 156

Uber das zulissige MaB, bis zu welchem man darin gehen Uber das zu-
soll, 1aBt sich indessén keine allgemein giltige Regel auf- Gonce %20 in
stellen, — das hingt natiirlich von den speziellen musika-
lisch-poetischen Absichten in den Kompositionen ab, die ja
naturgemif jeweilig verschieden sind; als allerletzte Grenze
jedoch muB wohl die Forderung bezeichnet werden, daf der
Kiinstler stets dafiir zu sorgen habe, daf unter allen Um-
stinden im Horer nicht der allerleiseste Zweifel iiber die
Diatonie aufkomme. Wenn man bedenkt, mit wie wenig
Strichen man selbst im gréfiten Tumult der Chromatik die
Diatonie dem Hérer dennoch sicher zu suggerieren in der
Lage ist, so erscheint der Umfang der chromatischen Frei-
heit fiir den Komponisten wahrlich unendlich grof. Umso
unverantwortlicher ist es daher, wenn trotzdem so mancher
Kiinstler die bezeichnete Grenze iiberschreitet und dadurch
die Diatonie, die — freilich auch ihre chromatisch-dia-
tonische Ausgestaltung inbegriffen — doch das einzige na-
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tiirliche Medium ist, worin er seine (fedanken mitteilen kann,
selbst zerstért. Von einem schaffenden Kiinstler muB doch
wohl mindestens verlangt werden, daB er empfinde, was
unserer Kunst — also auch ihm — die Diatonie ist. Wie
beispielsweise der Dichter selbst des verlockendsten Reimes
wegen, als nimlich eines blof sekunddren Elementes, das
primire Element des Rhythmus, ohne welches die poetische
Sprache doch iiberhaupt nicht ,gebunden® genannt werden
kénnte, unter gar keinen Umstinden opfern darf, eben-
sowenig darf der Musiker das primire Element in seiner
Kunst. d. i. die Diatonie, blof wegen des sekundiren
Elem-ates der Chromatik jemals aufgeben und zerstoren,
Und ich wiirde keinen Anstand nehmen, jedes Werk, in
dem solche zerstérte Diatonien — gleichviel ob mit oder
ohne Absicht des Autors — vorkommen, einfach als schlecht
ausgefithrt zu tadeln. Geschah es unbewufit, so hat man
das Recht, dem Komponisten ungeniigend entwickelten In-
stinkt fiir die Kunst, in der er sich betitigt, vorzu-
werfen; nicht nur aber ein Recht, sondern — was mehr
— die moralische Pflicht hat man, in solchen Fillen, wo
eine Absicht sich unzweideutig kundgibt, nicht nur den
Dolus wider die Kunst zu brandmarken, sondern auch den
gerade hierin umso drastischer hervortretenden Mangel an
kiinstlerischem Instinkt bloBzustellen.

§ 157
Das Bild der tonikalisierten Stufen gibt mir aber An-

auf Stufe und 188, Vorsicht in Bezug auf die Beurteilung der Tonarten
Tonart wegen gzy empfehlen.

einer moglichen

Chromatik

Denn stehen wir gegebenenfalls z. B. vor einem Dur-
dreiklang, so ist Doppeltes moglich: erstens, daB ihm eine
von den sechs Stufenbedeutungen nach § 97 zukomme, oder
zweitens, dafl er gar nicht das in Wirklichkeit ist, was er
zu sein scheint, indem er vielleicht blof eine von einem
Chroma betroffene Erscheinung, im Grunde also einen Moll-
oder verminderten Dreiklang darstellt.
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So z. B. kann der A-dur-Dreiklang kraft der modula-
torischen Bedeutung:

332

==

die erste Stufe in A-dur,

die vierte Stufe in E-dur,

die flinfte Stufe in D-dur,

die dritte Stufe in Fis-moll,

die sechste Stufe in Cis-moll und
die siebente Stufe in H-moll

reprisentieren; nun finden wir aber denselben Dreiklang —
allerdings im auskomponierten Zustand — in einer ganz
anderen Bedeutung z. B. im ersten Satz des B-dur-Sextetts
Op. 18 von Brahms:
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Beim Héren des Anfanges dieser Stelle ist unser Instinkt
geneigt, zunichst auf die Tonika in A-dur als auf den —
gemiB dem in § 133 entwickelten Wertgesetz der Stufen —
stirksten Wert zu raten; nur eventuell, wenn irgend ein
kompositionelles Merkmal gegen diese Annahme gesprochen
hitte, wiirde der Instinkt die Dominante vermuten; in
dritter Linie erst kimen die Unterdominante und hernach
die Mollstufen als noch ferner liegende Werte in Be-
tracht. In unserem Falle, wo zun#ichst kein Hindernis im
Wege steht, bliebe der Instinkt selbstverstindlich bei der
ersten Stufe, wenn nicht im Takt 6 unseres Beispiels plotz-
lich eine Wendung eintrite, die nur sehr schwer mit A-dur in
Zusammenhang gebracht werden konnte. Die Wendung
besteht in dem Quintenfall von der Stufe A zur Stufe D,
die einen Molldreiklang enthilt. Angesichts dieses Quinten-
falles nehmen wir — wieder vom Trieb zum stirksten Wert
geleitet — instinktm#Big die erste Umwertung vor. Das
geschieht in der Weise, daB wir nunmehr dem D-moll-
Dreiklang den Rang einer Tonika zubilligen und umgekehrt
den Durdreiklang auf A, in dem wir zuerst eine Tonika ver-
mutet hatten, zu ihrer Dominante degradieren. Nun belehrt
uns aber der weitere Fortschritt der Stufen, daB wir den
wirklichen Wert noch immer nicht erraten haben, und daB
vielmehr noch eine weitere Umwertung notwendig ist, und

zwar die Umwertung der angeblich ersten Stufe in D-%

zu einer sechsten in F-dur, die auch die Folge einer fiinften
und ersten eben in F-dur nach sich zieht.

Folgende Tabelle mge dem Leser den hier geschilderten
doppelten UmwertungsprozeB verdeutlichen:

Urspriingliche Vermutung: Ioviinin A-dur,
Bild nach der ersten Selbstberichtigung: V—To in D.ldn_‘;;l,

Bild nach der zweiten und endgiiltigen
Selbstberichtigung: III—VI—V—I in F-dur.

Wie der Leser sieht, hat sich also in diesem konkreten

Fall eine Tonikalisierung der sechsten Stufe aus F-dur mit
Theorien und Phantasien 25
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Zuhilfenahme der vorausgehenden Quint, d. h. der dritten
Stufe (§ 140, Tab. XI), abgespielt. Man vergleiche dies-
beziiglich z. B. die VIII. Symphonie von Beethoven, 1. S.,
T.38 ff. u. 4.8, T. 48 f.

Dieselbe Vorsicht ist selbstverstindlich auch bei einem
Molldreiklange geboten, der ja gemiB dem Schema B (§ 140
Tab. XIII) aus chromatischen Griinden auch auf einer Stufe
angetroffen werden kann, die diatonisch einen Dur- oder
einen verminderten Dreiklang enthilt.

§ 158

Chromatik im  Wir haben soeben gezeigt, daB die Diatonie eines Ge-

2;3]:]1::],?::‘ dankens durch ein Chroma — stehe es, wo es wolle — durch-

Technik  ays nicht aufgehoben wird. Ist dies aber der Fall, dann

konnen wir aus eben diesem Umstand reichlichen Nutzen

fir die Physiognomie des Gedankens ziehen. An dem oben

gegebenen Beispiel liBt sich das am besten klar machen.

Mit der zitierten Taktreihe ist ndmlich der Vordersatz

des sogenannten ,Seitensatzes‘ — korrekter wire zu sagen:

der zweiten Gedankengruppe — gegeben; der Nachsatz

bringt eine erweiterte Wiederholung des Vordersatzes und

demgemiB wieder die Tonika F-dur zum BeschluB des ganzen

ersten Gedankens dieser Gruppe. Nun folgt der zweite Ge-

danke der Gruppe, der mit der Tonika, d. h. mit der Tendenz

einer normalen Entwicklung, beginnt; es versteht sich aber,

daB er dazu dieselbe Tonika beniitzt, mit der der voraus-

gehende Gedanke soeben geschlossen hat. So gibt der

SchluB des einen Gedankens den Beginn des zweiten fol-

genden ab. Wie wird aber die Wirkung dieser einzigen,

zugleich beschlieBenden und erdffnenden Tonika und somit

auch die Wirkung der Gesamtkonstruktion der Gruppe da-

durch gesteigert, daB der erste Gedanke mit einer fernen

Oberquint, statt der Tonika selbst, beginnt! Um wieviel

monotoner wiirde es klingen, wenn beide Gedanken der-

selben Gruppe gleichmifig und allzu normal mit der Tonika
beginnen wiirden.

Namentlich ist es in zyklischen Werken, deren Aufgabe
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es eben ist, mehrere Gedanken zu Gruppen zu verketten, von
unschitzbarem Vorteil, wenn der Komponist die Technik
errungen, die einzelnen Gedanken nicht immer einférmig von
der Tonika auslaufen zu lassen. Es ist eben der Tonika,
als der stirksten Stufe, mehr als allen anderen eigen, den
Beginn (und natiirlich auch den Schluff) eines Gedankens
in besonders kriftiger, markanter Weise zum Ausdruck zu
bringen, und zwar so markant, daB niemals der Geburts-
moment eines den normalen Entwicklungsgang verfolgenden
Gedankens mifizuverstehen ist. Nun stelle man sich aber
eine ganze Reihe so normal beginnender und verlaufender
Sitze vor, und untersuche ihre Wirkung. Jeder Einzel-
gedanke wird sich dann als ein nur allzufertig und kreis-
rund geschlossenes Ganzes erweisen und kraft dieser satu-
rierten Selbstindigkeit die Erwartung einer Fortsetzung in
uns eher ertéten als anregen. Infolgedessen macht dann
die ganze Serie mehr den Eindruck eines Kranzes von Ge-
danken, eines Potpourris als den eines lebendig-organischen
Ganzen, als welches ja ein zyklisches Werk komponiert
werden muB. Das Unterstreichen jeder Wende von Ge-
danken zu Gedanken deckt nur zu demonstrativ die Absicht
des Autors auf eine Folge immer neuer Gedanken — die
vermeintliche zyklische Absicht — auf und ruft gerade
dadurch die entgegengesetzte als die vom Verfasser er-
strebte Wirkung hervor.

In Summa wire daher das Ergebnis aus der gesamten
obigen Auseinandersetzung etwa dahin zu formulieren, daf
die Chromatik — unbeschadet noch weiterer Wirkungen —
nicht nur die Diatonie durch ihre Kontraste foérdert und
stirkt, sondern auch der Technik der Gruppenbildung,
namentlich im Zyklischen, wesentliche Vorteile
zufiihrt.

Somit haben wir zu den in § 129 ff. dargestellten techni-
scher Prinziplen. nach denen die Meister ihren mannig-

faltigen und zusammenge
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§ 159
Auch im chromatischen Zustand bewsdhrt sich die Stufe

Zustandes heps 21 jene geistige und hohere Einheit, als welche wir sie
die Diatonic gchon im diatonischen Zustand (§ 78) definiert haben,

nicht auf

d. h. die Verpflichtung, zur Diatonie zuriickzukehren, bildet
keine Beschrinkung fiir den zeitlichen Ausbau der chroma-
tischen Stufe; ihre Dauer bleibt ebenso wie die einer dia-
tonischen Stufe variabel und schwankt daher von einem
MindestmaB bis zum denkbas grofiten AusmaB. Ob sie un-
mittelbar aus sich selbst die tonikale Wirkung entwickelt
oder der vorhergehenden Stufen sich dazu bedient, auch
diese Alternative bleibt fiir die zeitliche Ausdehnung ohne
Einflu. Freilich erweckt die lingere Dauer einer im chro-
matisch: 1 Zustand verharrenden Stufe — zumal wenn ein
umstidndlicherer Tonikalisierungsapparat denselben anbahnt
— umso leichter den Schein einer wirklichen Tonart. Den-
noch hiite man sich, dem tiuschenden Einfluf des Zeit-
momentes nachzugeben und halte sich vielmehr an das, was
ich dariiber bereits in § 137 gesagt habe, d. h. solange
der Autor selbst die Diatonie noch aufrecht erhilt,
was ja am besten eben aus den auf das Chroma folgenden
diatonischen Stufen zu ersehen ist, haben wir vor allem
seine eigene auf die Diatonie gerichtete Tendenz
zu respektieren und diirfen daher das Chroma noch durch-
aus nicht mit einer Modulation verwechseln.

Zu welchen kiinstlerischen Schiiden aber solche Verwechs-
lung fithren kann, mdchte ich hier an folgendem abschrecken-
den Beispiel demonstrieren. Es betrifft dies eine falsche
Deutung einer Stelle aus Beethovens Klaviersonate Op. 7 in
Es-dur, — eine Deutung, bei der das kiinstlerische Emp-
finden des Interpreten wobl im umgekehrten Verhiltnis zu
der just an dieser Stelle geradezu mit einer Naturgewalt
der Vision sich offenbarenden Genialitiit!) des Meisters steht.
Die Stelle lautet:

1) Leider ist es immer wieder das Genialste in den Meister-
werken, das am leichtesten dem Mifverstand zum Opfer fillt. In
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den kiinstlerischen Reproduktionen sowohl, die man tiglich zu héren
Gelegenheit hat, als auch in den #sthetisierenden und theoretisieren-
den Schriften — seien es nun Monographien, Biographien, Analysen,
Feuilletons etc. —, vermissen wir leider tiberall zuniichst jene geniale
Nachempfindung, wie sie die geniale Erfindung wohl verdienen
wiirde. Von Beethoven z. B., der zu dieser Bemerkung unmittelbar
Anlafl gegeben, miochte ich fast behaupten, daf kaum ein Atom
seiner Genialitit der grofen kunstbeflissenen Welt bisher aufgegangen
ist. Der Enthusiasmus fiir Beethoven? Damit beantwortet man nur
— wie mich diinkt — das, was man zu héoren reif ist, nicht aber das-
jenige, was wir zu héren schuldig sind, wenn wir anders das Genie
in ihm voll wiirdigen wollen. Das Genie Beethovens ist eben ein so
gewaltiger, unermeBlicher und unergriindlicher Ozean, daB selbst
Richard Wagner in seinen Schriften trotz schoner Gedankentiefe, trotz
ehrlichem Pathos und glithender Begeisterung noch immer bloB erst
die Oberfliche streift und in dessen Unermeflichkeit sich verliert.
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Dieses Beispiel ist der zweite Gedanke innerhalb der zweiten
Gedankengruppe, d. i. des sogenannten Seitensatzes, und be-
steht, hierin ganz normal, aus Vorder- und Nachsatz. Der
Vordersatz miindet im achten Takte in die Dominante; der
Nachsatz enthilt eine Erweiterung, die ihn zum Umfang
von 25 Takten ausdehnt, und schlieft mit einer normalen
Kadenz in B-dur, also mit der Tonika. (Daf mit derselben
Tonika der dritte Gedanke derselben Gruppe beginnt, hebt
die normale SchluBwirkung des zweiten Gedankens gewiff
nicht auf.) So betrachtet, bietet der oben zitierte Gedanke
nun sicher nichts AuBergewdhnliches, denn auch eine Er-
weiterung im Nachsatz gehort an sich bekanntlich zu den
Selbstverstandlichkeiten in der Gedankentechnik. Bei ge-
nauerer Kinsicht wird man aber durch den Inhalt der
Takte 22—29 in der Erweiterung aufs seltsamste iiberrascht:
Ein heftiger Fortissimodonner (!) in den beiden vorausgehen-
den Takten 20 und 21, plétzlich (!) — ein tiefstes Pianissimo
iiber einem Orgelpunkt auf @&,... schon diese dynamischen
Begleiterscheinungen allein zeigen Ungewdhnliches an. Dazu
kommt, daf im Pianissimo ein C-dur auftritt, und zwar
scheinbar mit allen Merkmalen einer wirklichen C-dur-Tonart.
Denn nicht nur, daB iiber dem Orgelpunkt die Tonika und



die Dominante aus C-dur abwechseln, sondern es entsteht
im SchoBle dieser Harmonien sogar ein neuer Gedanke, der,
wenn auch aus einem einzigen und ganz winzigen Motiv
erzeugt, dennoch eine volle Ausbildung mit Vorder- und Nach-
satz erlangt, und zwar enthilt der Vordersatz die pure Wieder-
holung des Motivs, der Nachsatz eine Umkehrung der Kontra-
punkte, verbunden mit einer Variation des Motivs. Trotz
dieser Vollendung im Ausbau reichen indessen natiirlich weder
die harmonischen noch die motivischen Merkmale aus, eine
wirklich selbstédndige C-dur-Tonart nahezulegen. Namentlich
sind es die letzten vier Takte (30—34), die eine solche An-
nahme von vornherein ausschlieBen miissen: sie enthalten
namlich eine doppelte Kadenz in der Haupttonart B-dur, und
zwar mit dem Stufengang: II—V—I in den Takten 30, 31
und II[—VI—II—V(—I) in den Takten 32, 33; hierbei
ist in der ersten Kadenz die fiinfte Stufe durch die zweite
nach § 140, Tab. XVI, d. h. durch Anwendung des Chromas
bei der Terz (E statt Es) tonikalisiert, wihrend in der
zweiten Kadenz (Takt 32—33) wieder III—VI einem eben-
solchen TonikalisierungsprozeB unterworfen wird. Ich frage
nun: kann man diese zwei Kadenzen wohl als eine Konse-
quenz aus C-dur ansehen? Oder miiiten nicht, wenn sich die
angenommene C-dur-Tonart wirklich als solche bewihren
sollte, ganz andere Konsequenzen als gar die obige B-dur-
Tonart eintreten? — Nachdem nun die letzten B-dur-Ka-
denzen solchermaflen eine andere Diatonie als B-dur rundweg
abweisen, und der Autor selbst seine Haupttonart B-dur —
wie wir sehen — ausdriicklich aufrechthilt, und zwar da-
durch, daB er sie nach dem C-dur wiederbringt, haben wir
selbstverstindlich kein Recht, hier von einem wirklichen
C-dur zu sprechen. Wenn es nun aber kein wirkliches
C-dur ist, als was sonst hat man das scheinbare C-dur dann
anzusehen? Offenbar doch als nichts anderes denn als eine
chromatisch ausgestaltete Stufe in B-dur, bei welcher der
Orgelpunkt G selbst gleichsam die sechste Stufe vorstellt,
der C-durakkord aber, welcher so oft iiber dem Orgelpunkt
erklingt, die Assoziation einer zweiten Stufe hervorruft,
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so daB man den Gesamtinhalt dieser Takte einfach als
einen chromatischen Zustand dieser beiden Stufen in B-dur
bezeichnen darf. Man sehe doch, wie sich dann an dieses
Chroma gleich der erste Takt der ersten Kadenz (T. 30),
der — wie schon erwihnt — eben die chromatisierte zweite
Stufe aus B-dur enth#lt, so natiirlich anschlieBt, und wie
trotz den Chromen (iiber dem Orgelpunkt der sechsten Stufe
und in der Kadenz) die Fortsetzung der Diatonie dennoch
ungezwungen erklingt. Es ist so, als wiren wir beim
Pianissimo des chromatischen C-dur in einen — schon
durch das gewaltsame Fortissimo im voraus signalisierten
— Tunnel eingefahren, dessen Ausgang wir in der Kadenz
dankbar empfinden. Nebenbei bemerkt, wie weil doch
Beethoven durch das Kreszendozeichen in den Takten 30
bis 32 gleichsam das freie Aufatmen (in der wiedergewonne-
nen Diatonie) so treffend zu veranschaulichen!

Nun vergleiche man damit die Auffassung, welche der
bekannte Theoretiker Adolf Bernhard Marx in seiner An-
leitung zum Vortrag Beethovenscher Klavierwerke, 3. Aufl.,
Berlin 1898, S. 99 entwickelt. Die ungewdhnliche und un-
erwartete Lénge des chromatischen C-dur hat ihn offenbar
irre gefithrt und dazu verleitet, folgendes zu schreiben:

sJene Achtelfolge setzt sich zuletzt weiter fort und mufy
sich nach Bewegung und Schallkraft bis zu dem mit ff
bezeichneten Punkte steigern, der die urspriingliche Be-
wegung wieder erreicht. Der folgende dritte Seitensatz
wiegt sich in reicher Ruhe und milderer Bewegung .
Thre Weiterfuhrung (Takt 8 und 9 des Satzes) greift zur
ersten Bewegung zuriick, in der auch der Satz

335) -
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mit Kraft auftritt® u. s. w.

Daraus ersieht man, daB Marx das eingebettete C-dur
fiir einen selbstindigen Seitensatz hilt! Ist das an und fiir
sich schon eine Verleugnung des natiirlichen musikalischen
Instinktes — leider enthilt das Buch fast durchgingig
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dhnlich verungliickte Interpretationen —, so mochte man
besonders darauf begierig sein, wie er sich aus der Ver-
legenheit heraushelfen wiirde, die ihm die Riickkebr der
B-dur-Diatonie in den Kadenzen der Takte 30—34 — dieser
Kronzeuge des vor sich gegangenen chromatischen Pro-
zesses — unzweifelhaft bereiten mufite. Er nennt sie ein-
fach ,ihre Weiterfilhrung®. IThre? d. h. doch offenbar: der
kleinen Melodie! Wie soll man das verstehen? Ist der
von ihm angenommene ,dritte Seitensatz® mit dem Ab-
schluB der angeblichen C-dur-Tonart also noch nicht zu Ende?
Gehoren denn zur C-dur-Tonart auch B-dur-Kadenzen? Wie
sieht doch da die Verlegenheit aus jedem Wort, aus jedem
Winkel heraus? Man merkt, am liebsten hiitte er wohl
auch die paar B-dur-Takte vielleicht gar schon als vierten
Seitensatz erklirt — wenn eben nicht das gar zu kurze
AusmaB und insbesondere auch der nicht zu verkennende
Kadenzcharakter ihn daran gehindert hitten.

Zu- solchen Irrtiimern kommt man — wie wir sehen —,
wenn man einer duflerlichen, blof auf Kreuze und B-Zeichen
gegriindeten Theorie folgend, eben alles fiir bar nimmt, was
das Auge ohne Kontrolle der musikalischen Instinkte sieht.
Habe ich darum -schon bei der Lehre von den Intervallen
davor gewarnt, jedes Ubereinander ohne weiteres fiir ein
wirkliches Intervall zu nehmen; und habe ich bei den Drei-
klingen hervorgehoben, daB nicht jeder Dreiklang ohne
weiteres wirklich die Stufe vorstellt, deren Inhalt er ja
ohne Zweifel ist: so mochte ich auch hier nicht unterlassen,
dem Leser einzuschirfen, daB nicht jede Tonart wirk-
lich das ist, was sie scheinen mag.

§ 160

Ubersicht Ich habe oben an einem Beispiel gezeigt, wie selbst im
Jer chroma” o matischen Zustand sich eine leitereigene Stufe tauschend
tischen Schein- . . . .
tonarten in der gleichsam zu einer Tonart emporschwingen kann, ohne sie
Diatonie  gher noch in Wirklichkeit vorzustellen. Untersuchen wir
nun, welche Tonartmoglichkeiten sich somit infolge eben-

solcher chromatischer Zustinde innerhalb einer bestimmten
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Diatonie, z. B. der C-durDiatonie ergeben kinnen, wobei die
Transpositionsstudien fiir die iibrigen Diatonien dem eigenen
Fleiff des Lesers iiberlassen bleiben. mogen.

Um alle Stufen zu gewinnen, unterwerfen wir die C-dur-
Diatonie zunichst einer Mischung mit der C-moll-Diatonie.
Wir erbalten — wenn wir auflerdem noch diein §§ 50 und 145
erklirte zweite phrygische Stufe hinzunehmen — folgende
Stufen:

C Des D Es E F G As A B H

—— N — N
I l’II hII III v Vv VI VII

Nichts steht im Wege, sich nun auf jeder dieser Stufen
chromatisch eine scheinbare Tonart vorzustellen, wobei auch
in diese nicht einmal wirkliche Tonart selbstverstandlich
noch auBlerdem wieder die Mischung als stets gegenwirtiges

kompositionelles Mittel eindringen kénnte. Demnach kénnten

wir in der C-%—Tonart auf diesem Wege noch folgende

Scheintonarten erhalten:
¢-dur (selbstverstiandlich),
moll

Des-iiolil, wenn die zweite phrygische Stufe als schein-

bare Tonart chromatisch (also auch mit Zuhilfenahme an-
derer Stufen) prapariert wird,.
Es-% entsprechend einer chromatischen Tonart auf
der dritten Stufe,
E-385 dto. auf der dritten Stufe,
moll
dur
“moll
dur
G-l
dur
“moll
_dur
moll
dur
B- el

dur
H'mou

dto. auf der vierten Stufe,
dto. auf der fiinften Stufe,

As
dto. auf der sechsten Stufe,

dto. auf der siebenten Stufe.
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Hierbei diirfen selbstverstandlich solche Scheintonarten
in groflerem MaBstabe nicht mit jenen bescheideneren
Chromen verwechselt werden, welche die diatonischen
Stufen erleiden, wenn sie nach den Schemen der Tonikali-
sierung (Tab. XI und XVI) eine blof sekundire Rolle zu
spielen berufen sind. Erwégen wir nun, da8 alle aufgeziihlten
Scheintonarten die Haupttonart nicht aufheben, so haben
wir darin zweifellos einen enormen Zuwachs an kompo-
sitionellen Mitteln zu begriiBen, welche die Wirkung der
Diatonie fordern kénnen. In hoherem Sinne als aus An-
laf der Tonikalisierung mdchte ich daher hier den Grund-
satz wiederholen, daB der Kiinstler nicht genug chromatisch
schreiben konne, sofern er eben durch chromatische Kon-
traste die Verhiltnisse der Diatonie ins rechte Licht setzen
will.  Freilich muB auch hier die Vorsicht des gehdrigen
Mafes walten, da sonst die Absicht des Autors unter Um-
stinden unfreiwillig eine verkehrte Wirkung erreichen wiirde.
Als #uBerstes Mafl ist eben auch hier die Notwendigkeit
zu bezeichnen, iiber die Diatonie selbst keinerlei Zweifel im
Horer aufkommen zu lassen.

Zum Schlusse sei noch bemerkt, daB diese chromatische
Praxis bereits erbgesessen in unserer Kunst ist; und wenn
die turbulente Jugend von heute damit eine Neuerung ein-
gefiihrt zu haben vorgibt und, darauf gestiitzt, vor einem
angeblichen Fortschritt redet, so beruht das einfach auf
einer ungeniigenden Literaturkunde, wie wir ihr jetzt leider
nur allzuoft begegnen. Diese Praxis ist vielmehr bereits
Eigentum unserer alten und #ltesten Meister, nur unter-
scheidet sie sich dadurch vorteilhaft von derjenigen unserer
Modernen, daB sie stets auf sicheren Instinkten beruht und
daB bei ihm die Wirkung immer im Einklang mit der Ab-
sicht befunden wird.

§ 161

Von den Fallen  Es versteht sich danach aber von selbst, daB dagegen

wirklicher . . . . .
Modulation 40Tt, Wo eine bestimmte Diatonie vom Autor durchaus nicht

festgehalten wird, wir kein Recht haben, eine wirkliche
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Modulation zu leugnen. Denn wie wollten wir es im Inter-
esse einer Diatonie tun, wenn eben kein solches vorhanden
ist? Ein solcher Mangel an einer bestimmten Hauptdiatonie,
zu deren Gunsten chromatische Scheintonarten sonst angenom-
men werden miissten, tritt am héufigsten in den sogenannten
Durchfiithrungspartien der zyklischen Werke hervor.
Ja, jener Mangel ist sogar als das wesentliche Merkmal
solcher Abschnitte zu bezeichnen, so daf es sicher der Ab-
sicht des Autors zuwiderlaufen wiirde, wenn wir uns hier
eigens abmithen wollten, eine womdglich kontinuierliche
Diatonie kiinstlich und willkiirlich zu konstruieren. Hier
ist es daher einzig richtig, und zwar nur eben weil das In-
teresse einer Diatonie wegfillt, alle Tonarten fiir wirklich,
d. h. die Modulationen fiir definitiv zu nehmen.

So sind z. B. in der Durchfiihrungspartie des ersten
Satzes der Klaviersonate Es-dur von Beethoven, Op. 7, die
Tonarten nun wirkliche Tonarten und ihre Folge lautet:
C-moll, As-dur, F-moll, G-moll, A-moll, D-moll; keineswegs
aber ginge es hier an, der Sachlage Gewalt antun, und sie
alle, oder nur einen Teil derselben aus der B-dur-Diatonie,
die die letzte (am Ende des ersten Teiles) gewesen, erkliren
zu wollen. Will ja Beethoven von Haus aus eben den Wech-
sel der Tonarten, im Gegensatz zum ersten Teil und der
Reprise, wo eine solche Unruhe die Bestimmtheit der Dia-
tonie und des Eindruckes gefihrden miiBte.

Eine #hnliche, auf Wechsel der Tonarten, statt auf das
Festhalten einer Diatonie gerichtete Absicht des Autors kann
aber freilich auch in allen anderen Kompositionsgattungen
und Teilen der Komposition (also nicht nur in Durchfithrungs-
partien) vorkommen; man wird sie stets an der Hast und
Kiirze, vielleicht auch an den rascheren Spriingen der Mo-
dulation, oder an der Mannigfaltigkeit der Modulations-
mittel (vergl. spiter § 171 u. ff.) unschwer erkennen und
man hat dabher das Recht, solche Abschnitte modulie-
rende Partien zu nennen.

So entscheidet also in letzter Linie immer wieder nur die
Situation selbst, die Absicht des Autors, nicht aber die Theorie.
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Beispiel:
336] Chopin, G-moll-Ballade.
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§ 162

Die Kadenzen sind es insbesondere, in denen die Toni-
kalisierung der Stufen sehr beliebt ist. Mogen nun die
Kadenzen Ganz-, Halb- oder Trugschliisse sein, mdgen sie
in der Mitte des Stiickes (z. B. wenn Modulationen schliefen)
oder ganz am Ende der Komposition vorkommen: allemal
dringt die Tonikalisierung mit groBer Vorliebe in die Ka-
denz ein.

Von der iib-
lichen Chroma-
tisierung inden

Kadenzen
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Wir finden daher schon in der bereits erwihnten Schrift
von Joh. Seb. Bach, im Abschnitt ,Die gebrauchlichsten
Clausulas finales“ unter anderem auch Formeln, wie folgende:
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worin eben zum Zweck der Tonikalisierung der fiinften
Stufe G die chromatische Erh6hung der vierten diatonischen
Stufe F zu Fis angebracht erscheint.

Drittes Hauptstiick

Von einigen Begleitphdnomenen der Stufen im
freien Satz

1. Kapitel
Antizipation

§ 163

Eigentlich miite der Begriff der Antizipation indirekt
schon in der Lehre vom Kontrapunkt erklirt werden und
zwar bei Gelegenheit der auf dem schwachen Taktteil ,durch-
gehenden Dissonanz® in der sogenannten zweiten Gattung
des zweistimmigen Satzes. Es geniigt nimlich nicht, zu
sagen, daB die durchgehende Dissonanz sich stets nur in
derselben Richtung, von der sie kam, stufenweise fortzu-
bewegen habe, sondern es miifite meiner Meinung nach zu-
gleich auch begriindet werden, warum dieses Gesetz all-
gemeine Geltung hat. Da die Begriindung aber bisher in
den Lehrbiichern vom Kontrapunkt leider unterblieben ist,
bin ich gezwungen — wenn auch ganz kurz — diese Be-
griindung hier zu erwédhnen. Der Grund ist einfach der,
daB, wenn die stufenweise gebrachte Dissonanz plétzlich
ihre Richtung verdndert, oder — wie es technisch auach zu-

Begriff der
Antizipation
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weilen genannt wird — abspringt, dann sehr leicht eine
harmonische Bezichung zwischen ihr und den nichsten Kon-
sonanzen entsteht, wie in folgendem Beispiel:

338]
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wo die Klammer r—— die so entstehende harmonische Be-
ziehung von A zu F (Terz) und zu D (Quint) dem Auge
verdeutlicht. Durch eine solche wiirde nun, da sich zwei
Tone zusammenschlieBen und als besondere Gruppe von den
iibrigen in strengster Neutralitit verharrenden Tonen ab-
stechen reiifiten, das Gleichgewicht unter den Ténen gestort;
daher is dies im Kontrapunkt, wo eine solche Stérung ja
durchaus zu vermeiden ist (§ 84 ff.), einfach nicht gestattet.
Im freien Satz dagegen entfillt nicht nur die Riicksicht auf
die Erhaltung des Gleichgewichtes, vielmehr ist Mannig-
faltigkeit in den Gruppierungen und das Zusammenschliefien
von Ténen bald zu groBeren, bald zu kleineren Einheiten
eine charakteristische LebensiuBerung derselben: daher kann
und soll hier wohl ein solches harmonisches Hiniiberklingen
herbeigefiihrt werden. Somit ist der freie Satz die eigent-
liche Heimat der Erscheinung, welche man mit dem tech-
nischen Ausdruck ,Antizipation* treffend benennt.

Hier erst, wo wir nach den aus der Harmonielehre er-
worbenen Begriffen endlich die durch die Antizipation zu
Tage tretende harmonische Beziehung niher zu charakteri-
sieren vermogen, ist daher auch der Ort, dieses Problem po-
sitiv und eingehend zu behandeln. Wahrend es ndmlich im
Kontrapunkt notwendig war, die Antizipation nur negativ,
d. 1. als abzuweisendes Moment blo8 zu streifen — mehreres
iiber diese Erscheinung dort zu geben verbot sich iibrigens
auch schon dadurch, daf§ die vagen Begriffe der Konsonanzen
und Dissonanzen im Kontrapunkt (die nach § 84 keine
Stufen vorzustellen vermdgen) kein volles Licht zulassen
und das Gefiihl fiir die Situation nicht ausreichend in-
struieren — lifit sich nun mit den Elementen der Harmonie-
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lehre dieses Phiinomen folgendermaBen definieren: Unter
Antizipation verstehen wir jede Vorausnahme
einer nichsten Harmonie oder Stufe, sei es in
einem oder in mehreren Intervallen derselben.

§ 164
Die méglichen Antizipationserscheinungen lassen sich in Die Formen der
insi i it i Antizipations-
Hinsicht der Art ihrer Ausfithrung in: ntizipati

phinomene
1. vollstindig ausgefiihrte,

2. abbreviierte oder elliptische

einteilen.
8. Bach, engl. Suite A-dur, Sarabande.
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341] Andantino Chopin, Ballade Op. 38.
Fa 'l ! ~ N
25— !. F— l. o | | ;"'* —
O

:;?“f:f‘i?:*:*:’*:"
N |V
(Astattu.auf Kosten der Quint G) decresc.
oS— ] IF T—NT TT—N l’:jlr = 3
. =
>+ : A A— ! :. o 'il":‘_i : %’_F 3
e — — >g — — — —+
[4 -»- [4 - - -
. ~———
i rrs

Ein weiteres Einteilungsprinzip bietet naturgemif der
Umfang der Antizipation, d. h. die Zahl der der nichsten
Harmonie im voraus entnommenen Intervalle. Danach zer-
fallen die Antizipationserscheinungen in:

1. Antizipation eines einzigen Tones, und

2. Antizipation zweier oder mehrerer Tone, ja sogar der
gesamten nichsten Stufe,

Chopin, Ballade G-moll,
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344] Schubert, Impromptu G-dur.
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345]  Andantino (un poco animato) Liszt, Ricordanza.
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Namentlich liebte es Beethoven in seiner letzten Periode,
die ganze nichste Stufe zu antizipieren, und es ist sehr zu
bedauern, daB die reproduzierenden Kiinstler solche Anti-
zipationen zumeist nicht gentigend poetisch nachzuempfinden,
und der urspriinglichen Inspiration gem#B vorzutragen ver-
mégen. Z. B.:
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346] Adagio espressivo Beethoven, Sonate Op. 109.
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Bei dieser Gelegenheit sei hier aber noch einer Lieblings-
manier S. Bachs gedacht, welche darin besteht, daB er in
der kontrapunktischen Entfaltung einer Stimme oft durch-
gehenden Charakter, Wechsel-, Nebennoten und Antizipation
derart durcheinander mischt, daf die dadurch entstandenen
Kontrapunkte notwendigerweise einen sehr eigentiimlich
schillernden und verschwimmenden Eindruck machen. So
entwickelt sich z. B. der obere Kontrapunkt in Takt 6 der
Fig. 308 offenbar aus der Uridee:
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=

itber das Zwischenstadium:
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in welchem wegen des flieBenden Uberganges von E zu C
zunichst bereits die Wechselnote D notwendig wird, bis zu
der im Takt 6 gegebenen endgiiltigen Erscheinung, in der
nun die vielen harmonischen, durchgehenden, Wechsel- und
Nebennoten in delikatester Rhythmisierung und mit stetem
Austausch ihrer Funktionen durcheinanderflieBen. Vergleicht
man damit aber den unteren Kontrapunkt im Takt 8 der-
selben Figur, so findet man ihn zundchst freilich #hnlich aus:
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entwickelt, dabei aber zugleich den sehr bemerkenswerten
Unterschied, da8 wahrend im Takt 6 die Ordnung der
Funktionen in den vier Sechzehnteln einer Viertelgruppe
bis dahin so lautete: 1. Hohere Neben- (bezw. Wechsel-)
note, 2. harmonische (bezw. durchgehende), 3. tiefere Neben-,
4. harmonische (bezw. durchgehende) Note, sie nunmehr hier
in Takt 8 beim dritten Viertel plétzlich, und zwar dem D
der Mittelstimme beim Fugenthema zuliebe folgende An-
derung erfahrt: 1. harmonische, 2. durchgehende, 3. har-
monische und 4. durchgehende Note, wobei indessen gerade
die beiden durchgehenden Sechzehntel (nimlich 2. und 4.)
zugleich auch eine Antizipationswirkung zum C des nichsten
Taktes auslosen, so dafl eben aus diesem Grunde im Bild
des Zwischenstadiums — Fig. 349b — der harmonische
Ton zu Gunsten des Antizipationstones C eliminiert werden
mufBte.

Besonders schén ist in dieser Hinsicht die erste Arie
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der ,Kreuzstab“kantate des Meisters ausgestattet. (Vgl. auch
in Fig. 300, T. 2 das letzte Sechzehntel Dis.)

Betrachten wir aber folgendes Beispiel aus Beethovens
Klaviersonate Op. 57, Andante:
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so erkennen wir unschwer ein Gegenstiick zur Antizipation,
ein Nachschlagen von Ténen der Harmonie.

2. Kapitel
Vorhalt

§ 165

Eine vielfach #hnliche Bewandtnis wie mit der Anti-
zipation hat es auch mit dem sogenannten Vorhalt.

Auch mit dieser Erscheinung ndmlich sollte der Lernende
im Grunde schon im Kontrapunkt bekannt gemacht werden,
und zwar in der vierten Gtattung der sogenannten Synkope.
Dort, im Kontrapunkt, miifite es ihm gesagt werden, wie
es bloB an den gegebenen Umstinden der Zweistimmigkeit
und sonst noch an einigen anderen Griinden liegt, daf keine
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andere Form der Dissonanz auf gutem Taktteil zunichst
gestattet ist, als blof diejenige, welche sowohl durch eine
konsonierende halbe Note auf dem vorausgehenden Auf-
streich vorbereitet und in eine nachfolgende halbe Note
aufgeldst wird; und ferner weshalb die Synkope nur
nach abwarts, wie die Regel eben lautet, sich aufzu-
16sen und nicht umgekehrt zuweilen auch nach aufwirts
gefilhrt werden diirfe. Man wiirde es danach verstehen,
weshalb im Kontrapunkt, also im Milieu von Konsonanzen,
die stets bloB vage Konsonanzen bleiben, ohne sich je zum
Range von Stufen erheben zu konnen, doch nur wieder
entsprechend von einer vagen Dissonanz, blo8 einfach von
einer vorzubereitenden und aufzuldsenden, von einer nur
stets auf dem guten Taktteil auftretenden Dissonanz die
Rede sein koénne.

Wir sprechen dort daher bloB von Synkopen einer None,
einer Sept, einer Quart und Sekund im oberen Kontrapunkt
und von Synkopen einer Sekund und Quart im unteren
Kontrapunkt, ohne indessen selbst auch damit noch har-
monisch bestimmtere Beziehungen fiir unsere Vorstellungen
gewinnen zu konnen. A

Anders wird es aber im freien Satz. Denn hier lassen
die Harmonien die Moglichkeit zu, sie als Stufen aufzufassen
und daher endlich auch jene Dissonanz niher zu verstehen,
indem wir sie als einen Vorhalt vor diesem oder jenem
bestimmten Intervall einer bestimmt definierbaren Harmonie
auffassen diirfen. So konnen wir hier zunichst sagen, was
die Harmonie, um die es sich handelt, bedeutet; und sodann
ist es uns daher auch ein leichtes, zu sagen, welches Inter-
vall dieses Akkordes es ist, das eben durch die Dissonanz
vorgehalten wurde, ob die Terz, Quint, Sext, Sept oder gar
der Grundton selbst.

§ 166

Im selben Mafle nun aber, als die klare harmonische Die Forman der

Auffassung des Akkordes uns leicht macht, den Vorhalt zu ngfzﬂge

verstehen, gewinnt dieser selbst dadurch so sehr zugleich
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an Freiheit, daBl es fiir ihn hier, im freien Satze, keinerlei
Einschrinkung des Gebrauches mehr geben kann.

Der Vorhalt kann daher im freien Satze:

1. jedes Intervall des Akkordes betreffen, und zwar vom
Grundton bis zur Sept;

2. was die Zahl der vorzuhaltenden Intervalle anbelangt,
so kann es wohl bloB ein einziges Intervall sein, aber
auch zwei und mehrere, ja sogar alle kénnen vorgehalten
werden;

3. der Vorhalt kann oben, kann unten angebracht werden;

4. er kann in der Richtung von oben nach unten und
umgekehrt auch von unten nach oben gehen;

5. er kann vorbereitet sein oder unmittelbar frei ein-
treten,

Zu den vorbereiteten Vorhalten méchte ich aber auch die
ideell vorbereiteten rechnen, d. i. diejenigen, die zwar nicht
ausdriicklich in der vorausgehenden Harmonie angegeben,
jedoch nach dem Begriff derselben dort schon implicite ent-
halten sind, wie z. B. in folgender Stelle aus Beethovens
Streichquartett Op. 18, Nr. 1:
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wo der Vorhalt A doch immerhin in der vorausgehenden
ersten Stufe F-A-C als Terz gedacht werden muf}, auch ohne
daB diese dort ausdriicklich angefiihrt Wurde

6. Der Vorhalt kann aufgeltst werden oder auch nicht.

7. Die Dauer des Vorhaltes ist in der Regel kiirzer als
die der Auflésungsnote, jedoch kann es zuweilen auch um-
gekehrt geschehen, da, wie wir wissen, der Charakter eines
musikalischen Phinomens, sei es, was es wolle, nicht schon
durch die Zeit allein in sein Gegenteil verkehrt werden
kann (vgl. Fig. 326).

8. Auch ist eventuell das Chroma kein Hindernis, eine
wirkliche Vorbereitung des Vorhaltes anzunehmen: man



braucht ja nur das Chroma abzuziehen, um die Identitit
des Tones als eine Vorbereitung zu erkennen.

Es lehrte daher schon vor Zeiten Ph. Em. Bach im ersten
Kapitel seiner ,Lehre von der Begleitung“ im § 63:

»Ein neu hinzugefiigtes Versetzungszeichen, welches eine
vorbereitete Dissonanz noch mehr erniedrigt, hebt die Vor-
bereitung nicht auf. Es folgt dieses aus dem, was wir in
§ 11 angefiihrt haben:
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Alle soeben geschilderte Liberalitit in Bezug auf den
Vorhalt, wie sie sich geniigend aus dem Charakter des freien
Satzes erklirt, ist aber schon lingst in der Praxis sowohl
als in der Theorie bekannt.

S. z. B.: Fig. 85 (T. 3), Fig. 94 (T. 3—5), Fig. 238, 243,
251 (T. 10) u. s. w.; auch §.124.

3. Kapitel

‘Wechselnote

§ 167

In der dritten Gattung des strengen Satzes, in der Gat-
tung der Viertel gegen eine ganze Note wird gelehrt, daB
die durchgehende Dissonanz, sofern sie nur zwischen zwei
Konsonanzen eingesperrt erscheint und stufenweise ihren
Weg zuriicklegt, sehr wohl auch auf dem Aufstreich wie folgt:
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auftreten darf. Wieder aber wird bei dieser Erscheinung,
dhnlich wie bei der Synkope und der Antizipation, zu sagen
versiumt, wie sich ihre Prolongation in den freien Satz

Begriff der
Wechselnote
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hinein ausnimmt. Und doch ist nichts leichter als dieses:
man braucht ja nur einfach, um das optisch Uberzeugendste
hervorzuheben, im obigen Beispiel einen Taktstrich vor der
Dissonanz des Aufstreiches zu setzen, also in dieser Weise:
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um die sogenannte Wechselnote als bloB eine von jener
im Aufstreich angebrachten Dissonanz des strengen Satzes
herzuleitende Erscheinung zu verstehen. Ich glaube, es ist
dariiber auch nicht ein Wort mehr zu verlieren nétig.

§ 168

Unterschied Nur eines: wie scheidet sich dann dieser Begriff von dem

vosoze‘f:;el' des Vorhaltes, da beide ja Dissonanzen auf dem starken Takt-

Vorhalt  teil vorstellen und so daher als gleichartige Erscheinungen
vorkommen koénnten?

Einfach dadurch, daf der Vorhalt wohl die Dissonanz-

wirkung in erster Linie anstrebt, dagegen die Wechselnote

mehr ihren durchgehenden Charakter zur Schau trigt und

die Dissonanzwirkung uns nur sekundir empfinden l48t.

355] Chopin, Mazurka Op. 17, Nr. 4.
Lento ma non troppo
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Wie wunderschon ist doch die Wirkung der hier im BaB auf
dem guten Taktteil zwischen Gis und H (als Terz und Quint der
Stufe) durchgehenden Wechselnote A, zumal diese zur Verstirkung
des Effektes auch im Sopran die Terz C ins Schlepptau nimmt.
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4. Kapitel
Orgelpunkt

§ 169

Uber das Wesen des Orgelpunktes herrscht trotz seiner
sicher schon sehr alten Einfithrung (vgl. S. 183) noch immer
keine vollstindige Klarheit; er wird zwar im allgemeinen
ziemlich richtig definiert, da es jedoch dieser Definition an
geniigender Prizision mangelt, so kommt es hiufig genug
vor, daB so manches irrtiimlich schon fiir einen Orgelpunkt
angesehen wird, was in Wirklichkeit noch keineswegs ein
solcher ist.

So ist das Liegenbleiben eines Tones allein durchaus
nicht das verlidfBlichste Merkmal eines Orgelpunktes. Nicht
jeder lang aushaltende Ton ist nimlich kraft seiner Dauer
schon als Orgelpunkt aufzufassen; die Zeit hat in der Musik
— ich habe dieses Moment schon wiederholt hervorgehoben
und betone es hier besonders — nicht die Macht, ein Phi-
nomen umzugestalten; hat somit ein Ton z. B. bloB durch-
gehenden Charakter, so mag iiber oder unter ihm was immer
vorgehen und mag er noch so lange klingen, aus ihm wird
— ehen wegen der ihm urspriinglich anhaftenden blo§ se-
kundiren Bedeutung — niemals ein Orgelpunkt werden
kénnen.

Vielmehr ist dazu durchaus erforderlich, dafl der aus-
haltende Ton vor allem eine Stufe reprisentiere, wobei aber
zu einem solchen Liegenbleiben nicht nur der Grundton der
Stufe selbst — was sonst freilich meist der Fall ist —,
sondern an seiner Stelle auch ein beliebig anderes Intervall
verwendet werden kann.

Aber selbst auch damit, daB die Stufe einen liegenbleiben-
den Ton bereits aufweist, hat sie noch lange nicht den Cha-
rakter eines wirklichen Orgelpunktes erreicht; denn dazu ge-
hort weiter noch, daf iiber oder unter der liegenden Stimme
eine gewisse Bewegung der iibrigen Stimmen vor sich gehe.

Begriff des
Orgelpunkts
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Man téusche sich jedoch nicht: auch die Bewegung iiber
dem Ton einer Stufe ist noch nicht das letzte, entscheidende
Merkmal des Orgelpunktes, denn so lange die Stimmen aus
dem Inhalt bloB derselben Stufe bezogen, z. B. durch Fi-
guration oder dergl. erzielt wurden, haben wir es mnoch
immer nicht mit einem Orgelpunkt zu tun. Daher z. B. in
folgendem Falle aus Beethoven Op. 57, erster Satz:
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das liegende As nicht schon als Orgelpunkt, sondern bloB
einfach als der Grundton des Dominantseptimenakkordes
betrachtet werden kann. Und noch mehr: selbst die be-
rihmte Einleitung zu Wagners Rheingold stellt trotz ihrer
mehr als hundert Takte noch immer nicht, wie man es all-
gemein glaubt und schreibt, einen Orgelpunkt dar, da in ihr
alle Bewegung selbst dort, wo sie am gesteigertsten ist,
restlos im Inhalt des einzigen Akkordes Es, &, B aufgeht.
Es mufl daher vielmehr die Bewegung so beschaffen sein,
daB sie mindestens zwel verschiedene Harmonien zum Aus-
druck bringe, und zwar derartige Harmonien, welche nicht
nur von der Stufe des liegenbleibenden Tones ganz unab-
hiingig betrachtet, sondern auBerdem noch sogar als Stufen
angenommen werden konnen; und daher ist es schlieBlich
noch erforderlich, daf der Ton des Orgelpunktes sich min-
destens zu einer von den Stufen unharmonisch verhalte.

In diesem — und nur in diesem — Sinne empfangen
wir gleichzeitig den Eindruck von Ruhe und Bewegung:
den Eindruck der Ruhe in einer bestimmten Stufe und den
der Bewegung in zwei oder mehreren anderen. So haben
wir z. B. in Beethovens Klaviersonate Op. 28:
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den Eindruck einer rubenden Tonika vollstindig gleichzeitig
mit der Empfindung eines lebhaften Wechsels in den Stufen
L IV, V, L.

Man mufl daher definieren:

Unter einem Orgelpunkt versteht man den
rubenden Ton einer Stufe, ',;;.iiber oder unter dem
mindestens zwei selbst wieder als Stufen fun-
gierende Harmonienin Bewegung sind, von denen
.aber wenigstens eine sich zum Orgelpunkt un-
harmonisch verhilt.

358] Wagner, Tristan und Isolde, 1. Akt.
T A
@ —  — - .J: ]
= e e :
AWaY, = 3 f O\ 9*7 C. &, Do Dre. laa 1
R IR T
P =" molto crese. lid fFv wl— {, _v
B i. bJ LJ/_.: bl .
=3 Set A — e
E—" === —
== b=
I in F-moll (As,Terz des\ Y | % Y
dur Stufe F, a]s) — — —_ —
Umdeutung: II in Es— Orgelpunkt



v & 1—3 ) |
e —]
TVE F PE R e
frr oy T
— I — 1v VI — 1II — V\ —
_ Sl g
ey ) 1 — e e . ®. |
e e e e o
= A — =
T R S s
v | i -
= = e e
_ _ — _ _ v _ —
.
T e 1 b -
— 7 i o - B A —— g
g. et - —
— I Loe [l ) H;-EQ_J
[ LY 9@' Tlg _d_.’ ﬁ r. ’_
molto cresc. ff o | 4
—_—— = —
~ | ( H, Terz der Stufe) v v
o | .JLI be st, alsOrgglpunkt A A "
3i —l 3 3 I H’gu. T H'..__g; “2—1
o | [ 4 [ 4 CrY Il | I A9 l_ ul [ |
j—= a / w__TCT i J— ._ﬂ._:l
I in As-moll oder ¥ | ﬁ Y
enharmonisch: I in Gis-moll
dur
Umdeutung: II in Fis—— ol — — —
# R 14 N
A e e e e
p— o - e 7 — .
-\chflf é" > [ - - Y I
v | ~— ¢ Mmoo cresc.
I IV | v =
— I — Iv Vi — 1II — V — — ~ F‘l
yo_ = = N A A — R
Pl ]
—y I . LA #; = [ ]
L T
_ _ — — — H-moll
—_ —_
_— /_"_\
e
—_— &———1] j__.. . — e
; 'i— — ——
I 5 dim. = g# = =
'_"[_ 5"1’-\‘1/_.:\ )’ PP ws w.
océ 3 O—g—-S ) T
.#IL ) "‘:’I -_" . 1 [y
3 et
vy ==Y
ChA
Ped. 4
— — VI —  HII(phrygisch) v



— 415 —

359] Allegro vivace. Beethoven, Streichquart. Op. 59, Nr. 1. Satz.
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als Orgelpunkt)

§ 170

Die Psychologie des Gebrauches eines Orgelpunktes er- Psychologie
gibt sich eigentlich aus der Definition von selbst, und es deio(fle%rrgi]_“
158t sich dariiber, wo ein solcher anzubringen ist, keine all-  punkten
gemein giiltige Regel aufstellen. Der Autor einer Kompo-
sition muB es vielmehr selbst am besten empfinden, was er
im gegebenen Fall mit dieser eigenartigen Verbindung von
Ruhe und Bewegung erzielen wolle. Ohne auf Vollstindigkeit
Anspruch zu machen, will ich gleichwohl hier einige Moglich-
keiten vorfiihren.

Schon am Anfang eines Stiickes 148t sich der Orgel-
punkt sehr gut dazu verwenden, um gleichsam eine Art
Verknotung zu schaffen, mit der Wirkung, daB durch die
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Ruhe der Tonika — denn in den meisten Fillen handelt
es sich wohl um diese — zun#chst eine Ersparnis an Grund-
tonen erzielt wird, welche Ersparnis dann umsomehr den
hernach lebhafter werdenden Grundténen zu gute kommt;
daB nichtsdestoweniger aber, trotz der Ruhe der Tonika,
zugleich ein geniigend starker Wechsel der Stufen iiber der-
selben stattfindet, wie ihn anderseits wieder die Exposition
der Tonart (vgl. § 17) fiir ihre Zwecke erfordert.

Die Ruhe der Tonika hat einen eigenen Nutzen, der
durch den Kontrast der spiteren Lebhaftigkeit der Grund-
téne deutlich empfunden wird; wie anderseits auch der
Wechsel der Stufen iiber dem Orgelpunkt auch einen eigenen
Nutzen hat, der in der Prizisierung der Tonart sofort zu
Tage tritt. (Vgl. Fig. 36, 37, 337 u. s. w.; Brahms’ C-moll-
Symphonie, Anfang).

Mit anderer Wirkung steht der Orgelpunkt in der Mitte
eines Stiickes. Z. B.:
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Durch ihn sucht hier der Komponist die beiden deutlich
unterschiedenen Teile (T. 1—4 und 5 ff.) nach Méglichkeit



— 417 —

zu verketten und so zu verhiiten, dafl sie zu sehr auseinander-
fallen und dadurch die Einheit zu sehr kompromittieren?).

Oder: wenn es gilt, einen kurzen, nichtsdestoweniger
aber selbstindigen Gedanken bloB durch eine einzelne Stufe
der Tonart darzustellen. Besonders hiufig kommt es nim-
lich in Durchfithrungspartien zyklischer Werke oder in
den mittleren Partien auch anderer Formgattungen iiberhaupt

') Hierher gehort auch die geniale Verwendung ' jener fiinften
Stufe im Andante der V. Symphonie von Beethoven, die zur zweiten
Variation des Hauptthemas hiniiberfiihrt und zugleich als Orgelpunkt
in die Stufen I—II—VII desselben hineinklingt:
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(z. B. der Liedform) vor, daf der Komponist ein Interesse
daran hat, die Tonarten rasch zu wechseln, und selbst die
so rasch wechselnden Tonarten iiberdies bloB auf harmoni-
schen Fragmenten der Tonart, also bloB auf sehr wenigen,
meist nur auf einer einzigen Stufe aufzubauen. Ich habe
schon gewarnt, diese Tonarten nicht etwa mit chromatischen
Scheintonarten, die in einer Hauptdiatonie sehr wohl auf-
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gehen konnen, zu verwechseln.

Hier sind sie, eben durch

die Absicht des Komponisten, immer neue und selbstindige
Tonarten — und es kann Tonart um Tonart wechseln, auch
wenn jede Tonart blof durch eine einzige Stufe zum Ausdruck
gebracht wird. Es ist leicht einzusehen, wie dann gerade
der Orgelpunkt in einem solchen Fall dem Komponisten un-
schitzbare Dienste leisten kann, zumal er den Vorzug bietet,
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tiber ihm immerhin noch einige andere Stufen der Diatonie
vor- und ausfiihren zu konnen, ohne daf darum die ge-
wiinschte Wirkung der blo8 einzelnen, eben durch den Orgel-
punkt reprisentierten Stufe aufgehoben wiirde. Man sehe
z. B. bei Chopin in der Polonaise Cis-moll Op. 26, Nr. 1,
im Mittelstiick, das in Des-dur steht, den Orgelpunkt auf B
namens der Es-dur-Tonart u.s. w.
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Oder: Auch wieder (ihnlich wie beim Anfang) mit der
Wirkung einer Ersparnis an Grundténen iiberhaupt bei den
verschiedensten Gelegenheiten, z. B.: Wagner, Siegfriedidyll
T. 29—36; Beethoven, VII. Symphonie, 2. S., T. 102—110;
derselbe, IX. Symphonie, 1. 8. (nach Beginn der Reprise),
T. 327—338 u. s. w.
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Am Schluf des Stiickes aber, wo namlich der Orgel-
punkt am hidufigsten und zwar iiber der Dominante vor-
kommt, beruht der Gebrauch darauf, daB alles, was zu
sagen notig war, die Grundtone bis dahin schon gesagt
haben und daB nur noch die letzte Inversion fehlt, d.i. die
der fiinften zur ersten Stufe, die eben den motivierten und
erwarteten SchluB zu bringen hat und daf nun in diesem
Augenblick, wo den Stufen selbst nichts mehr zu tun iibrig
bleibt, als blof den letzten Fall zu besorgen, es den Kom-
ponisten reizen kann, alle anderen noch irgendwie treibenden
Krifte zusammenzufassen und sie iiber dem Orgelpunkt als
der vorletzten Stufe des Stiickes iiberhaupt noch einmal
zur letzten Bewegung, zum letzten Kampf zu fiihren?).

Beethoven, III. Symphonie, 1. Satz, Schlufl des
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Vergleiche auch unten das Beispiel Chopins in § 176;
ferner Brahms, III. Symphonie, Schlufi des letzten Satzes;
Bruckner, VII. Symphonie, SchluB des ersten Satzes u. s. w.

!) Um die Psychologie und richtige Technik des Orgelpunktes
zu erfassen, ist es vielleicht nicht ohne Nutzen, auch schlecht, d. h.
unzeitgemiB, gleichsam wie ein deus ex machina gebrachte Orgel-
punkte einzusehen, wie sie namentlich in letzter Zeit z. B. bei Anton
Bruckner in seinen Symphonien leider vielfach vorkommen. Man
sehe sich z. B. die Umgebung des in Fig. 243 dargestellten Orgel-
punktes von Bruckner an, oder den Orgelpunkt vor dem A-dur-Teil
in dessen IX. Symphonie, 1. Satz u.s. w. Der Kontrast wird den
richtigen Gebrauch am leichtesten aufdecken.



II. Abschnitt
Die Lehre von der Folge der Tonarten

Erstes Hauptstiick
Die Lehre von der Modulation

1. Kapitel
Modulation durch Umdeutung

§ 171

Unter Modulation versteht man eine vollstindige Aus- B:i‘:f;;d
weichung von einer Tonart in eine andere, und zwar eine wodulation
derart vollstandige, daB die urspriingliche Tonart nicht mehr
wiederkehrt. Darin eben liegt ihr einziger und wesentlicher
Unterschied gegeniiber den chromatisch gebrachten Ton-
arten, welche nur eine scheinbare Ausweichung und im
Grunde nur eine reichere Ausgestaltung einer streng dia-
tonischen Stufe darstellen, wobei aber die Diatonie noch als
fortdauernd angenommen werden muB.

Modulationen in diesem strengen Sinne des Wortes
lassen sich dreierlei unterscheiden:

1. Modulation durch Umdeutung,

2. Modulation durch Chromatik und

3. Modulation durch Enharmonik.

§ 172
Die Wurzeln der Modulation durch Umdeutung D‘*BSI ?'elset{‘ der
habe ich bereits in den Kapiteln iiber die modulatorische  guren

Bedeutung sowohl bei den Intervallen als auch bei den Umdeutung
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Drei- und Vierklingen aufgedeckt, worauf ich hiermit zu-
riickverweise. (Vgl. § 64 ff, § 97 u. 105)

Vorausgesetzt also, daB z. B. ein Dreiklang an einer be-
stimmten Stelle diese oder jene Stufe bedeutet, ist ein Uber-
gang in eine andere Tonart schon dadurch ermdglicht, daf
ja derselbe Dreiklang kraft der modulatorischen Bedeutung
auch noch andere Stufenwerte in sich enthilt, von denen
der eine oder der andere beliebig zur Ausweichung ver-
wendet werden kann. Fungiert beispielsweise der Durdrei-
klang C, E, G als die Dominante von F-dur, so kann man

entweder — wenn der Wert der ersten Stufe zur Umdeu-
tung beniitzt wird — nach C-dur, oder — wenn der Wert
der vierten Stufe dazu verwendet wird — nach G-dur

gehen u. s. w. Eine solche Umdeutung ist zunichst ganz
unauffillig, gleichsam lautlos — ich méochte sie aus diesem
Grunde auch eine ,lautlose Umdeutung“ zu nennen vor-
schlagen —; man erkennt sie eben erst aus den Kon-
sequenzen, d. h. daraus, daf die durch die Umwertung der
Stufe eingeleitete neue Tonart nun in der ganzen weiteren
Folge sich behauptet, mindestens aber nicht mehr der ur-
spriinglichen Tonart den Platz wieder einrdumt. Meistens
erweist sich sodann eben eine Kadenz in der neuen Tonart
als das geeignetste Mittel, diese zu befestigen und dadurch
die Modulation erst zu einer wirklichen und vollstindigen
zu machen.

Im folgenden Beispiel aus der Kurante I der ersten eng-
lischen Suite in A-dur von J. S. Bach:
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sehen wir eine Umdeutung einer Tonika in Fis-moll in eine
sechste Stufe in A-dur. Wobei zugleich als auBerordentlich
lehrreich die Art zu beachten ist, wie Bach zu diesem Zweck
den Klang Fis-A-Cis in Takt 2 bereits im Sinne von A-dur

— ziemlich hart und unerschrocken — auskomponiert:
364] b —— T ———
P ]

(statt der Folge Cis-Dis-Eis-Fis), wohl ein Fingerzeig dafiir,
wie nun auch fiir die Modulationszwecke das Auskompo-
nieren der Stufen durchaus wertvoll ist.

§ 173

Hilt man aber daran fest, daB} eine Diatonie nicht frither
aufgegeben werden darf, als bis eine vollstindige Modulation
in die neue Tonart es einfach nicht mehr méglich macht,
sie noch weiter aufrecht zu erhalten, so kann mitunter,
wenn die Modulation eine lautlose, die Situation sich der-
art darstellen, daf es schwer fillt, den Moment der Um-
deutung genau zu fixieren: Man mochte die Diatonie ja
noch fortsetzen, indessen ist bereits eine neue Tonart er-
schienen. Wann kam sie denn? Bei dieser oder jener Stufe?
Bei diesem oder jenem Dreiklang? Wenn beide Dreiklinge
zu lautloser Umdeutung taugliche Harmonien sind, welcher
war es denn, der die Modulation wirklich nun einleitete?
Solche Zweifel sind nur zu gut moglich und kommen auch
sehr hiufig vor.

Nehmen wir z. B. folgende Stelle aus dem Adagio der
Klaviersonate D-dur von Mozart (Nr. 17, Kéch.-V. Nr. 576):

Uber den Ein-
setzungs-
moment der
Umdeutung
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Soviel ist hier ohne weiteres klar, daB wir von Fis-moll
nach A-dur modulieren. Nur ist eben zweierlei méoglich:
erstens, daB schon im zweiten Takt unseres Beispiels die
Tonika Fis bereits nach A-dur und zwar als sechste Stufe
umzudeuten, oder zweitens, daf, um Fis-moll nach Méglich-
keit aufrechtzuerhalten, erst der Dreiklang D, F, A in Takt 3
als der wirkliche Beginn der Modulation anzusehen wire.
Im ersten Falle hiefie es:

Fis-moll I
A-S g Vv
moll
im zweiten Falle aber:

. dur
Fis- moll

: IV

A-dur v _v—L

moll

Wie man sieht, nimmt die erste Lesart den Trieb der
Modulation sofort und sehr natiirlich mit Ende des Fis-moll-
Gedankens an, — wozu sollte man denn noch im folgenden
Takte Fis-moll perpetuieren, wenn die Melodie des Ge-
dankens, die sich dieser Tonart bediente, bereits erloschen,
und wir in den folgenden Takten nur modulierende Ginge
vernehmen? — und s1e schligt iiberdies nur eine einzige

Mischung, némlich A- lrl vor, deren vierte Stufe eben dem

A-moll entnommen w1rd Dagegen zwingt die zweite Les-
art auch schon in Fis-moll auf der sechsten Stufe noch eine
zweite und kompliziertere Mischung (D-F-A fiir D-Fis-A)
anzunehmen.

So hat denn die erste Lesart vor der zweiten wohl sicher
den Vorzug gréBerer Einfachheit: man beginne daher die
Modulation, statt spater, lieber mit der Umdeutung schon
der ersten Stufe aus Fis-moll in die sechste Stufe der A-dur-
Tonart.

§ 174

Sofern es bei Modulationen dieser Art gelegentlich dar- Dieeindeutigen
Akkorde als

auf ankommt, so rasch als méglich die neue Tonart fest- ]‘;ﬁmzizﬂlgltwhes
zustellen, spielen die eindeutigen Akkorde (VI3 V7, Vi’ b 7) O mittel
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und dazu noch auch die alterierte Harmonie (II‘75 —I—V#' h3)
naturgemif eine grofie Rolle. Ob in lingeren Kadenzen oder

in den allerkiirzesten (wie z. B. bloB bei V'—I, VII'—I)
— wo sie auch immer vorkommen mégen, stellen sie die
neue Tonart sofort auBer Zweifel. Diese Funktion erklirt
es daher, weshalb in den gangbaren Lehrbiichern unter den
sogenannten Modulationsmitteln in erster Linie eben jene
eindeutigen Akkorde empfohlen werden.

§ 175

(::i_eslgis:‘;l;’e“g_ Die Modulation durch Umdeutung wird durch die
kein Hindernis Mischung nicht nur nicht gestort, sondern weit eher ge-
der Umdeutung fsrdert. Kin Beispiel aus Chopins Prélude, Des-dur Nr. 15

mache das Gesagte klar:
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Hier sehen wir zu Beginn des zweiten Taktes eine nach
dem Modell II—V—I, d. i. nach Schema B (Tab. XIII) in
§ 140 tonikalisierte vierte Stufe aus Des-dur; daher das
Chroma Ces bei den Stufen As und Des, wodurch die



— 429 —

Wirkung einer zweiten und fiinften Stufe in Ges-dur erreicht
wird. Auf diese so ausgebaute vierte Stufe folgt in Takt 2
indessen noch die Tonika Des, so daB sich die Folge von
IV—TI als gleichsam plagale Wendung darstellt. Nun setzt
im selben Takt auch die Modulation nach As-moll ein. Diese
neue Tonart wird hier zunéchst wohl blof durch die Kadenz
IV—V—I eingefiihrt, jedoch wird dabei als vierte Stufe in
As-moll statt eines diatonischen Molldreiklanges Des, Fes, As
eben derselbe Durdreiklang Des, F, As verwendet, der auch
als Tonika in Des-dur fungiert hat. Somit liegt hier der

Modulation einfach die Mischung einer As-%i%-Tonart zu

Grunde, die (3hnlich wie im dorischen) die vierte Stufe eben
als einen Durdreiklang bringt, wihrend die Tonika den
Mollcharakter beibehilt.

Wie nun aber, wenn jemand behaupten wollte, daf die
Stufenfolge ganz so, wie sie ist, hier noch deutlicher doch
Ges-dur als Des-dur vorstelle, d. h. daff man es hier vielleicht
weniger mit V—I—IV—I in Des-dur als mit I—V—I—IV
in Ges-dur zu tun habe und daher auch die Modulation auf
Grundlage einer anderen Umdeutung annehmen miiite? Die-
sem Einwand laBt sich indessen mit dem Argument aus der
Form des Sitzchens wohl am schicklichsten begegnen. Mit
den oben angezogenen Takten beginnt namlich der Mittelteil
der sogenannten Liedform, in welcher der erste Teil des
“Prélude abgefaBt ist; dieser Mittelteil zerfillt nun selbst in
Vorder- und Nachsatz; der Vordersatz moduliert nach As-
moll, der Nachsatz nach B-moll, wie hier zu sehen ist:
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Gerade diese Form ist es nun aber, die zunichst unab-
weislich eine wirkliche Modulation auch am Ende des Vorder-
satzes anzunehmen zwingt. Denn um einen Vordersatz zu
beschlieBen, ist da nicht eine wirkliche Tonart besser am
Pla!ze, als blo8 die chromatische Ausgestaltung einer ein-
zelnen diatonischen Stufe? Zumal ja der Nachsatz eben
dieselbe Tonart, As-moll, zu seinem eigenen Ausgangspunkt
verwendet und sie dadurch erst recht in ihrer Wirklichkeit
und Selbstindigkeit bestitigt? Ist nun so aber durch den
Gesichtspunkt der Form durchaus ausgeschlossen, dafi As-
moll hier als bloB chromatische Tonart angenommen werden
koénnte, so ergibt sich dann freilich anderseits als weitere Kon-
sequenz desselben Gesichtspunktes der Form, daf es eben
weit natiirlicher ist,” eine Des-dur-Tonart anzunehmen, die
in die Tonart der Oberquint As moduliert, als etwa ein Ges-
dur, das nach As-moll moduliert. Bewahren wir doch mit
Des-dur den Zusammenhang mit der Diatonie des ersten
Teiles und erzielen die Folgerichtigkeit einer normalen Mo-
dulation, wihrend Ges-dur, um nach dem vorausgegangenen
Des-dur schon als ein wirkliches Ges-dur genommen werden
zu konnen, nicht nur erst anders, noch ganz anders kom-
poniert werden miiite, sondern iiberdies zu einer sicher doch
weniger natiirlichen Modulation von Ges-dur nach As-dur
fithren wiirde.

DaB somit aber, um nun zum letzten Schluf zu gelangen,
hier Des-dur nicht nach As-dur, die die diatonische Tonart
der Oberquint ist, sondern nach As-moll moduliert, also zu
der gleichnamigen Molltonart, die die As-dur-Tonart ver-
tritt, beruht eben auf der Mischung. Und so ist denn er-
wiesen, daf eine lautlose Modulation nicht im geringsten
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durch die Mischung in ihrer Funktion unterbunden wird.
Es 1iBt sich daher z. B. von C-dur nach G-moll modulieren,
indem man nach G-dur geht, dann einfach aber kraft der
Mischung statt G-dur eben G-moll setzt. Man bedenke
nun, welchen Reichtum an Modulationen man durch solche
Mischung gewinnt, und dazu noch den Umstand, daf der-
artige Modulationen noch immer zu den allereinfachsten und
natiirlichsten Arten der Modulationen gehéren. Mit andern
Worten: Schon im Einfachsten wird so viel Mannigfaltigkeit
der Modulation mdoglich.

§ 176

Ebensowenig aber als die Mischung steht etwa auch das  Auch das
Chroma einer lautlosen Modulation durch Umdeutung im C;:gﬁtn;?;:'
Wege. Dabel ist es vollkommen irrelevant, ob das Chroma Umdeutung
nur die Terz, Quint, Sept des Grundtones oder gar diesen
selbst affiziert: Denn in jedem Falle hat man das Chroma,
das ja ohnehin durch die nachfolgende Diatonie desavouiert
wird, einfach abzuziehen. Der Schwerpunkt der Modulation
rubt hier einzig in den Grundténen, in den Stufen selbst.

Was insbesondere die Chromen bei Terz, Quint und Sept
betrifft, so sei hier an das im § 141 iiber die Chromatisierung
der Terztonschritte Gesagte erinnert. Die Modulation voll-
zieht sich ganz vom Chroma unabhingig, so daB dieses nur
sekundér aus dem eigenen Grunde gehért werden mufl.

368 Hindel, Messias, Rezitativ (vgl. Fig. 305).
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Vergleiche in der V. Symphonie von Beethoven, 1. 8., T. 197—208
die Folge von B-Des-F zu Fis-A-Cis (statt Ges-Doppel-B-Des) mit der
Wirkung von III—I1 in Fls--—n-, oder in der VII. Symphonie von
Beethoven, 1. 8., T. 155—160 die Folge von E-Gis-H zu Des-F-As (statt
Cis-Bis-Gis) mit der Wirkung von III—I in Des—o
auch die Folge des letztgenannten Akkordes zu F-A-C mit der Wir-
kung von VI—I in F-dur, u.s. w.

, und schliefilich
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Betrachten wir endlich den —— iibrigens weitaus inter-
essanteren — Fall der Modulation trotz dem Chroma beim
Grundton selbst. Ich wihle als Beispiel das Prélude Nr. 2
von Chopin (vgl. Fig. 281), und zwar von Takt 7 bis ans
Ende:

370] Lento

Takt 7 8 9
T
_ ~l )
l — = = 1
Y T 1 I bt A | J
o — b
N—
i i i i
e o e o
SRS paNd R =T '
G-dur: I
Hmoll: VI — — I (6 - -
D-dur: VI — v\ - -
10 11 12
_
— _iz}il —— ——T—1—fF— p— .
ﬁﬁ e B s
N ~—
bl»‘- h‘- #* > _f» §o ho »
I 1
_:t%&:ﬂ#—l S:;Tﬁ‘:'i;#i R —

T i b

— _fI (ﬁ? 7
dur #3 ( 3)
AS. g1V - — \f
13 14 15 16
e —
C—) ] ] ) ) ]
b | I 4 1 1 H ~ 1
I[' - o o Jl femns I UPY ."1 = == :']
dim. VI —

o ~

e e e
] it i i ] 1
Al diEaid

|
(alterlert (Orgelpunkt)
v _

| ‘{I:J? (D

e ~e—

F—

m—

b
- - - _

Theorien und Phantasien 23

te
L
7
3



17 18 19 20
ray
e —=F T
G —T— :1_—_3_— == TN
(W) - o ey
slentando — IV — II) Al d
> ] ®. P ) ®. 9. -1 -
s -_— | el —] b} T | -_— -
=2 | o _ —f2. LJ oo P | - -
I ! ‘ i ) J. J
Bl dlid
— — — Ped — - — —
21 22 23
A sostenuto
v T ) 1
y o | H 14
j Ay - | 1. N—— 14
2 d—d= C ) N 11
=% e (1—-V — 1) @ *
l

Jod 1 <
=== = === 41
-r- &+ = -

2 | {E (-e-
| -

- - vV - - = =1

Gleich am Anfang des Beispieles, nimlich von Takt 7
zu Takt 8, vollzieht sich die Modulation von G-dur nach
H-moll, und zwar durch Umdeutung einer ersten Stufe in
@-dur in eine sechste Stufe aus H-moll. Diese letztere aber
stellt sich, wie aus der Folge ersichtlich wird, wieder gar
als eine sechste Stufe in D-dur heraus: Takt 8 enthilt die
sechste Stufe, die Takte 9 und 10 die Dominante mit dem

%-Vorhalt und dessen Aufldsung, so daf endlich im Takt 11

die Tonika selbst fillig wird. Nun chromatisiert der Autor
aber gerade den erwartecten Grundton, die Tonika D zu
Dis. Zwar koénnte nun wohl auch dieses Chroma noch
immer bloB zu einem internen Tonikalisierungsdienst in der
D-dur-Diatonie selbst verwendet werden (etwa wenn der
Autor beispielsweise die zweite Stufe und damit einen neuen
Quintenkreislauf inaugurieren oder blof eine zweite Kadenz
bringen wollte), jedoch liegt, da ja von einer D-dur-Tonart
in der Folge nicht die Rede sein kann, diese Art der Chro-
matisierung offenbar nicht in der Absicht des Komponisten.



Denn, wenn selbst der erwihnte Vierklang Dis, Fis, A, Cis
noch immerhin als eine chromatisierte erste Stufe in D-dur
betrachtet werden konnte, so miiiten wir die D-dur-Diatonie
doch schon bei der nichsten Harmonie unter allen Um-
stinden abbrechen. Kurz, es ist unfruchtbar, das Chroma
Dis noch zu Gunsten der D-dur-Diatonie aufrechtzuerhalten.

Als was nun stellt es sich aber in Wirklichkeit dar?

Wenn wir den weiteren Verlauf der Stufen betrachten,
so finden wir, daB sie eine Kadenz in A-moll vorstellen:
So a8t sich im Takt 15 unzweifelhaft bereits der Orgelpunkt
auf der Dominante E vernehmen, iiber dem in den Takten 16
und 17 eine sechste Stufe (F, A, C), in den Takten 18 und 19
eine vierte Stufe (D, F, A, C), in den Takten 20 und 21 eine
zweite Stufe (H, D, F, A) erklingen; dann wird in der zweiten
Halfte des Taktes 21 die fiinfte Stufe, bisher eben Trigerin
des Orgelpunktes, ohne weitere Zuhilfenahme andrer Stufen
(vgl. § 137), von selbst tonikal, indem sie einfach I—V—I
gleichsam in wirklichem E-dur bringt, worauf dann im
letzten (23.) Takt endlich die Tonika beschlieflend erscheint.
In diesem Sinne nun wiirde die Kadenz vom Takt 15 an
bis zum SchluB allerdings blof die Folge V—I darstellen,
— eine, wenn auch immerhin ausreichende, doch gewif§
nicht vollstindige Erschopfung des méglichen Kadenzinhaltes
— jedoch ist es gerade diese Kadenz, die uns zugleich auch
den Sinn der Harmonie Dis, Fis, A, Cis im Takt 11 er-
schlieBen hilft. Denn eben vom Standpunkt der Kadenz
in A-moll gesehen, 1iBt sich der erwihnte Vierklang doch
wohl auch in A-moll denken, und zwar als eine vierte, aller-
dings chromatisierte Stufe, so daB nun mit dieser vierten
Stufe — und erst mit dieser — die Kadenz ihren normalen
Verlauf: $IV—V—I, der zur Charakterisierung der A-moll-
Tonart hinreicht, gewonnen hat.

Somit ist, glaube ich, unwiderleglich der Grenzpunkt
der Tonarten D-dur und A-moll festgestellt: es ist das
zweifellos die Harmonie Dis, Fis, A, Cis im Takt 11. Trotz
dem Chroma also hat sie zugleich auch als eine vierte Stufe
in A-moll zu gelten. Daraus ersehen wir, daf das Chroma
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nicht nur die lautlose Modulation nun durchaus nicht gestort
hat, sondern vielmehr, indem es die Tonikalisierungsfunktion
angetreten, sofort auch schon die neue Tonart aufs stirkste
gefordert hat.

Es liefe sich freilich auch eine Ellipse hier annehmen,
wenn man etwa zur lautlosen Modulation, um die es sich ja
hier handelt, den Grundton D unbedingt rein, d.i. noch ohne
Chroma, fiir durchaus erforderlich hilt. Viel rascher indes
kommt man zu demselben Resultate, wenn man in der Art
Chopins nach MaBgabe eben der Bediirfnisse der neuen Dia-
tonie dem zur Modulation bestimmten Grundton sofort auch
in einem das Chroma beifiigt.

Als Endresultat dieser Beweisfiihrung ergibt sich somit
die Lehre: Es kann eine Modulation zugleich bereits
chromatische Elemente der neuen Diatonie auf-
weisen, ohne dafl sie deshalb den Charakter einer andern
als eben einer bloB lautlosen Modulation annehmen miifite,
da das Chroma auch nebenher d. i. mit einem eigenen Grunde,
der aber bereits der neuen Diatonie gehort, leicht erklirt
werden kann.

2. Kapitel

Modulation durch Chromatik

§ 177

Als zweite Modulationsart bezeichnete ich oben die Mo-
dulation durch Chromatik.

Die Chromatik ist ndmlich nicht ausschlieBlich an den
Dienst zu Gunsten der Diatonie gebunden: sie kann viel-
mehr auch eigene Zwecke verfolgen. So kommt es hiufig
vor, daB sie den chromatischen Kontrast gar nicht mit
der Absicht setzt, die Diatonie wieder zuriickzubringen,
sondern um sie vielmehr definitiv zu verlassen.

Die Absicht des Autors kann freilich nicht schon gleich
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an Ort und Stelle, wo das Chroma eintritt, erkannt werden.
Sichere Aufklirung verschafft uns erst der nachfolgende
Stufengang. Sehen wir hinter dem Chroma die urspriing-
liche Diatonie, welche vor demselben gewaltet, wieder
zuriickkehren, so belehrt uns dieser Umstand, daf die
Chromatik — wie ich oben auseinandergesetzt habe — nur
im diatonischen Sinne funktioniert; ist die Wiederkehr der
urspriinglichen Diatonie jedoch ausgeblieben, so haben wir
vom Chroma ab eben die neue Diatonie anzunehmen und
das Chroma in diesem Fall als Modulationsmittel aufzu-
fassen. Es wird hierbei das Chroma gleichsam beim Wort
genommen, d. h. die durch das Chroma verinderte Harmonie
in ihre aus der modulatorischen Bedeutung geschipften,
ihr zukommenden Rechte wirklich — und nicht nur schein-
bar — eingesetzt.

Wenn also bei einem z. B. in der C-dur-Diatonie ange-
troffenen Durdreiklang C, E, G zwei Chromen Es und Ges
angebracht werden, so entsteht durch diese Verinderung
ein verminderter Dreiklang C, Es, Ges mit den durch die
modulatorische Bedeutung festgelegten Stufenwerten einer
siebenten in Des-dur und einer zweiten in B-moll. Zwar
kénnte trotz dieser Chromatik noch immer die C-dur-Diatonie
zuriickkehren, wenn nimlich der Autor das Chroma nach dem
frither dargestellten Prinzip eben nur zur Stirkung der Dia-
tonie verwendet, jedoch kann es auch geschehen, daf kraft
der durch die chromatische Verinderung gewonnenen neuen
Stufenwerte wirklich von der Des-dur- oder B-moll-Tonart
Gebrauch gemacht wird. Es gehort dazu nur, daB eine
dieser Tonarten selbst auskomponiert oder mindestens in
Konsequenzen, die nur ihr, nicht mehr aber der urspriing-
lichen Diatonie zugehéren kénnen, fortgesetzt werde. Solcher
Konsequenzen sind natiirlich vielerlei — und zuweilen im-
ponderabelster Natur — so z. B. wenn aus der neuen Tonart
diejenige ihrer Oberquint zur Entwicklung gebracht wiirde
u. s. w.

Das ist eben der Fall der sogenannten Modulation
durch Chromatik.
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371) S. Bach, Wohltemperiertes Klavier, Priludium Es-dur.
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Diese chromatische Modulation ist aber durchaus nicht zu
verwechseln mit jener lautlosen Modulation, bei der — wie
oben aus Anlaf des Prélude Nr. 2 von Chopin demonstriert
wurde — zufillig auch ein Chroma mit einem eigenen, ganz
andern Sinn kombiniert ist. Dort kann eine Modulation durch
Chromatik unméglich angenommen werden, weil dann ja der
Vierklang Dis, Fis, A, Cis — sofern nimlich der Vierklang in
seiner wirklichen Bedeutung, also gleichsam beim Worte ge-
nommen wiirde — als eine siebente oder zweite Stufe doch
nach E-dur oder Cis-moll (durch Mischung eventuell auch
E-moll und Cis-dur) hitte hinfilhren miissen. Chopin nimmt
aber Dis, wie wir sahen, nicht wirklich als Dis, d. h. als
Grundton — was allein Voraussetzung einer chroma-
tischen Modulation wire —, sondern sein Dis enthilt
zweierlei: Niamlich ein D und ein Dis zugleich, wovon das
erstere (D) die Tonika in D-dur vorstellt, die zunichst laut-
los in eine vierte aus A-moll umgedeutet wird, das andre
aber (Dis) bereits ein Chroma des ersteren vorstellt, das aus
der gleichzeitig in Anwendung gebrachten Tonikalisierung der
vierten Stufe in der Kadenz der neuen Tonart geschépft wurde.

" So nimmt denn die Modulation durch Chromatik die har-
monischen Erscheinungen buchstéblich fiir das, was sie
nach vollzogenem Chroma modulatorisch nunmehr bedeuten,
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wihrend man bei einer lautlosen Modulation, wenn sie ge-
legentlich mit einem Chroma kombiniert ist, dieses Chroma
— welches ja auf Konto eines eigenen Prozesses zu setzen
ist — erst eben vom Grundton abzuziehen und nur den so
im Geiste freigelegten Grundton modulatorisch zu be-
trachten hat.

3. Kapitel
Modulation durch Enharmonik

§ 179

Was endlich die Modulation durch Enharmonik, die
dritte und letzte Art der Modulation anbelangt, so ist vor
allem notig, daran zu erinnern, was ich in § 36 iiber die
Abbreviation der reinen Quinten und die Temperatur derselben
ausgefiilhrt habe. Mit der Temperatur zog in die Musik ein
neues Stiick Kunst, eine neue Kiinstlichkeit ein, die es mog-
lich macht, z. B. His und C, Cis und Des u. s. w. gar fiir
identische TongriBen auszugeben. Wenn nun davon in der
Wirklichkeit eines Kunstwerkes Gebrauch gemacht wird, so
haben wir eine enharmonische Verwechslung vor uns.

Man sollte nun glauben, daB die Temperatur die Ver-
schiedenheit jener beiden T¢ne véllig absorbiert hat —
denn wozu diente sie sonst? Indessen ist gerade die Modu-
lation durch Enharmonik am besten dazu geeignet, zu er-
weisen, wie zwel Tone, an denen die enharmonische Ver-
wechslung vorgenommen wurde, im Grunde doch noch immer
zwel ebenso verschiedene Tine bleiben, wie sie es vor der
Temperierung gewesen. Das erklirt sich einfach damit,
daf mnach vollzogener enharmonischer Verwechslung, d. h.
der neuen harmonischen Erscheinung gemif, der Tonarten-
kreis plotzlich ein ganz andrer wird, und zwar ein so ganz
andrer, daB zwischen den Tonarten der beiden zur enhar-
monischen Verwechslung gelangenden T¢ne der Dreiklinge
keinerlei Zusammenhang besteht. In der Gewinnung so un-
erwartet neuer Tonarten liegt denn auch die iiberraschende
Wirkung dieses Modulationsmittels.

Das Wesen der
Modulation
darch
Enharmonik



Man sehe z. B. im Scherzo des Streichquartetts Op. 59
Nr. 1 von Beethoven folgende Stelle:
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Die enharmonische Verwechslung besteht hier darin, da8
der gemiB dem bisherigen Verlauf der Tonarten erwartete
Dreiklang Ais, Cisis, Eisin B, D, F umgedeutet wurde, welcher
Dreiklang sodann nach Ges-dur (III—I) zu fithren in der
Lage ist, wohin man, ohne Zuhilfenahme der enharmonischen
Modulation, d. h. blo8 mit den Mitteln einer lautlosen oder
chromatischen Modulation, von den fritheren Tonarten weg
mindestens nicht in so raschem Tempo!) hitte gelangen
koénnen. Die Wirkung einer Modulation durch Enharmonik
ist demnach eine so drastische und iiberraschende, daf sich
ihr Gebrauch nur nach Mafigabe besonderer Stimmungen,
die eben Uberraschendes zum Inhalt haben, rechtfertigen
1aBt. ,Jedes Modulationsmittel an seinem Platze!* konnte
man daher als Lehrsatz aufstellen und der Beherzigung
der Lernenden empfehlen.

Es mag durchaus nicht iiberfliissig sein, zu erinnern,
daB sich von einer solchen Modulation durch Enharmonik
sehr deutlich der Fall unterscheidet, wo der Autor, bloB
um einer zu unbequemen Schreibart (die etwa an zu viel
£ oder P-Vorzeichen leiden miiBte) zu entrinnen, zu einer
bequemeren Schreibart iibergeht, was ja ebenso wie die Modu-
lation nur durch enharmonische Verwechslung in der Schreib-
art erreicht werden kann. Der Unterschied beider Fille
erweist sich indessen deutlich in den Tonarten, die nur bei
der wirklichen Modulation sich anders gestalten, als der
bisherige Verlauf es sonst erlauben kénnte.

So notiert z. B. Chopin in der Polonaise Cis-moll oder im
Walzer Cis-moll beide Male den Mittelsatz in Des-dur statt in
Cis-dur, auf welche Tonart nimlich die Mischung hinweist.

Vergegenwirtigen wir uns aber z. B. die Marcia funebre
aus Beethovens Klaviersonate As-dur, Op. 26, so sehen wir
dort der Ces-dur-Tonart, die im Takt 8 erreicht wird,
eine H-moll-Tonart im Takt 9 folgen; kénnte man dabei
allerdings zunichst blo§ an das Bediirfnis der Bequemlich-

!) Vergleiche auch in der V. Symphonie von Beethoven, Finale,

T. 77, wo As fiir das Gis des T. 69 enharmonisch eintritt, und so
nach C-dur zuriickfiihrt.
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keit denken — denn Ces-moll zu schreiben wire auf die
Dauer doch zu mithsam —, so iiberrascht dann hintennach
gleichwohl noch eine volle und selbstindige Konsequenz der
neuen H-moll-Tonart in der Form der D-dur-Tonart, wohin
H-moll in den Takten 13—16 wirklich moduliert. Es folgt
daraus, daB hier zugleich auch eine wirkliche Modulation
durch Enharmonik vorliegt, mag freilich der Ursprung der
Enharmonik zunichst bloB im Postulat der Schreibart, also
in einem ganz #uBerlichen Moment, gelegen sein.

Eine solche Verkniipfung beider Gesichtspunkte, des der
Schreibart und einer wirklichen Modulation, die eben
auf der neuen Schreibart beruht, ereignet sich in den Kunst-
werken sehr oft.

Vergl. z. B. Brahms in seinem F-moll-Klavierquintett, wo
Cis-moll der zweiten Gedankengruppe fiir Des-moll eintritt,
selbst aber nur auf Grund einer vorausgegangenen Enharmonie

gebracht wurde.
Die vier enhur- § 180
monischen Ver- o - o : -
weehslungen In den Lehrbtichern wird &fter speziell auf die enhar-
des Versmindel" monische Verwechslung eines oder mehrerer Intervalle gerade
ten Sept- . . . Dur
akkords ~ des verminderten Septakkordes der siebenten Stufe in Mol

hingewiesen, welcher Septakkord niimlich wegen seiner
buchstiblichen Eindeutigkeit als rasch und sicher funktionie-
rendes Modulationsmittel empfohlen wird.

Ein Beispiel mége die vier Verwechslungsmoglichkeiten
erweisen, wobei jedes Intervall der Reihe nach zum Grund-
ton eines verminderten Septakkordes gemacht wird.

Zum Beispiel :
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Zweites Hauptstiick

Die Lehre vom Modulieren und Priludieren

§ 181
Mit der hier gegebenen Darstellung aller méglichen Mo- Kritik der bis-

dulationsmittel ware fiir- mich eigentlich alles Notwendige her,lng:t';ol(‘lihr-
aus der Lehre iiber die Modulation auch fiir den praktischen

Gebrauch erledigt — wenn nicht ein verfehlter Standpunkt

in der tiblichen musikalischen Erziehungsmethode mich ver-

anlassen wiirde, noch einiges blof das praktische Gebiet
Betreffende hier zu erdrtern.

An dieser Stelle pflegen namlich die Theoretiker und
Musikpédagogen (in den Lehrbiichern sowohl als in Mono-
graphien) mit der Modulation die Lehre vom Priludieren zu
verbinden, indem sie den Schiilern praktische Winke fiir beides
an die Hand geben. Gegen die Verbindung an sich wire
nichts einzuwenden, da ja ein Priludium ohne Modulation un-
denkbar ist. Man sollte aber erwarten, dal sich die Lehrer
selbst mindestens dariiber klar sind, daB Modulieren und Pra-
ludieren unter allen Umstinden bereits eine freie komposi-
tionelle Titigkeit darstellen — welcher Charakter dadurch
keineswegs verloren gehen soll, daf nicht ein schon fertiger
Komponist, sondern ein noch im Lernen begriffener Jiinger
~diese Tatigkeit vornimmt. Dieser Charakter erfordert es aber
selbstverstindlich, daf Medulation und Prialudium — auch im
primitivsten Falle eines Lernexempels! — wirklich alle Merk-
male einer freien Komposition aufweisen, als welche frei
erfundenes Motiv, freier und mannigfaltiger Rhythmus, ferner
die harmonischen, durch System und Mischung, Chromatik
und Alteration gegebenen Mittel und naturgemiB schlieBlich
auch der freie Stufengang mit der 1hm eigentiimlichen
Psychologie zu gelten haben. Man wiirde sich aber gar
sehr tiuschen, wenn man derartiges in diesen Ubungen
suchen wollte. Ganz in derselben Weise vielmehr, wie die
Lehrer bei der Verbindung von Stufen statt dem Jiinger einen
lebendigen, motivischen Inhalt derselben zu vermitteln, ihn
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bloB die Verbindung von Drei- und Vierklingen, eine Ver-
bindung also blo8 von Schatten, von Begriffen (!) lehren —
was ich schon in § 90 ff. geriigt habe —, fahren sie
auch hier noch fort, mit bloB abstrakten Begriffen, mit
leeren Tonhiilsen gleichsam zu operieren, hier — und das
muB ich doppelt tadeln — in diesem schon fortgeschrittenen
Stadium, wo es sich doch bereits um einen unbestreitbar
kompositionellen Fall handelt! Wozu sie allenfalls Recht
hitten, wire nur, daB sie den Schiiler zu einem Entwurf
des Stufenganges — gleichviel ob zu Zwecken der Modu-
lation oder des Priludiums — anleiten, wobei der Entwurf
des Stufenganges entweder blo8 im Kopf behalten oder
sicherheiishalber auch zu Papier gebracht werden konnte,
meinetw ‘gen also auch — um aufs Geratewohl ein Beispiel
aus Jadassohns ,Kunst zu modulieren und zu priludieren*
(Leipzig 1890, 8. 160) herauszugreifen — in folgender Form:
,,A:Ig:VII;’ C:V L

Der Schiiler hitte dann die Aufgabe, diese als Plan ge-
gebene Stufenfolge?) mit einem oder mehreren Motiven zu
versehen, den Stufen nach MafBgabe der Motive eben ver-
schiedene Dauer zu verleihen, d. h. einen freien Rhythmus zu
erzeugen u. s. w., kurz, diese Skizze lebendig auszugestalten.

Statt dessen, was sehen wir bei Jadassohn? Er gibt
jeder Stufe gleichmiBig den Wert einer halben Note, setzt
die Stufen einfach in Drei- resp. Vierklinge um (die offen-
kundigste Tautologie!):

375] I

—-‘:bz::rg“ —h’é_—-—ﬂj

_._..___e__

5.

af

A—T g: V7T C VI

) Beildufig bemerkt, ist es in diesem Beispiel durchaus nicht
notwendig von einer A-dur- und G-moll-Tonart zu sprechen, da alle
Grundtone ohne weiteres als VI. und #IV. Stufe in C-dur, also in
jener Tonart, wohin das Ziel geht, aufzufassen moglich ist.
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und glaubt so schon die Wirkung einer Modulation zu er-
zielen, wo er doch noch immer bei der unfreien, nur eben
doppelt geschriebenen Skizze stehen geblieben ist.

Dieses Verfahren ist meiner Ansicht nach umsomehr zu
tadeln, als Jadassohn fiir sich vermutlich sehr wohl weiB,
daB eine Modulation doch noch etwas anders auszusehen
habe. Es ist aber nicht einzusehen, warum die Modulation
nicht gleich auch fiir den Schiiler anders, d. h. ausge-
fithrter oder mindestens von den omingsen Drei- und Vier-
klangshiilsen befreit, aussehen sollte. Ich kann mir sehr
woh! ein Lehrbuch iiber dasselbe Thema denken, worin
Modulationspléne blof in Worten und Ziffern oder bestenfalls
in Grundténen dargestellt sind (die natiirlich im Bafischliissel
auf einem System zu notieren wiren), und frage daher:
Mufl denn der Lernende durch die oben gekennzeichnete
Methode irregefiihrt werden?

Nachdem diese ein ganzes Buch lang und eine Reihe
von Monaten hindurch fortgesetzt wurde, kann man es denn
ernstlich von ihm fordern, daB er mit ein paar kurzen Worten
des Theoretikers im letzten Kapitel des Werkes, also ganz
am Ende der Studien hin, das wahre Wesen der Modulation
und des Priludierens erfasse?

§ 182

Daher meine ich: man unterschiitze selbst den Anfinger
nicht und halte ihn, wo es bereits zu modulieren und zu
priludieren gilt, unter allen Umstinden dazu an, sofort
das zu tun, was wirklich zu machen ist. Das erfordert
der Gegenstand von selbst. Lieber halte man ihm zunichst
und so lange es eben sein muB, Ungeschicklichkeiten, ja
grobe Fehler zu gute, als daB man ihn iiber das wahre
Wesen der Titigkeit irrefithre und die Zeit mit absurder
Beschiiftigung totschlagen lasse.

Wer weil, ob nicht iibrigens die Methode des Modu-
lierens und Priludierens, wie ich sie mir denke, die Phantasie
des Schiilers fliissiger und selbstbewuBter machen konnte,
und ob dadurch, daB die Methode allgemein und auf jeden

Das wahre

Wesen und

Ziel dieser
Aufgabe
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Anfinger angewendet wiirde, es nicht wieder einmal dazu
kommen konnte, daf der Kiinstler frei zu improvisieren
vermag, wie es ja ehedem gewesen. Dafi die Sicherheit
der kompositorischen Technik durch diese Methode gewinnen
miifite, steht mindestens fiir mich ganz auBler Zweifel.

Nicht ohne Nutzen diirfte es aber sein, bei der Aus-
fithrung von Modulations- oder Priludienplinen — besonders
in motivischer oder rhythmischer Hinsicht — sich an gute
Vorbilder zu halten, die nicht selten doch in den Werken
unsrer Meister, wenn auch hier mit andrer Absicht, zu
finden sind. Man gestatte, daf ich hier ein paar solcher
Beispiele vorfithre:

376) “h. Em. Bach!), Fantasia, Es-dur, IV. Sammlung, Anfang.
Allegro di molto >
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) In diesem, wie in dem nachfolgenden Beispiel Ph. Km. Bachs
habe ich mir erlaubt, in das gemidB dem Prinzip der Fantasia vom
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Autor ganz frei, ohne Taktstriche entworfene Stiick als Behelf zu

einer leichteren rhythmischen Auffassung und Wiedergabe einige

punktierte Taktlinien einzuzeichnen.

29

Theorien und Phantasien
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Namen- und Zitatenregister

Bach, J. S.

Matthéuspassion: Fig. 153, 176, 177.
»Kreuzstab“kantate: S. 406.
Orgelpriludium C-dur: Fig. 155.

R C-moll: Fig. 147, 154.

» E-moll: Fig. 37, 148, 269, 297.
Italienisches Konzert: Fig. 233, 285.
Wohltemperiertes Klavier, Bd. I, Priludium C-moll:

Fig. 36.

» ” Bd. I, Priludium Cis-moll:
Fig. 258.

» » Bd. I, Fuge D-moll: Fig. 46,
308; S. 404—405.

” » Bd. I, Priludium Es-moll:
Fig. 85, 286; S. 409.

» » Bd. I, Priludium B-moll:
Fig. 165, 299.

» » Bd. II, Priludium Es-dur:
Fig. 371, 372.

” » Bd. II, Priludium E-dur:
Fig. 82.

» » Bd. 1I, Priludium Fis-moll:

Fig. 300; S. 406.
Englische Suite A-dur: Fig. 339, 340, 363, 364.
Partita C-moll: Fig. 287.
N D-dur: Fig. 88, 81.
»  A-moll: Fig. 108, 265.
»  B-dur: Fig. 79, 80; S. 310.
Sonate fiir Violinsolo C-dur: Fig. 151.
Partita fiir Violinsolo D-moll (Chaconne): Fig. 150, 298, 324.
» » » E-dur: Fig. 268.
Suite fiir Violoncellosolo Es-dur: Fig. 878.

Auch 8. 36, 52, 60, 65, 186, 222, 230 ff., 234 ff., 399, 404, 405.
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Bach, Ph. Em.

Klavierkonzert A-moll (Manuskript): Fig. 14.
Klaviersonate A-dur (Urtextausgabe, 1. Sammlung):
S. 325.
» F-dur (Urtextausgabe, 1. Sammlung):
Fig. 81; 8. 833.
R G-dur (Urtextausgabe, 1. Sammlung):
S. 325.
» D-moll (Urtextausgabe, 8. Sammlung):
Fig. 15.
Phantasie Es-dur (Urtextausgabe, 4. Sammlung): Fig. 376.
» A-dur (Urtextausgabe, 4. Sammlung): Fig. 877.

Auch 8. 26, 86, 151 ff,, 158, 333, 409.

Beethoven, L. van.

Symphonie I: S. 336.

» III: Fig. 167, 172, 362; S. 326.

. IV: 8. 32.

» V: Fig. 861; S. 326, 432, 443.

»  VI: Fig. 263; S. 326, 355.

»  VII: 8. 324, 826, 421, 432.

» VIII: 8. 826, 386.

» IX: S.39, 229, 310, 326, 329, 337, 355, 381, 421.
Klavierkonzert G-dur: Fig. 288.

» Es-dur: 8. 327 ff.
Streichquartett Op. 18, Nr. 1: Fig. 351.

» Op. 59, Nr. 1: Fig. 378; S. 326.

» Op. 59, Nr. 2: 8. 326.

» Op. 59, Nr. 3: Fig. 359.

» Op. 95: Fig. 273.

» Op. 132: Fig. 54.
Klaviersonate Op. 2, Nr. 2: Fig. 272.
R Op. 7: Fig. 55, 334; S.880—381, 397.
Op. 22: Fig. 1.
Op. 26: 8. 443.
Op. 28: Fig. 357.
Op. 31, Nr. 1: Fig. 91, 296.
Op. 31, Nr. 8: Fig. 29.
Op. 53: Fig. 6.
Op. 57: Fig. 99, 100, 252, 264, 350, 356.
Op. 81a: Fig. 166.
Op. 90: Fig. 3, 4. 232, 280.
Op. 101: Fig. 241.
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Klaviersonate Op. 106: Fig. 90; S. 329, 330, 381.
» Op. 109: Fig. 260, 346.
Op. 110: Fig. 3; S. 326.
Klavxerv‘umtlonen C-moll: Fig. 106, 107.

R (Diabelli) Op. 120: Fig. 164.
Auch 8. 21, 77 ff, 87, 90, 213, 319 ff,, 389, 393, 403.

Bellermannn, H.
S. 4.
Berlioz, H.
Symphonie fantastique: Fig. 102; S. 148.

Brahms, J.
Symphonie I: 8. 296, 416.

. 1I: S.326.
. lII: Fig. 97; S. 296, 326, 422.
. IV:8S.32.

Streichsextett Op. 18: Fig. 333.
Streichquartett C-moll Op. 51, Nr. 1: 8. 32€.
Klavierquintett Op. 84: S. 329—330, 444.
Klavierquartett Op. 25: 8. 326.

Klaviertrio Op. 40: Fig. 11, 291; S. 810.

Sonate fiir Klavier und Klarinette Op. 120, Nr. 1: Fig. 96.

Rhapsodie H-moll: Fig. 28, 98.
R G-moll: Fig. 82; 8. 337.
Intermezzo Op. 117, Nr. 2: Fig. 43, 343.

»Vergangen ist mir Gliick und Heil“. Chorlied Op.62,

Nr. 7: Fig. 517.

»Die Miillerin. Frauenchor Op. 48, I, Nr. 5: Fig. 59.

Auch 8. 19, 85 ff., 90, 96, 146, 213, 224, 296.

Bruckner, A.
Symphonie VII: Fig. 243; S. 422.
» IX: Fig. 881; S. 422.
Auch 8. 422,
Caccini, Q.
S. 218.

Cherubini, L.
S. 56.
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Chopin, F'r.
Ballade Op. 23: Fig. 336, 342.

»  Op. 38: Fig. 341.

Etude Op. 25, Nr. 10: Fig. 72, 73; S. 363.
,  Op.25 Nr. 11: Fig. 315.
Mazurka Op. 17, Nr. 4: Fig. 355.

» Op. 30, Nr. 2: Fig. 325.

» Op. 41, Nr. 1: Fig. 60.

» Op. 56, Nr. 3: Fig. 827, 328, 329, 330.
Polonaise Op. 26, Nr. 1: Fig. 157, 360; S. 420, 443.
Priludium Op. 28, Nr. 2: Fig. 281, 370.

» Op. 28, Nr. 4: Fig. 158.

» Op. 28, Nr. 6: Fig. 244, 247, 249, 251, 257;

S. 318.

» Op. 28, Nr. 15: Fig. 366, 367.

» Op. 28, Nr. 23: Fig. 21.
Scherzo Op. 31: Fig. 221.

Auch 8. 92, 96, 146, 193, 290, 293, 318, 363, 440.

Czerny, K.
S. 52.

Fux, J. J.

S. 72, 74, 182 ff,, 199 ff., 234.
Hiindel, . Fr.

Messias: Fig. 305, 310, 368.

Hafller, H. L.
»Lustgarten“: Fig. 170, 171.

Hauptmann, D
8. 109, 112.

Haydn, J.
Symphonie D-dur (Payne-Ausg. Nr. 9): S. 825.
Streichquartett Op. 20, Nr. 1 (Es-dur): Fig. 16.

R Op. 20, Nr. 4 (D-dur): S. 825.

R Op. 33, Nr. 1 (H-moll): Fig. 284.
R Op. 50, Nr. 6 (D-dur): S. 825.

R Op. 55, Nr. 1 (A-dur): S. 325.

» Op. 64, Nr. 6 (Es-dur): S. 325.

. Op. 71, Nr. 2 (D-dur): S. 325.

R Op. 74, Nr. 8 (G-moll): Fig. 5.
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Klaviersonate (Ed. Peters) V, Nr. 1 (Es-dur): Fig. 83;

S. 325, 381.
) » Nr. 2 (E-moll): Fig. 253.
) R Nr. 8 (Es-dur): Fig. 17.
. , Nr. 4 (G-moll): Fig. 8.
) R Nr. 8 (As-dur): Fig. 25;
S. 825.
» » Nr. 24 (B-dur): Fig. 18.
) » Nr. 34 (E-dur): Fig. 259;
S.818. -

Auch 8. 26, 318.
Jadassohn, S.

S. 446.

Klaviersonate H-moll: Fig. 62, 94; S. 409.
Etude ,Ricordanza®: Fig. 345.

Auch S. 96.
Marz, A. B.

3. 393 ff.

Mendelssohn, F. B.

Symphonie A-moll: S. 326.

Streichquintett Op. 18 (A-dur): S. 326, 330.

Streichquartett Op. 44, Nr. 1 (D-dur): Fig. 9, 266; S. 326.
» Op. 44, Nr. 3 (Es-dur): S. 326.

Lieder ohne Worte, 1. Heft, Nr. 2: Fig. 10.

ﬁMozart, W. A.

Symphonie Es-dur (Kéch.-V. Nr. 543): S. 825.
» G-moll (Kéch.-V. Nr, 550): Fig. 224; S. 825,
» C-dur (K8ch.-V. Nr. 551): S. 325.
Streichquintett C-dur: S. 325.

» G-moll: 8. 325.
Streichquartett C-dur: Fig. 89; S. 825.
» Es-dur: S. 825.

» G-dur: Fig. 87.

Klaviertrio G-dur (Koch.-V. Nr. 496): Fig. 85.
Klaviersonate C-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 7: S. 325.
» C-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr.10: Fig. 246,
248, 250; S. 825.
» D-dur, Urtextausgabe, Bd.I, Nr.6: Fig. 289.



Klaviersonate
n

”
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D-dur, Urtextausgabe, Bd. I, Nr.9: Fig. 306.
D-dur, Urtextausgabe, Bd.1I, Nr.17: Fig. 365.
F-dur, Urtextausgabe, Bd. II, Nr. 12: Fig. 7,

26, 84; 88.

A-moll, Urtextausgabe, Bd. I, Nr. 8: Fig. 2,
267, 271.

B-dur, Urtextausgabe, Bd. 1I, Nr. 13:
Fig. 27, 86.

Phantasie D-moll: Fig. 379.

Auch 8. 133 ff,, 285

Peri, J.
S. 218.

Rar cau, J. Ph.
S. 234, 268.

Reger, M.
Fig. 173.
Auch 8. 223.

Richter, E. F.

ff.

S. 223 ff., 285.

Riemann, H.
S. 109.

Rimsky-Korsakow.
S. 228.

Scarlatti, D.

Klaviersonate

Auch 8. 105.
Schubert, Fr.

C-moll, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 11:
Fig. 77; 8. 105.

D-dur, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 38:

) Fig. 76, 105.

D-moll, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 1:
Fig. 270; S. 314.

F-dur, Volksausgabe, Br. & H. Nr. 6:
Fig. 78, 288.

Oktett: S. 326.
Streichquintett C-dur: S. 326.
Streichquartett A-moll: S. 818.
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Klaviersonate C-moll, Op. posth.: Fig. 92.

» D-dur, Op. 53: Fig. 303.
R A-dur, Op. posth.: Fig. 261.
R A-moll, Op. 143: Fig. 93.

R H-dur, Op. 147: Fig. 369.
Impromptu G-dur: Fig. 344.

Deutsche Ténze Op. 33: Fig. 63.
Lindler Op. 67: 8. 331.

,Die Stadt. Lied: Fig. 290.

,Die Allmacht.“ Lied: S. 304.
»Meeresstille.® Lied: S. 198.

Auch 8. 96, 299.

Schumann, R.

Klaviersonate Fis-moll: Fig. 61.
» G-moll: Fig. 280.
»Davidsbiindlertinze“ Op. 6: Fig. 156, 309.
»Warum?“ Op. 12: Fig. 30.
»Im wunderschénen Monat Mai.“ Lied. Op. 48, Nr. 1:

Fig. 254.
»Aus meinen Trénen sprieBen.“ Lied. Op. 48, Nr. 2:

Fig. 255.
Auch S. 96, 148.
Spitta, Ph.
S. 60, 96.

Strawf, Rich.

»Also sprach Zarathustra“: Fig. 256.
»Don Quixote“: Fig. 262.
Auch 8. 291 ff., 299 ff.

Sweelinck, J. P.

Psalm 1: Fig. 169; S. 219.
Tschaikowsky, P.

S. 228.

Viadana, L.
S. 218.

Wagner, R.

»Rheingold“: Fig. 234, 238; S. 197, 412.
»Walkiire“: Fig. 58; S. 197.
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,Tristan und Isolde‘: Fig. 95, 101, 159, 160, 161, 218,
326, 858; S. 408.
.Faustouvertiire: Fig. 227, 229, 230.
,Siegfriedidyll“: S. 421.
Auch 8. 96, 146, 161, 193 ff., 200 ff., 222, 272 ff., 389.

Anonyma:

Gregorianischer Choral: Fig. 138, 139, 140.
Volkslied: Fig. 137.
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