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YVorwort.

Wenn ich bei Abfassung der vorliegenden Arbeit den
Mangel einer theoretischen, sowie praktischen Aus-
bildung in der Musik gar oft empfunden habe, so lag
eine weitere Schwierigkeit, in dieses Gebiet einzudrin-
gen, lir mich darin, dass ich, dem eimmal erwahlten
Berufe folgend, meine Zeit vorzugsweise anderen Ge-
genstinden widmen musste. Gendthigl, meine Unter-
suchungen abzubrechen, und auf jede weilere Bearbei-
tung zu verzichten, habe ich mich entschliessen missen,
schon jetzt diese ,Studien zur Theorie der Musik*
zu veroffentlichen, wenngleich die Form der Darstel-
lung noch in vieler Hinsicht unfertig und dem hohen
Werth des Gegenstandes lange nicht entsprechend er-
scheinen diirfte.  Mochten Fachminner das gebotene
Material zu weiteren Forschungen benutzen konnen.
Einige Bemerkungen will ich hier noch voraus-
schicken. Selbst auf die Gefahr hin, ein philologisch
gebildetes Ohr zu verletzen, habe ich, um der Kirze
und des pragnanten Gegensalzes willen, einige neue
Wortbildungen, — namentlich in der Ueberschrift der
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beiden ersten Abschnitte, —- einzufithren gewagl. Mir er-
gab sich kein besserer, dem Zweck entsprechender Ersatz,
Gelingt es dem Leser, der das Wesen der Sache
und die gegebenen Definitionen beachtet, treffendere

Ausdriicke und Namen zu finden, so bescheide ich

mich gern. In Bezug aul den Titel mache ich darauf

aufmerksam, dass das Worl ,,dual®, obgleich selten
als Adjectiv in der deutschen Sprache gebraucht, doch
ohne Zweifel wurspriinglich cin solches ist.  In dem
Begriffe der Consonanz unterschied man stets den
Gegensatz: Dur und Moll.  Die innere Dualitit
oder Zweifaltigkeit der Harmonie gestattet auch fiir
das Harmoniesystem eine &ussere, duale, d. h. zwei-
faltig-gegensitzliche Form der Entwickelung, die
ineinem svmmetrischen Bau aller Tongebilde und
Klangfolgen sich kond thut. In diesem Sinne ist das
Worl dual“ auch im Texte hiunfig angewandt.
Endlich muss ich noch mein Bedauern dariiber
aussprechen, dass ich zu spiat die von Helmholiy
in seiner | Lehre von den Tonempfindungen«
mitgetheilten Notizen iiber die Thitigkeit der Tonjc-
Solfa-Associations bemerkt habe, um die dort ci-
tirten Werke: of Vocal Music founded on the Tonic
Solfa Method* by J. Curwen, 19" Edition, London,
Ward § Comp., und ,The standard Course of lessons
on the Tonic S()lfd Method by J. Curwen. London.

Tonic Solfa Agency. (473 Paternoster Row) beriicksich-
tigen zu Kkénnen,  Auch habe ich dieselben bis jetat
noch nicht zu Gesicht bekommen. Wenn indess die
inglinder den Weg, den ich fir den einzig richtigen
halte, praktisch bereits betreten haben, so kann es der
Sache nimmermehr schaden, wenn, wie ich vermuthen
muss, auch eine Theorie von verschiedenen Seiten her
gleichzeitig und vielleicht in demselben  Sinne  ent-
wickelt und ecforseht wird.  Es hann  hiedurch ein

Zeugniss mehr fiir dic Wahrheit gewonnen werden.

Dorpat, im Juli 1866,

A, v, Oettin gen.
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Einleitung.

Neit der Begriindung des Generalbasses durch Rameau,
seit den Untersuchungen d’Alembert’s iiber den Bau der
Tonarten, und den Arbeiten Euler’s iber die Figenschaften
der Tonintervalle sind fast alljihrlich neue Werke iiber dje
Theorie der Musik erschienen. Hierin liegt ein sprechendes
Zeugniss dafitr, dass die Harmonielehre keineswegs in ihrer
Entwickelung einem Abschluss nahe, dass sie vielmehr fort
und fort nach neuen Formen ringt. Mit Helmholtz’s
Forschungen ist aber die Theoric der Musik in ein ganz
neues Stadium getreten. Tn seinem Werke »,wDie Lehre von
den Tonempfindungen als physiologische Grund-
lage fiir die Theorie der Musik*, Braunschweig 1863,
Zweite Ausgabe 1865, ist ein inniges Band um Kunst und
Wissenschaft geschlungen, —

Die Elemente der Musik, die physikalischen Eigenschaf-
ten der Tone, dic Partialténe des Klanges, die Erschei-
nungen der Combinationsténe und Schwebungen, — sie waren
zwar lingst der Wissenschaft bekannt, sie standen aber als iso-
lirte Theoreme der Physik da. Ihre nahe Beziehung zur Har-
monie, zur Theorie der Consonanz und Dissonanz war von
den grossen Vorkimpfern der Wissenschaft kaum mehr als

1
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geahnt. — Man begniigte sich meist mit der Rationalitit der
Schwingungszahlen consonanter Gebilde.

Helmholtz hat den Begriff der Klangfarbe zum ersten
Male erschopfend untersucht, er hat die Einheit der Ohm-
schen Regel und des Fourierschen Satzes nach allen Seiten
hin experimentell mit Hiillfe ganz neuer Methoden dargethan,
und nicht blos objektiv die Eigenschaften des Klanges, sondern
auch die subjektive Thitigkeit des menschlichen Hérorgans,
den Mechanismus des Horens, auf streng-physikalische Be-
griffe zuriickgefiihrt.

Im Anschluss an die Theorie der Klanganalyse und
an die Funktionen des menschlichen Gehororgans entwickelt
Helmholtz eine Theorie der Dissonanz. Dieser Theil der
Untersuchung hat besonders fir die Instrumentationslehre
hohen Werth, und scheint das Fundament der Aesthetik
zu bilden bestimmt. Aber auch die Harmonielehre ist we-
sentlich gefordert. In dem Prinzip der Verwandtschaft
der Klinge, und in der Anschauung, die Accorde als Ver-
treter von Klidngen anzusehen, d. h. im Prinzip der Klang-
vertretung, — da liegt die geeignete Grundlage fiir eine
rationelle Theorie der Musik. Einmal sind uns diese Prin-
zipien durch physikalisch-physiologische Thatsachen begriin-
det, dann aber ist uns der Zusammenhang musikalischer
Gebilde croffnet, so dass der ganze Weg sichtbar wird, auf
welchem, von den Schwingungsverhiltnissen der Tone aus,
man vorzugehen habe bis zum Verstiindniss des Kunstwerkes.
Wenn auch die tiefer liegenden psychologischen Probleme
noch nicht unmittelbar zu erreichen, so diirfte hier dennoch
das Fundament gegeben sein, auf welchem das Gebiude der
Aesthetik sich wird aufbauen lassen. Einstweilen aber ste-
hen wir noch auf naturwissenschaftlicher Basis; und so lange
es hier noch zu sichten giebt, konnen wir nicht sicher in
jenes Gebiet hineingreifen,

—— -
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Wenn anch nicht in dem einheitlich umfassenden Zu-
sammenhange, wie hei H clmholtz, so sind doch schon seit
Rameau und d&’Alembert ) ihnliche Grundsitze fiir das
Verstindniss der Harmonie ausgesprochen worden. Nament-
lich hat M. Hauptmann in seinem bekannten Werke:
»Die Natur der Harmonik und Metrik “, Leipzig 1853 auf
den letztgenannten Prinzipien ein System der Musik erbaut.
Helmholtz und Nanmann haben den Vorwurf ansgespro-
chen, dass die der Hegelschen Dialektik entsprechende Ter-
winologie dieses Buches dasselbe einem grosseren Leserkreise
unzugiinglich gemacht habe. Naumann?) insbesondere sagt:
,, Was die an die Spitze derselben gestellten, der Hegel-
schen Denkweise entsprechenden philosophischen Begriffe an-
langt, so scheint es uns, als erschwerten sie nur den Zugang
zu dem hier so reichlich fliessenden Quell musikalisch-theo-
retischer Belelrung. Fiir Denjenigen, welcher sich mit der
Lehre Hegels von der Bewegung der Begriffe durch die drei
Momente des ununterschiedenen mit sich iins-seins, des von
sich Verschiedenseins und der, Beides in sich verbunden ent-
haltenden héhern Einheit nicht befreunden kann, ist es daher
mindestens nothwendig, fiir jene philosophischen Begriffe
analoge die gewohnliche Logik nicht iibersteigende Gedanken
zu substituiren*.  Diesem Urtheil, sofern ¢s cin kritisiren-
des sein soll, kann ich meinerseits nicht beistimmen, denn
es darf nicht vergessen werden, dass zur Zeit, als Haupt-
mann sein Werk schrieb, noch nicht die physikalisch-phy-
siologische Grundiage in ihrer Entwickelung so weit gedie-
hen war, wie jetzt durch Helmholtz’s Forschungen. Wohl

1) d’Alembert, ,, Blémens de musique thiéorique et pratique, suivant les
principes de M. Rameaun. Nouvelle édition. Lyon. 1766,
2y ¢ B Nawwann, ,,Ucher die verschiedenen Bestimmungen der Ton-
verhilinisse und die Bedeutung des pythagoriischen oder reinen Quintensystems
fir unsero heutige Musik-‘. Leipzig, 1858. pag. 43.
1*
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aber muss ich dem in der letzten Zeile ausgesprochenen
Wunsche beipflichten.

Angeregt durch ein eingehendes Studium des Helm-
holtzschen Werkes, entdeckte ich neue Gesichtspunkte, die
cine weitergreifende Spekulation zn gestatten schienen. Die
Theorie der Dissonanz, wie Helmholtz sic entwickelt,
schien wie vorhin schon angedeutet, mehr als Grundlage fiir
cine Instrumentationslehre, als fir den allgemeinen, von jeg-
licher Klangfarbe unabhiingigen und ganz bestimmten Be-
griff der Dissonanz in der Harmonielehre geeignet.

In dem Prinzip der Verwandtschaft der Klinge gelang
es mir, ein, zwar von Helmholtz wobl bemerktes, aber
nicht consequent verfolgtes Moment zu finden. Und von
hier aus erschloss sich auch fiir das andere Prinzip, fir das
der Klangvertretung, ein neuer Standpunkt, von welchem aus
der Bau der Tonsysteme, die Verwandtschaft der Tonarten, und
die Theorie der Dissonanz und ihrer Auflosung einer neuen
Bearbeitung unterzogen werden kounten.

In der Deutung der Harmonieen stimme ich zum Theil
mit Hauptmann iiberein, nur glaube ich, — Dank dem
reelleren naturwissenschaftlichen Boden, — in wesentlichen
Punkten das System consequenter entwickelt zu haben. Ks
gelingt wirklich, statt der philosophischen, streng physika-
lische und physiologische, zum geringen Antheil psychologi-
sche Begriffe zu substituiren. — Wenn ich von meinem
Standpunkte aus, auf Helmholtz’s Prinzipien fussend, Resul-
tate erhielt, die ich zum Theil bei Hauptmann fertig ent-
wickelt vorfand, so lag fir mich in diesem Zusammentreffen
der hichste Werth.

Es sei mir nun gestattet, in wenigen Worten den In-
halt der vorliegenden Arbeit zusammenzufassen:

Es besteht dieselbe aus sechs Abschnitten. In dem
ersten soll eine zweckmissige Buchstabentonschrift herge-
leitet werden, die mit Hiilfe einer mechanisch leicht einzu-
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priigenden Regel die Schwingungszahlen erkennen lhsst. —
Hieran kniipft sich eine einleitende Betrachtung itber den
Wohlklang der Intervalle, in welcher Helmholtz's Forschun-
gen erortert werden und aus welcher sich ergiebt, dass als
Grundlage fiir die Theorie die von ihm aufgestellten Gesichts-
punkte nicht ausreichen konnen. Auf Grund der von ihm
gefundenen Thatsachen wird dagegen versucht ein neues Prin-
zip aufzustellen, welches im Keim den ganzen Gegensatz
dualer Entwickelung in aller Musik in sich birgt. Eine
kurze mathematische Behandlung der Schwingungszahlen be-
zieht sich auf die doppelte Verwandtschaft je zweier Klinge,
und lehrt dieselbe finden.

Der zweite Abschnitt behandelt die Construction der
normalen Tonsysteme, die Normalcadenzen und consonanten
Gebilde.

Im dritten werden die Klangfolge und die Grundsitze
der Modulation in nahverwandte Systeme untersucht.

Im vierten Abschnitt wird ein neuer Gesichtspunkt
fir den Verwandtschaftskreis eines Tonsystems gefunden,
und wie in den vorigen Theilen, so auch hier ein consequent
duales System aufgebaut. Zwei ihrem Wesen nach grund-
verschiedene Arten der Verwandtschaft, die wir parallele
une reciproke nennen, werden unterschieden, und die Grenze
derselben festgestellt.

Im finften Abschnitte werden die gemischten Tonsy-
steme behandelt, unter diesen das Mollsystem gefunden und
hergeleitet. Es ergeben sich hiebei nur vier haltbare Sy-
steme. Ein Vergleich mit den altgriechischen Tongeschlech-
tern lehrt, dass im Geiste unserer Theorie, und auf Grund-
lage der ganzen dual-gegensiitzlichen Herleitung unsere vier
Systeme Jene der Griechen umfassen, ja selbst reicher als
jene sind.

Im letzten Abschnitt wird die Theorie der Dissonanz
und ihrer Auflosung entwickelt. Dieser Theil der Arbeit
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sei, ebenso wie der vierte, ganz besonders der Kritik der
Musiker empfohlen. Ich bin davon iuberzeugt, dass viele
sich dahin #ussern werden, es lige hier nichts Neues
vor. Andere werden mit Ungunst meinen, es enthalte
das Ganze pur Neues, und Neuerungen sind meist un-
liech. Ich bin auf Beides gefasst. Mir lag nirgend daran,
zu Recht Bestehendes umzuwerfen. Iine consequente Theo-
rie verhannt alle Willkithr. Der logische Zusammenhang
fordert neue Bezeichnungen fiir lingst gewolnte und bekannte
Gebilde.  Wenn in hergebrachter Weise Moll den ahsoluten
(regensatz von Dur bezeichnet, so musste ich den Namen
Moll, um Verwirrung zn vermeiden, verwerfen. Kine im
Geiste des vorliegenden Harmoniesystems begriindete zweck-
miissige Terminologie wird zu den schwierigeren Aufgaben
der Zukunft gehoren. Nur wenige durch den Gegensatz be-
dingte Namen, ohne welche die Darstellung hitte leiden
miissen, habe ich mir einzufihren erlaubt. Dass die jetzt
gebrinchliche Nomenclatnr, die an die Begriffe des IFun-
damentalbasses gekettet ist, nicht lange mehr wird genii-
gen kionnen, das, scheint mir, liegt auf der Hand.

Ob unsere Theorie sich fruchtbhar erweist, wird Jeder-
mann im Stande sein zu beurtheilen, wenn er die auffallend
einfachen Deutungen solcher dissonirender Gebilde, wie des
verminderten Septimenaccordes, des iibermissigen Sextenac-
cordes kennen lernt. Solche Thatsachen, wic die, dass die
Septime im Dominantseptimenaccorde eine Umdeutung erfihrt,
je nachdem der letztere in einen Dur- oder einen Molldrei-
klang aufgelost wird, sind Beweis dafiir, dass hier ein de-
ductiver Weg vorgezeichriet ist, auf dem man weiter fort-
zuschreiten vermag.

Der Leser mag es freundlichst entschuldigen, wemn in
dem zuniichst folgenden ersten Abschnitte manch trockene
mathematische Erdrterung ihm in den Weg tritt. Um der
Vollstandigkeit wegen ist dieselbe etwas ausfiihrlicher gege-
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ben, als sich spiiter fiir nothwendig herausstellt. Wer na-
mentlich die wenigen Zeilen iiber das Auffinden der Eigen-
schaften cines Intervalles iiberschligt, wird sich desshalb spi-
ter mnicht wesentlich das Verstindniss triiben. Allerdings
mochte ich aber die Grandziige der Helmholtzschen Klang-
analyse als bekannt voraussetzen. Nur die Hauptsiitze der-
selben werde ich auszugweise zusamiuenstellen, soweit als
zum unmittelbaren Verstindniss der Arbeit nothwendig er-
scheint. Sowohl dem Kritiker, als auch demjenigen, der auf
diesem Gebicte die Wissenschaft fordern will, diirfte eine ge-
nate Bekamntschatt mit dem Helmholtzschen Werke uner-
lasslich sein. —




Erster Abschnitt.

Tonicitit und Phonicitét.




,,Der erste und Hauptunterschied verschiedenen Schalles,
den unser Ohr auffindet, ist der Unterschied zwischen Ge-
viuschen und  Klingen®. ,,Die Emptindung eines Klan-
ges wird durch schuelle periodische Deweguugen der tonen-
den Korper hervorgebracht, die cines Geriiusches durch nicht
periodische Bewegungen 1) ‘.
' ,, Unserem Ohre werden die Erschiitterungen, welche von
den tonenden Korpern ausgehen, durch Vermittelung der
Luft ibertragen. Die Lufttheilchen miissen periodisch sich
wiederholende Schwingungen ausfithren, um in unserem Ohre
die Empfindung eines musikalischen Klanges hervor:ubringen®.
Die Lufterschiitterungen pflanzen sich fort im laume, bis
sie unser Ohr treften,

., Klinge konnen sich von cinander unterscheiden durch
ihre Stirke, ihre Tonhéhe, und durch ihre Klangfarbe*.

I. Uecher die Tonhihe. Buchstabentonschrift,

,Die Tonhohe hingt nur ab von der Schwingungs-
dauer oder, was gleichbedeutend ist, von der Schwingungs-
zahl, d. h. von der Anzahl der Schwingungen, welche der
tonende Korper in einer Zeitsekunde ausfithrt. , Die
Klinge sind also desto hoher, je grosser ihre Schwingungs-
zahl oder je kleiner ihre Schwingungsdauer ist ‘.

1) Helmboltz, Tonempfindungen, pag. 11. - Alle in den beiden ersten,
einleitenden, tther Tonhdhe und Klangfarbe handelnden Kapiteln mit Anfitbrungs-
zeichen versehenen Sitze sind wortliche Citate,
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Bei unverinderter Tonhéhe kénnen die Schwingungen
stirker oder schwicher sein. Die grosste Entfernung der
schwingenden Lufttheilchen aus der Gleichgewichtslage heisst
Amplitude der Schwingung. Je grosser die Amplitude bei
gleicher Schwingungsdauer. um so stirker der Ton bei un-
veréinderter Tonhohe.

Wenn ein Ton ¢ eine Schwingung ausfithrt in einer
gewissen Zeit, so macht ein Ton, der die hohere Octave
bildet, deren zwei, die Duodecime drei u. s. w. — Das
Intervall der Quinte wird durch das Zahlenverhiltniss 2 : 3
charakterisirt. Fithrt man zwolf Quintschritte in einer Rich-
tung aus, so gelangt man zu einem Tone Aés, der nicht mit
einer hoheren Octave von ¢ iibereinstimmen wird, da eine
Potenz von 2 nie einer Potenz von 3 gleich sein kann. Es
verhilt sich ¢: his = 524288 : 531441

Um in der Praxis mit einer geringen Anzahl von Té-
nen in einer Octave auszukommen, temperirt man die
reinen Intervalle. DMan stimmt eine jede der Quinten
g, d, a etc. etwas tiefer, so dass das /éis genau gleich ¢
wird. Bei diesem System gleichschwebender Tempe-
ratur ist die Octave in 12 ganz gleich grosse Tonstufen
getheilt.

Die Terz entspricht den Schwingungszahlen 4 : 5.

Diese reine Terz weicht von der pythagoriischen
Terz, d. h. dem durch 4 Quintschritte bestimmten Ton e
ab im Verhiltniss von 80 : 81.

Wenn es fiir die Quinte eine reine (natiirliche) und eine
temperirte Stimmung gab, so treten hier drei Unterschiede
hervor. Wir kennen erstens

eine reingestimmte Terz 4:5

. 81
eine durch 4 reine Quinten bestimmte 4 : (5 . 55) pythag.

. 127
eine durch 4 temperirte Quint. bestimmte 4:(5 136
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Nur mit den beiden ersten werden wir es zu thun
haben ). Die Schwingungszahlen aller iibrigen in der Mu-
sik gebriuchlichen Intervalle in reiner Stimmung sind durch
dic vorstehend angefiihrten Verhiiltnisse bestimmt.

Um diese Schwingungszahlen und die Stimmung gege-
bener Zahlen an ihrem Zeichen zu erkennen ersann Haupt-
mann eine besondere Schreibweise, die spiiter von Nau-
mann 2); dann auch von Helmholtz?) in consequenter
Weise verbessert wurde. Da der Gebrauch dieser Zeichen
noch nicht allgemein geworden, so werde ich dieselbe hier
systematisch darthun. Nur eine geringe Modifikation werde
ich einfithren, die sich selbst durch ihre Zweckmissigkeit
rechtfertigen wird. Da nidmlich die verschiedenen Octaven
eines und desselben Tones durch grosse und kleine ein und
mehrmal gestrichene Buchstaben bezeichnet zu werden pfle-
gen, und es wiinschenswerth erscheint, auch mehrstimmige
itber mehre Octaven gehende Accorde in reiner Stimmung
schreiben zu kénnen, so bringe ich folgende Bezeichnung in
Vorschlag: Wir gehen von einem festen Tone ¢ aus, der,
je nach der Tonhdhe in bisher iiblicher Weise die Formen
C,, C, C e ¢, ¢ ¢, etc. annehmen kann. Betrachten
wir blos diec Beziehungen dieses Tones zu andern, ohne Be-
riicksichtigung der absoluten Tonhéhe, so schreiben wir ohne
weiteres ¢, und cbenso bezeichnen wir das System reiner
Quinten, das von ¢ hergeleitet wird, mit kleinen Buchstaben.
Setzen wir ¢ = 1, so besitzen die Tone dieses Systemes rei-
ner Quinten die Schwingungszahlen 8". 2*, wo » und @ be-
liebige positive oder negative Zahlen sein kénnen. Denken
wir uns ferner zwei andere Systeme unter sich reiner
Quinten, fiigen aber bei dem einen drunter, bei dem anderen

1) Den Unterschied fir andere Intervalle s. Helmholtz 1. c. pag. 481,
2) Naumannon L e p. 32
3) Helmholtz L o, p. 428,
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driiber Horizontalstriche hinzu ¢, ¢, ete. und setzen fest, dass

cre=1:5 und
as:e =411 so sind ¢ und us
reine Ober- und Unter-Terz von r, und die entsprechenden
Systeme reiner Quinten besitzen die Schwingungszahlen
3. 27
5.3".2 und —

5

Nehmen wir in diesem Systeme von irgend einem Tone
aus wiederum die reine grosse Terz nach oben, und fiigen
dem entsprechenden Buchstaben einen neuen Strich hinzu,
so befinden wir uns, wenn wir alle Quinten dieses Tones
zusamwenfassen, wieder in einem neuen Systeme reiner

Quinten. Die grosse Terz von ¢ wire hiernach gis, und ana-
log die Unterterz von as, — fis, die zugehorigen Quintensysteme

n QOr

haben die Schwingungszahlen: 52. 3" . 2 und 5T Einem

Tone eines beliebigen Systems entspricht also die Schwin-
gungszahl 5™ 3" .2 wo m, » und /» positive und negative
ganze Zahlen sein konnen. Zeichen und Werth von m bestim-
men das System von Quinten, in welchem wir uus befinden. M-
gen die Zahlen m, n, p, noch so sehr variiren, niemals kann
ein und derselbe Ton durch verschiedene Combinationen dieser
Zahlen ausgedriickt werden, da eine jede Zahl nur auf
eine Art sich in Primfaktore zertheilen lisst. — Ich lasse
eine Tabelle folgen, die iibersichtlich die Terzen und Quin-
tenverwandtschaft iibersehen lisst, die ins Unendliche nach
allen vier Seiten ausgedehnt werden kann, und unendlich viele
Tone innerhalb einer Octave, trotzdem aber noch lange nicht
alle moglichen Tone derselben enthilt. — Dieselbe Tabelle
ergiebt ohne Weiteres simmtliche Téne einer hiheren oder
tieferen Octave, wenn man vertikale Striche zufiigt, oder die
Tabelle in grossen Buchstaben schreibt:

5"\ 3“,
n: {—8—T —6)—5 —4|—3/—2{—1/0[1]2{3] 4 5| 6| 7| 8
m = | == = == | == | == = e e e = o e | | e e
2 c| g | d|a | ¢ |k |fs|cis|gis|dis|ais| eis | his |fisis|ctsts gisis|disis
Wa|a|vlr|elglalae|mlial sl s ols

Ofescesgesdesasesbfcgrl'aeh_ﬁscis_qis

— | |deses{asas| eses| bb Jes | ces | ges |des| as | es
KA i I A

| e

Slejgld|al]e

— 21 bbb feses|ceses

e

geses desesiasas| eses | bb | fes|ces|ges|des| as | es | b Sl e

I === ==

1) In jeder Horizontalreihe ist constant, daher die
Tone sich nur durch den Werth von » unterscheiden. Ne-
beneinanderstehende Téne bilden das Intervall der Quinte
oder deren Umlagerung, der reinen Quarte, oder der Erwei-
terungen beider, der Duodecime, der Undecime, etc.

as es'' = Duodecime as es' = Quinte

es as' = Undecime s’ as' = Quarte
2) In jeder Vertikalreihe ist » constant, daher die un-
tereinanderstehenden Tone das Intervall einer reinen grossen
Terz, oder deren Umlagerung, der kleinen Sexte, oder deren
Erweiterungen, der grossen Decime und der kleinen Trede-
cime bilden:
des [ == grosse Terz des [' = grosse Decime

F Des' = kleine Sexte F (_lc;s' = kleine Tredecime

3) Da die kleine Terz die Erginzung der grossen
Terz zur Quinte ist, so bilden je zwei in der Diagonale von
links oben nach rechts unten stehende Tone das Intervall
der reinen kleinen Terz oder deren Umlagerung, der gros-
sen Sexte, oder der Erweiterungen beider, der kleinen De-
cime und der grossen Tredecime:

g b = kleine Terz & li == kleine Decime

b g' = grosse Sexte B g' = grosse Tredecime
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4) Da Quinte und Terz zusammen das Intervall der
grossen Septime bilden, so stehen je zwei in der Diagonale
von links unten nach rechts oben nebeneinander stehende
Tone in dem genannten Verhiltniss, oder in dem der Um-
kehrung, des grossen Halbtones 15: 16, und deren Erweite-
rungen. — (In dieser Diagonale finden wir alle auf- und

absteigenden Leittone einer Tonart: 4 ¢' oder ¢ des). —

Hiemit wire die Bedeutung derjenigen acht Tone, die
in der Tabelle einen Ton umgeben, in ihrer Beziehung zu
diesem letzteren erkannt. — Dem Leser sei es iiberlassen,
die spiter vorkommenden Intervalle sich auf der Tabelle zu
vergegenwiirtigen. Ueber die Auffindung der entsprechenden
Bezeichnung der Tone, wenn die Schwingungszahlen gege-
ben, oder umgekehrt, mag folgende Andeutung hier Platz
finden: Man denke sich jede Schwingungszahl in ihre Prim-

faktore zertheilt, welch letztere nur aus den Zahlen 2, 3

und 5 bestehen sollen, zihle von ¢ aus so viel Tone nach
rechts, als die Zahl 3 als Faktor vorkommt, und weiter von
hier aus so viel nach oben, als 5 als Faktor vorkommt;
der Faktor 2 wird nicht beriicksichtigt. — Sind die Schwin-
gungszahlen durch Briiche ausgedriickt, immer ¢ = 1 voraus-
gesetzt, so verfihrt man ebenso mit dem Nenner des Bruches,
suche nun aber von der Rechten zur Linken und von oben

nach unten fortgehend den Tomr auf. Man suche die Namen
dor Tome 5,24 gy 5 — 1 suiges
er Tone g :g: 3. ir = giebt, von ¢ = 1 ausgegangen,

- 9
3 X 5 den Ton 4, fiir 8 giebt 3 X 3 den Ton 4 und %den

Ton f d. h. eine Quinte zur Linken von ¢ — also

15 9 4 — '
883" hdf. — Soll d fa bestimmt werden, so findet man

1 - 5
d=3.3,f=:9),a='3'
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gnd fiigt so.oft den Factor 2 oben oder wnten ‘hinzu,- dass
er Accord in die richtige Lage kommt:" "
also 4 ~945 cd'ra 491
/ u~8.3.3, oder /:d :a‘:3:4:_3_' Fir

/‘is ¢! erhalten “'ir /: é, as — ;, P p— l.

also /: ase ¢! — 2 . 4,.. 1
- 3 . 5 - .« T
5) ; Nt.ahmen wir zu einem Tone die Terz nach oben
reik?le Quinte zur I'{echten hinzu, so haben wir einen Dur-
ang, nehmen wir von demselben Tone aus die Terz nach

unten, dje Quinte nach links hinzu, so finden wir einen rei-
Ben Molldreiklang:

und
d

[eeseeyg Durdreiklang,
¢ es gy [as ¢ Molldreiklang.
Pecht;:'“e .reinen c?nsonanten Dreikldnge stehen also in Form .
P Mmkhger. Dreiecke > deren Hypothenqsen simmtlich in
et ollte.rzdlagonale liegen. Der Durdreiklang hat den
ohon n kael nach unten gekehrt, der Molldreiklang nach
mag Ich hitte die. durch Hauptmann eingefithrte, von Nau-
béibeﬁ, spiiter wwdex: von Helmholtz geinderte Notation
it &ltfen, wenn nicht durch die Symmetrie der hier
'getheilten Schreibart ein ‘erheblicher Gewinn hervorginge.
w::],s_er Yortheil einerseits, dann auch der Umstand, dass nur
i g blsher FI.{.au ptmanns Schreibweise  Eingang gefunden,
‘¢ zudem drei verschiedene Arten mir vorliegen, mogen diese
:Uemng rechtfertigen. — Man halte nur die Regel fest:
h§t§ reme.grosse Oberterz oder die kleine Unterterz,
g‘Ekel:nen Stnc.h obgn mehr, als der gegebene Ton, und um-
ors It hat die grosse Unterterz oder die kleine Ober-
€inen Strich unten mehr, als der gegebene Ton.
2
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nach
Helmholtz
Ce i ¢egauch O LG 1 Oct tiefer in gleicher Stimmung

nach meiner Schreibweise

Coes (i * ¢ es & oder o' es' g' in andrer Stimm. u. 1 Oct. hoher

e bis h e gis h oder E Gis H in and. Stimm. u. 1 Oct. tiefer

Fas € [as ¢ oder / as ¢

DFa d /'Z » _
Der Vortheil meiner Schreibweise wird noch aus theq-
retischen Griinden spiter einleuchten. — Da meistentheils

die absolute Tonhohe gleichgiltig, haben wir nur kleine
Buchstaben nach meiner Schreibart nothig. .
Nach der soeben erklirten Regel findet man leicht das

Schwingungsverhiltniss zweier gleicher Buchstaben mit ver-

schiedenen Strichen e: ¢.

‘ e—23.3.3.3ud e=5.2%

also ¢: ¢ =81 : 80 = pythag. Terzton: reinem Terzton. Das
Tntervall 80 : 81 heisst ,, Komma‘‘. Ein jeder Strich tiber dem
Buchstaben vertieft denselben wn ein Komma, ein’ Strich
drunter erhoht denselben um ebensoviel !).

'Komma::?:E:80.:81:e_:e:e:£
Doppelkomma —¢ : ¢ = 6561 : 6400 =e¢:¢—=¢e:¢ -

 Beiliufig sei noch bemerkt, dass da die absolute Ton-
hdhe nich€ immer bemerkt zu werden braucht, alle Inter-
valle in engster Lage von der Tiefe nach der Hohe hin ge-
dacht werden, wenn keine besonderen Bemerkungen ange-

geben sind, so dass 4:e nicht das Verhiltniss 1—85- : %,

jorn 13,5
sondern 7g: 1 bedeutet.

1) Helmholts, L. ¢, pag. 428,
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reine%lt)gleiCh Eul'er schon vor mehr als 100 Jahren die
Immung seinen Untersuchungen zu Grunde legte, und
?;'t(;:z ;I'ld .fruhf:re Forscher dasselbe thaten, — trotzdem
OHne 5 is in d.ne neueste Zeip hinein die Harmonielehren
toht df!rtlckswhtlgung der Stimmung vorgetragen. Hiermit
étens' zle sorgfé?,ltlgt.a und richtige Notenschrift, die wenig-
rellon ll‘;l;- Theil die wahren Herleitungen bezeichnet, in
iderspruch. Die Nothwendigkeit eines temperirten
nett:vlzsdﬁir die praktisc.he Ausfiihrung ist ja niemals geliug-
kﬁrzlic]f en, dessh‘alb sind solche Untersuchungen, wie die
hoh VOI.I Drobisch ) und Naumann 2) angestellten, von
sicht Praktischer Bedeutung. Letzterer vertritt aber die An-
3 das pythagoriische Quintensystem miisse die Grund-

8¢ jeder musikalischen Theorie bilden.

Es wird aus dem Weiteren hervorgehen, weshalb wir

dem Systeme natfirlicher Stimmung anschliessen, womit

den Standpunkt betreten, auf welchen zuerst Haul;tmann

sen :Zi“til, und den Niemand, der einigermassen in das We-

Wieder ¢ elmholtzschen Forschungen eingedrungen ist,
, erlagsen kann.

_—

1) Drobisch in Pogg. Ann. Bd. 90.

P“hk'te:)wel: :llma.nn, lLe N ‘numann.verrlth den Widerspruch seines Stand-
c mlste“"ker -eine Aeuue'rung Mohring’s mit einer andern von Drobisch
si“ntl-lmMoh . wnd nuf beiden .Behmptungen fussend seine Darstellung  be-
die l;rakt' ring bez.elchne.t ndmlich das reine Qnintensystem als das » flir
i1sche Musik allein uuglichg“, Drobisch aber sagt: , Alle auf der

diatoni . 5
- °h_en Tonleiter mit grosser Ters 7 8rogse Sexte g—-, und grosse Sept. 15

gebau . 8
o e Systeme seien fur die heutige Musik weder in theoretischer noch

n ’:lhel‘ Bezichung brauchbar, das normative System sei das reine Quin-

Praxis -'nndso fiu nl.te pythagorbische®. -M3hring spricht eben nur ven der

"’hehen - seine mu dem Contrabns angestollten Versuche fiber die Intonation

odenken 9 %0 schwmng,‘ dass dieselben, abgesehen von anderen theoretiachen

. die 1"5 mcl.xt entscheiden konnen. Drobisch’s Aussage geht weiter : er
? 4heorie der Musik auf dem pythagordischen Systeme sufbauen.

2*

ung
wir
sich
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2. Begriff des Klanges.

,,Wenn man nach einander dieselbe Note von einem

Claviere, einer Violine, einer Clarinette u. s. w. angegeben '

hort, so ist trotz gleicher Stirke und gleicher Tonhthe der
Klang verschieden. ,,Da die Weite der Schwingung der
Stirke, die Dauer derselben der Tonhéhe entspricht, so bleibt
keine andere Moglichkeit ubrig, als dass die Klangfarbe ab-
hinge von der Art und Weise, wie die Bewegung innerhalb
jeder einzelnen Schwingungsperiode vor sich geht . Man
unterscheidet einfache und zusammengesetzte Schwin-
gungen oder Schwingungsformen. Beide Arten der Bewe-
gung haben das mit einander gemein, dass nach einer ge-
wissen Zeit, ganz dieselbe Bewegung von neuem beginnt.
Wihrend jeder Schwingungsdauer kann die Bewegung aber
eine sehr mannigfache sein. Das Pendel giebt uns ein Bild
einer einfachen Schwingung, ein langsam gehobener Ham-
mer, der langsam aufsteigt, schnell niederfallt, um immer
von neuem in derselben Art das Spiel zu beginnen, das ei-
ner zusammengesetzten periodischen Bewegung.

Auf einer Wasserfliche sieht man oft zwei einfache
Wellen sich von verschiedenen Punkten aus fortpflanzen. Da,
wo sie sich kreuzen, ist die Bewegung des Wassers gleich
der Summe zweier einfacher Bewegungen, d. h. eine zusam-
mengesetzte. — Es konnen beliebig viele einfache Wellen,
wie auf dem Wasser, So auch in der Luft zugleich erregt
werden. Jede einfache Welle pflanzt sich ungestort fort.
An jeder Stelle aber ist die Bewegung eine sehr complicirte.
Sie ist nicht mehr eine’ bloss hin- und hergehende, auf- und
gleichmissig absteigende; doch aber wiederholt sich nach
Ablauf einer Schwingungsdauer dieselbe zusammengese{zte
Bewegung von neuem.

Die Klangfarbe ist bedingt durch die Schwingungsform.
Das Ohr, von periodischen Schwingungen getroffen, ,,hort
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b 4 e

n;ﬂ gehorig angestrengter Aufmerksamkeit nicht nur. denje-
egen To.n, dessen Tonhohe durch die Dauer der Schvﬁngun-
gen bestimmt ist, sondern es hort ausser diesem nach

ei P 2 . N
ne Reihe hoherer Téne, welche harmonische Ober-

tone 1 i
genannt werden, im Gegensatze zu jenem ersten Tone,

d

d::'n RGru“dtO“e, der unter ihnen allen der tiefste und in

wir d'egel auch der stirkste ist, und nach dessen Ténhohe
ie Tonhthe des ganzen Klanges beurtheilen. Die Reihe

dieser Obertone i "
one ist fir alle musikali )
ganz dieselpe kalischen Klinge

s b
e o Y S
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Die Qesammtempﬁndung einer periodischen Lufterschit-
g h(?lSSt ein- Klang. Es besteht also der Klang aus
: .Relhe verschiedenartiger Tone: ,,Der erste dicser
sei::;ltbl?e C ist. der Grundton dées Klanges, die iibrigen
. armon.lschen Ojbgrttine oder Partialténe. Die
erts gSZf:thl Jedes: Partialtones giebt an, wie viel mal
SSer seime Schwingungszahl ist, als die des Grundtons‘.
:erlsilqntersch.iede der Klangfarbe beruhen nur auf
mit vlle,del}artlgen Verbindungen des Grundtones
' erschieden starken Obertonen*. -
wir eliili‘ter den periodischen Luftbewegungen unterschieden
Schallos ache und zusammen.gesetfzt'e. — Wenn von mehreren
Stety lfegenden Quellen gleichzeitig Tone erklangen, so fand
éine zusammengesetzte Bewegung statt. Nach ei-

termy
einer
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ner Regel die Ohm angab, besteht die Thatigkeit des
Ohres darin, ,,jede Luftbewegung, welche einer zusammen-
gesetzten Klangmasse entspricht, in eine Summe von ein-
fachen Schwingungen zu zerlegen, und jeder einfachen Schwin-
gung entspricht ein Ton, dessen Tonhdhe durch die Schwin-
gungsdauer der entsprechenden Lufthewegung bestimmt ist ‘.
Nun hat der Mathematiker Fourier ein Gesetz bewiesen,
das sich auf die mathematische Darstellung einer gege-
benen Bewegung bezieht, uud welches auf vorliegenden
Fall angewandt, folgendermassen von Helmholtz ') ausge-
sprochen wurde: — ,,Jede beliebige periodische Schwin-
gungsform kann aus einer Summe von einfachen Schwingun-
gen zusammengesetzt werden, deren Schwingungszahlen ein,
zwei, drei u. s. w. Mal so gross sind, als die Schwingungs-
zahl der gegebenen Bewegung*, und zwar kann solch eine
periodische Bewegung ,,nur in einer einzigen Weise und in
keiner anderen dargestellt werden als Summe einer gewissen
Anzahl einfacher Schwingungen ‘. :

Der Ohmschen Regel und dem Fourierschen Gesetze
gemiiss zerlegt das Ohr stets jeden vernommenen Klang
in eine Summe von einfachen Toénen. Auf welche Weise das
geschieht, erklirt Helmholtz durch das Theorem des Mit-
tonens.

., Wenn Korper*, gespannte Saiten oder Membranen,
,,von regelmissig wiederkehrenden Stdssen getroffen werden,
von denen jeder einzelne viel zu unbedeutend ist, um eine
merkliche Bewegung des schwingungsfahigen Kprpers her-
vorzubringen, so konnen dennoch starke und ausgiebige
Schwingungen des genannten Korpers entstehen, wenn die
Periode jener schwachen Anstosse genau gleich ist
der Periode seiner eigenen Schwingungen. Wemn
aber die Periode der regelmissig sich wiederholenden: Stosse

1) Helmholts, 1. ¢ pag. 56.
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a})weicht von der Periode der Schwingungen, so entsteht
em? S(fhwache oder ganz unmerklichc Bewegung. Dergleichen
Penodlsc.he Anstosse gehen nun gewdhnlich aus von einem
andern in regelmassigen Schwingungen begriffenen Korper,
:anllll rl;lfen die .Schwingungen des letzteren nach einiger Zeit
d‘ilc die Schwingungen des erstgenannten hervor. Unter
OdZienM?f;Zt;ﬁief_ nennt man den Vorgang Mitschwingen
- KlWeiter }.1at Helmholtz ausfithrlich dargethan, dass wenn
ange eines gegebenen Instrumentes gewisse Obertdne
z?l‘handen sin.d, auch andere schwingungsfihige Korper durch
1::86 zm.n Mltténen.gebracht werden konnen. Hiermit ge-
tialfﬁ es ll‘lm,‘ experimentell die objective Existenz der Par-
trennile eines Klanges nachzuweisen. Kine Summe von ge-
einh _ f{l Empfindungen erscheint uns fir gewohnlich nur als
fat eitlicher Klang. per letztere hat in der Musik nur quali-
o ve Bedeutung. Die bewusste Wahrnehmung eines Klanges
. 11‘(! nur durch eine beabsichtigte angestrengte Aufmerksamkeit
;n eine Summe von Einzelempfindungen aufgelost. Diese Ana-
Yse d.es Klanges, ist das Fundament der Theorie der Musik.
Die Thatigkeit unseres Gehororgans wird aber ebenso auf
Dhysikalische Theorem des Mittonens zuriickgefithrt, auf
C‘f.‘md. einer Hypothese iiber die Beschaffenheit der sog.
Ortischen Fasern. — ‘ :
Die Schwingungsbewegung der Luft theilt sich zungichst

‘Unserem Trommelfell mit, und von dort dringt die Erregung

bis zum Eingang der Schnecke. In dieser befinden. sich die
Enden der Hornerven, ,,die iiberall mit besonderen, theils
elastischen, theils festen Hilfsapparaten verbunden sind (Corti-
sche Fasern), welche unter dem Einflusse &usserer Schwin-
8ungen in Mitschwingung versetzt werden konnen, und dann
Wahrscheinlich die Nervenmasse erschiittern und erregen ‘.
H?hnholtz zeigt, dass es ,,verschiedene The_ile des Ohres
SeIn miissen, welche durch verschieden hohe Téne in Schwin-
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gung versetzt werden‘; die Cortischen Fasern scheinen
gleichsam verschieden gestimmt zu sein, und einer regelmés-
sigen Stufenfolge durch die musikalische Skala hindurch zu
entsprechen. Helmholtz schiitzt etwa 400 Fasern auf das
Intervall einer Octave. Solche Korper, deren Tone, ein-
mal erregt, schnell verklingen, z. B. aufgespannte Membranen,
oder leichte Saiten, zeigen ebenfalls die Erscheinung des
Mittonens, sie werden aber von ziemlich verschiedenartigen
Tonen bewegt.. ,,Wenn ein Ton angegeben wird, dessen
Hohe zwischen der von zwei benachbarten Cortischen Fa-
sern liegt, so wird er beide in Mitschwingung versetzen,
diejenige aber stirker, deren eigenem Tone er nither liegt‘. —
,, Wird nun ein einfacher Ton dem Ohre zugeleitet, so miis-
sen diejenigen Fasern, die mit ihm ganz oder nahehin im
Einklang sind, stark erregt werden, alle andern schwach
oder gar nicht ‘.

,, Wenn ein zusammengesetzter Klang oder ein Accord
dem Ohre zugeleitet wird, so werden alle dicjenigen -elasti-
schen Gebilde erregt werden, deren Tonhohe den verschie-
denen in der Klangmasse enthaltenen einzelnen Tonen ent-
spricht, und bei gehorig gerichteter Aufmerksamkeit werden
also auch alle die einzelnen Empfindungen der einzelnen ein-
fachen Tone einzeln wahrgenommen werden konnen. Der
Accord wird in seine einzelnen Klinge, der Klang aber in
seine einzelnen harmonischen Tone zerlegt werden miissen ‘.

Die soeben vorgefiihrte Hypothese itber die Funktion
der Cortischen Fasern giebt einen sicheren Anhaltspunkt
fir die Art und Weise, wie man sich die Klanganalyse vor-
zustellen habe. Im Gegensatz zu dieser Thitigkeit ist das
Zusammenfassen der einzelnen Partialtone in einen Klang
von bestimmter Qualitit jedenfalls ein psychischer Act, ,.eine
Wahrnehmung *“; der Elemente der letzteren werden wir uns
nur mit beabsichtigter Aufimerksamkeit bewusst. Helmholtz
macht ibrigens mit Recht darauf aufmerksam, dass selbst
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dann, wenn die Hypothese iiber die Beschaffenheit der Cortj-
schen Fasern sich nicht bestitigen sollte, der Vorgang beim
Horen im Wesentlichen doch kein anderer sein konne, weil
U.nter ‘allen Umstéinden die Wahrnehmung einzelner Theile
Clrfer zusammengesetzten Klangmasse auf der Mechanik des
Mittonens beruhen miisse. Zudem st die Existenz der
Partialtone objectiv und experimentell erwiesen. Ist es doch
Helmholtz gelungen, die Klanganalyse der Vocale der
l_ll‘enschlichen Sprache auszufithren; und noch mehr, mit Hiilfe
8hau abgestimmter Stimmgabeln konnten die Partialtone in
Nchtiger Stirke so zu einander combinirt werden, dass ein
bestimmter Vocal beim Zusammenklange Aller entstand.

Ich muss jetzt noch kurz der Combinationstone und

- Schwehungen Erwihnung thun.

Wir hatten gesehen, dass ,,die schwingenden Bewegun-
gen ‘der Luft und anderer elastischer Korper, welche durch
ehrere gleichzeitig wirkende Tonquellen hervorgebracht
Werden, immer die genaue Summe der einzelnen Bewegun-
gen sind. Indess giebt es gewisse Erscheinungen, die davon
h(?l'riihren, dass jenes Gesetz nicht ganz genau zutrifft*.
Eine derselben ist die der Combinationstone. Wenn zwei
Téne gleichzeitig erklingen, so hort man neben diesen bei-
den noch einen dritten, einen Combinationston, dessen
?dlwingungszahl gleich der Differenz der- Schwingungszahlen
Jener beiden Tone ist. So giebt das Intervall der Quinte
2:3 den Combinationston 1 d. i. die tiefere Octave des tie-
feren Tomes. Die kleine Sexte 5:8 giebt den Combina-
tionston 3, also wenn ¢': ¢ = 5: 8 so ist der Combinations-
tfm £=3. Betrachtet man die gesamnite Reihe der Ober-
téne (8. 21), so ersiqht man aus dieser sofort die Schwingungs-
Zahlen eines gegebenen Intervalles, und dessen Differenzton DF

5 l~) Ueber eine neue Ari Combinationsténe, die Helmholtz entdeckte,
Ummationstdne gevannt, 5. Helmholtz, 1. c. pag. 232
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denn der m“ und #° Oberton haben die Schwingungszahlen m
und »; der Differenzton ist =m - - a.

Ertonen statt zweier einfacher Tone zwei an Obertonen
reiche Klinge, so entstehen zwischen je zwei Partialtonen des
einen und des anderen Klanges Combinationstone, die im All-
gemeinen in dem Maasse schwiicher sein werden, als die
Ordnungszahlen der Partialtone grosser sind. Characteri-
stisch fir einige Intervalle ist es, dass die Combinationstone
der Grundtone mit den Bestandtheilen des Intervalles selbst
iibereinstimmen; so z B. bei der Octave, der Terz, der
Quinte. Bei andern erginzt sich das Intervall durch den
Combinationston zum Durdreiklang; so z B. bei der klei-
nen Sexte, kleinen Terz etc. —

Von den Combinationstonen ist die Erscheinung der
Schwebungen zu trepnen. Werden zwei Tone von nahe
gleicher Tonhohe vernommen, so bemerken wir, dass die In-
tensitdt in regelmigsiger Folge bald stark, bald schwach ist.
Diese Erscheinung beruht objectiv auf der Interferenz der
schwingenden Bewegung, subjectiv, nach Helmholtz’s Hypo-
these darauf, dass dieselben Fasern unseres Gehororgans
durch Toéne verschiedener Hohe innerhalb gewisser Grén-
zen erregt werden konnen. ,,Die Zahl der Schwebungen in
einer gegebenen Zeit ist gleich der Differenz der Anzahl
der Schwingungen, welche beide Tone in derselben Zeit aus-
fihren“. Die Anzahl kann eine sehr grosse werden bei
kleinen Intervallen in hoheren Octaven. Man unterscheidet
alsdann nicht mebr einzelne Stosse, oder Schlige, sondern
man empfindet ein lebhaftes Schwirren.

. Sehr wichtig ist der Nachweis, den Helmholtz dafiir
‘giebt, dass Combinationstone und Schwebungen aus ganz ver-
schiedenen. Ursachen entstehen, obgleich die Schwingungszahl
der ersteren in allen Fillen eben so gross, wie die Anzahl
der Schwebungen.
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yyDie Schwebungen bringen eine intermittirende Erre-

gung gewisser Hornervenfasern hervor*. Eine solche wirkt
aber unangenehmer als eine continuirliche. (,,Ein knarren-
d‘?r Ton ist fir die Gehornerven dasselbe, wie flackerndes
Licht fiir den Gesichtsnerven “). — Wenn zwei Klinge er-

tonen, so geben deren Obertone zu vielfachen Schwebungen
Veranlassung, —

I

Nimmt man zu den Begriffen des Klanges die Erschei-
lungen der Combinationstone und der Schwebungen hinzu,

S0 bilden diese insgesammt die Grundlage fir eine Theorie
der Dissonanz.

3. Tonicitit und Phonicitit,

Die im Vorhergehenden kurz zusammengefassten Resul-
tate wendet nun Helmholtz an zur Untersuchung des
Wohlklanges der Intervalle und Accorde.

Ein und dasselbe Intervall bringt verschiedenen Ein-
druck hervor, je nachdein einander gleiche oder verschiedene
Instrumente in allen erdenkbaren Combinationen mit einan-
der verbunden werden, je nachdem dasselbe Intervall in tie-
fel:er oder hoherer Lage angegeben wird, ja selbst, je nachdem
beim Gesange dieser oder jener Vocal erklingt.- Helmholtz
hat mit Hilfe des Fourierschen Satzes fir die Violine die
S?:ﬁrungen berechnet, die bei verschiedenen Intervallen durch
die Schwebungen der sechs ersten und stirksten Oberténe ent-
Stehen. Zwar ist nicht abzusehen, dass bei der Complicirtheit
del: Aufgabe jemals eine erschopfende Behandlung derselben, so
Weit sie den praktischen Anforderungen entsprechen s’oli,

Wird ausgefithrt werden kounen, von um so grosserem Werthe

sind dal.ler allgemeine Gesetze, die in das Chaos von Special-
fillen einen Einblick gewshren. -~ An diese Untersuchung
ankniipfend, bringt Helmholtz eine nach dem Maass der

. Storung berechnete Reihe fiir den Wohlklang der Intervalle,
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“In welchem Sinne das Wort ,, Wohlklang ¢ gefasst wer-
den muss, geht indess, wie ich meine, nicht evident aus
der Darstellung hervor. , ,

Helmholtz betrachtet nimlich zuerst nur die Obertone
-zweier Kltinge und berechnet nach - gewissen Bedingungen
deren Schwebungen. Er gelangt hierbei zu dem werthvol-
len Satze: , dass ein jedes Intervall durch die Nihe der in
der Tonleiter benachbarten Consonanzen gestort werde, und
zwar um so mehr, je niedriger und stirker die Obertone
-sind, welche das storende Intervall durch ihre Coincidenz
characterisiren, oder was dasselbe sagt, je kleinere Zahlen
das Schwingungsverhiltniss desselben ausdriicken !)‘‘. Dieser
Satz dirfte vor Allem geeignet sein, das pythagoriische
Prinzip von der Rationalitiit der Schwingungsverhiltnisse zu
begrinden. Hiernach geht Helmholtz iiber zur Unter-
suchung der Combinationstone (pag. 325), und ordnet die
Accorde, je nachdem sie mehr oder weniger storende Com-
binationstdne besitzen. Es ergiebt die beziigliche Unter-
sichung eine von der vorhergehenden zwar nicht bedeutend,
aber immerhin doch merklich abweichende Reihenfolge fiir
den Wohlklang der Intervalle (pag. 330); die grosse Terz
wird der grossen Sexte vorgezogen, weil letztere einen Com-
binationston hat, der nicht mit einem der Intervalltone iiber-
einstimmt. Endlich auf pag. 332 bis 338 wird der Wohl-
klang der Accorde mit nur beiliufiger Beriicksichtigung der
Gtite der Intervalle, ausschliesslich durch den Grad der Sto-
rung bestimmt, den die Combinationstone hervorbringen.
Mir scheint in dieser Untersuchung ein zu grosses Ge-
wicht auf die Fxistenz dieser letzteren, ein’ zu geringes auf
die Schwebungen und die Natur der einzelnen Intervalle ge-
legt zu sein; dann aber, glaube ich, miissen noch andere Um-

1) Helmholts, L c. pag. 285.

S

I

den
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Stinde in Betracht gezogen werden, auf die ich sogleich
ndher eingehen will. V ‘
- Was  zunichst die Combinationstine betrifft, so hat
Helmho)tz die Ursache derselben entdeckt, und pag. 233
l‘:nfi 234 seines Werkes erlautert. Einzelne Instrumente
9ls§t es da, liefern besonders starke Combinationsténe. Die
Bedlngung fir ihre Erzeugung ist, dass dieselbe Luftmasse
von',. beiden Tonen in heftige Erschiitterungen versetzt wird .
» Diess geschieht am stirksten in der Sirene, in welcher die
verschiedenen Locherreihen aus demselben Windkasten ange-
blasen werden. — Aehnlich der Sirene sind die Verhiltices
bei der Physharmonica ‘. —
. Wenn_ nun subjective Griinde fiir die Entstehung der
Ombinationstone weiterhin angegeben werden (pag. 235),
;‘; SCheine.n doch digjenigen Musikinstrumente, welche einen
PP alle Tdn‘e gemeinsamen Windkasten haben, also auch die
hySharmomca, nicht dazu geeignet, den Wohlklang der In-
tervalle zu prifen. Die von Helmholtz gegebenen Reihen
Mdgen daher in der That fir die Physharmonica gelten, und
® werden desshalb auch auf diesem Instrument die Mollac-
%rde weniger wohlklingend erscheinen als die Duraccorde;
ar fien Gesang aber, bei welchem je ein Ton stets nur aus
-};remem Wi.ndkasten, der Lunge ntiml_ich, dringt, nnd ebenso
b alle Streich- und Blaseinstrumente, da werden die Schwe-
Ungen der Obertone mehr in’s Gewicht fallen, als die Com-
matio_nstﬁne, _die meist sehr schwach, oft garnicht zu hé-
Ten ging.
ol Versuchen wir indess, die Obertsne und deren giinstige
T ungiinstige Lage zum Maassstabe des Wohlklanges zn
;}:;hex.n, S0 beg‘egne.n wir einer neuen Schwierigkeit. FErstens
" die, der Theorie nach bei einem gewissen Intervall am
Cisten stirenden Schwebungen, vielleicht garnicht vorhan-
| » = wenn néimlich die entsprechenden Partialtone in dep
ingen fehlen, oder ihre Intensitit lasst sich, wenigstens
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allgemein, nicht angeben.
Schwebungen ein verschiedener, je nach der absoluten Ton-
hohe. Es konnen verschiedene Intervalle unter und mitein-
ander garnicht in V. ergleich gezogen werden. Beispielsweise
gind im Allgemeinen bei gleichbeschaffener Klangfarbe die
Schwebungen des fiinften und vierten Partialtones von ¢ und

g' doppelt so gross als die von e und g, weil letztere eine
Octave tiefer liegen; der Wohlklang wire demnach ein ver-
schiedener. Mit welcher von diesen beiden kleinen Terzen

soll aber die kleine Decime ¢ g' verglichen werden? Beach-
tet man ferner, dass den physiologischen Grundsitzen gemiss
einer absoluten Anzahl von Schwebungen, 33, der hochste Grad
von Rauhigkeit entsprechen soll, so leuchtet unmittelbar ein,
daks auf diesem Wege nicht das Characteristische eines In-
tervalles getroffen werden kann. Es muss aber zugestanden
werden, dass jedem Intervalle seine Eigenthiimlichkeit und
seine harmonische Bedeutung verbleibt, ob es hoch oder tief
gegriffen wird, ob es von diesem oder jenem Instrument er-
toit, wie auch Helmholtz wiederholt zugiebt !). Das man-

nigach variirende Phinomen der Schwebungen und der Com-

binationstone wird nicht in harmonischer, sondern nur in
instrumentaler Hinsicht Beriicksichtigung verdienen. Die
Untersuchung erstreckt sich mehr auf einzelne, gesonderte Fille,
und ‘was das Wichtigste ist, anf ein blos negatives, d. h. std-
rendés Moment im:Zusammenklange zweier Tone, wihrend
wir versuchen missen, das jedwedem Intervall characteri-
stische positive Element aufzufinden. — Die ganze, diesen
Gegenstand bétreffende zweite Abtheilung seines Werkes hat
auch Helmholtz mit einem negativen Ausdrucke ,die
Storangen des Zusammenklanges® bezeichnet, es giebt
éigentlich keine Consonanz, sondern nur mehr * oder

1) Helmholts, L o p. 430

Zweitens ist der Einfluss der.

e
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Wweniger Dissonanz. Es muss daher ein anderes Prinzip
gfkfunden werden, nach welchem nicht der Wohlklang oder
die Rauhigkeit des Intervalles, sondern die harmonische
Bedeutung desselben beurtheilt werden kann. Im Prinzipe
der Klangverwandtschaft, oder — um sogleich auf den dua-
len (.}egensatz hinzudeuten, — im combinirten Prinzip der
Tonlcitﬁt und Phonicitit werden wir das gésuchte posi-
tive Element erkennen. '
_ Unter Tonicitat eines Intervalles oder Accordes verstehe
ich die Eigenschaft desselben, als Klangbestandtheil ei-
hes Grundtones aufgefasst werden zu konnen. Die-
sen Grundton nenne ich den tonischen Grundton ).
Wenn mehre Tone durch das Verhiltniss ihrer Schwin-
gungszahlen, und zwar durch ganze Zahlen, die gegen einan-
der relativ prim sind, ausgedriickt werden, so ist stets der
'I:On 1 der tonische Grundton. Sind die Zahlen nicht rela-
t%vv prim gegen einander, so haben sie einen gemeinschaft-
llf:hen Faktor, der eine jede positive ganze Zahl sein ‘kann.
Hieraus folgt, dass mehre Téne, die relativ prim zu einan-
der sind, als Bestandttheile sowohl des tonischen Grundtones
1, als auch eines um eine Octave tiefer liegenden Grund-
tones autgefasst werden konnen. Ebenso kann aber ferner

‘die Unter-Duodecime der tonische Grundton des Zusammen-

klanges sein, u. s. w., kurz die ganze Reihe der von dem
tonischen Grundtone 1 nach der Tiefe hin gedachten har-
Monischen Untertone 2) desselben. Beispielsweise hat das
Il-ltervall ¢ — g, den tonischen Grundton C; dessen harmo-
lische Untertone sind G, Fy, Cy, Asyw, Fm, Cm, By,
. Desry, Gy ete. Alle diese Téne enthalten

A4 1
\SIV,...]’]v,.-

- .1) Yon Te{vew, ich spanne; tovixds, durch Spannung bewirkt, tsnend. Deﬁkz
ersch:l'Ch d‘xe ganze Klangmasse der Partialtone eines gegebenen Grundtonmes, so
inen jene ge'gebenen Tdne als hineingefiigt, hineingespannt.
dio ei.,? Harmonische Untertdne nennt man bekanntlich alle diejenigen Tone,
n gegebenen Ton als Oberton enthalten, s, Helmholts, pag, 76,
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das Intervall ¢ — g als Obertone, und dieses wiedernm kommt
in keinem andern Klange als Destandtheil vor.

Unter Phonicitat eines Intervalles oder Accordes ver-
stehe ich die Eigenschaft desselben, stets irgend welche
allen Tonen gemeinsame Partialtone zu besitzen.
Den tiefsten der allen gemeinsam zukommenden Partialtone
nenne ich den coincidirenden oder phonischen Oberton !),
weil alle den Ton gleichsam singen, d. h. wirklich angchen.

Werden zwei Tone durch Briiche dargestelt, deren Zih-
ler =1, deren Nenner aber relativ prim gegen cinander
sind, so ist der Ton 1 selbst der phonische Oberton.

Ist irgend ein Ton gemeinsamer oder coincidiren-
der Oberton, so sind alle ganzen Vielfache desselben gleichfalls
coincidirende Obertione, und zwar nur diese letzten coincidi-
ren mit einander und keine andern, so dass wir in der stren-
gen Wortbedeutung von einem coincidirenden Klange
sprechen konnen. Betrachten wir wiederum das Intervall
¢ — &, so ist der phonische Oberton g'; und ebenso alle
Obertone des g'; also g, d™, g", 4™ ", ..g", &, &,
.d . . fis', g"..etc. Keine anderen Tine, als diese
coincidiren.

Jedem Intervalle oder Accorde kommen stets beide Ei-
genschaften, die der Tonicitit und der Phonicitit, zu, wic
gross auch die entsprechenden Schwingungszahlen sein mogen.

Wie man in allen Fillen, — wenn mehre Tone und
deren Schwingungsverhiltnisse in ganzen Zahlen, ichten oder
unéichten Briichen gegeben sind, — sicher und schnell to-
nischen Grundton und phonischen Oberton finden kann, soll
sogleich angegeben werden. Ein Beispiel wollen wir nur
vorausschicken, um an demselben zu erértern, was gesucht
wird. Betrachten wir den Dur- und Molldreiklang, so haben wir

1) Von gwvéw, ich singe.

) c:e:g= 4: 5: 6
2) ciesig=10:12:15

Der erste Dreiklang hat den  tonischen Grundton €, =1,
und den phonischen Oberton A'* == 60, der andere Dreiklang
hat den tonischen Grundton  As 1 und den phonischen
Oberton g == 60. — Dieser letzte liegt wic man leicht
sicht, genau ebenso weit (2 Octaven) nach oben von der
Quinte g entfernt, wie der tonische Grundton €' von e
Fbenso weit ferner, wie der phonische Oberton /' von ¢ im
ersten Dreiklang entfernt ist, ebenso weit liegt der tonische
Grundton As"' von g entfernt; dort nach oben nahe 4
Octaven, hier nach unten genau cben so viel.

Da das Verstiindniss simmtlicher Harmonieen und
Harmoniefolgen sich auf die genannten Figenschaften zuriick-
fithren Tisst, so erscheint es zweckmissig, vorher zu erirtern,
wie die entsprechenden Grund- und  obern Tone  gefunden
werden,

e

Sind zwei Tone durch zwei ganze Zahlen, « und b, (@ <
h), gegeben, und sind dieselben relativ prim zu cinander, so
ist 1 der fonische Grundton, da ¢ und 4 Vielfache von 1
sind, keine Zahl aber zwischen 1 und « in beiden zugleich
enthalten ist, da sonst letztere nicht relativ prim scin konnten.

1 . . .
Jeder Ton " kaun gleichfalls Grundton sein, wenn 2 eine

ganze Zahl ist, denn macht solch c¢in Ton eine Schwingung,
so ist das obige Iutervall durch e» und An ausgedriickt,

1
d. h. durch ganze Zahlen. Von den Untertonen = p des to-

nischen Grundtones 1 sehen wir zuniichst ab. Der phonische
Oberton von @ und / ist offenbar derjenige, der dem ersten
gemeinsamen  Viclfachen beider Zahlen entspricht, also hier
der Ton ah. — Alle coincidirenden Obertine sind alsdann
ausgedriickt durch ».a.h —
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Haben wir mehre Tone a, b, ¢, d ete., wo letatere po-
sitive ganze Zahlen, ohne allen gemcinsame Theiler, so ist
offenbar wiederum 1 der tonische Grundton, und die kleinste
durch alle theilbare Zahl der phonische Oberton. —

Sind die Schwingungsverhéltnisse durch Briiche ausge-

1
driickt T —bl—, %, %
gungen fiir @, b, ¢, d, der Ton 1 der phonische Oberton,
denn er ist der 4“ Partialton vom ersten, der 4 vom zwei-
ten u. s. w. — Der tonische Grundton dagegen wird gleich
dem reciproken Werthe des Generalnenners.

Sind aber die Schwingungszahlen durch Briiche ausge-

a ¢ ¢
driickt EINE die sich auf cin und denselben Ton 1,

etc., so ist unter analogen Bedin-

etwa C beziehen, so konmen wir die Verhiltnisse einmal
durch Briiche mit gleichen Nennern, dann auch durch solche
mit gleichen Zihlern darstellen:

a ¢ e adf  bef  hde
A AN AN Tk
ace ace ace

Setzen wir voraus, dass weder 4, d, / noch a, ¢, ¢ al-

und auch =

. N | .
len gemeinsame Factore besitzen, so ist bdf der tonische
ace .
Grundton, T der phonische Oberton. Oder, um es an-

schaulicher zu machen: 1: VWA 7:/}{1/ adf': bef : bhde.

Hier haben wir rechts ganze Zahlen, und 1 ist nach dem frii-

heren der tonische Grundton, d. h. X C. Ebenso ist

i
1.i.i.i___1_. 1 _L__la d 1 ist der pl
“bCdf T ace hee ade’ acf) "M po-

nische Oberton, = ace . C.
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Wenn wir uns fir die kleinste durch alle Zahler theil-
bare Zahl den Namen Generalzihler erlauben, so konnen
wir uns jetzt folgendermassen ausdriicken: Enthalten die fiir
die Schwingungszahlen mehrerer Tone gegebenen Briiche keine
allen gemeinsame Factore im Zihler, und auch keine im
Nenner, so ist der Generalzihler der phonlsche Oberton, der
(renexalnennerstammbruch aber der tonische Grundton.

Fir die beiden oben betrachteten Dreiklinge stellt sich
jetzt die Darstellung einfacher heraus:

1

¢ie:g = 1:%,:3/,, hat den ton. Gr. = 53 0=C,.

1
4
weil 4 Generalnenner; der ph. Ob. ist 15 =3.5.¢ =72'", weil

4
15 Generalziihler; ebenso hat c: ¢5:8 = 3§ 1 den

ph. Ob. 4 = 22. g = g, da g der Ausgangston war und

1
den ton. Gr. i5 = 3—1 ge=4s,,.

»Der Generalnenner bezeichnet allemal, der
wievielste harmonische Unterton des Ausgangsto-
nes 1 tonischer Grundton, der Generalzihler dagegen
zeigt, der wievielste harmonische Oberton des

Ausgangstones phonischer Oberton ist.

4. Die consonanten Dreiklinge.

Vor einer allgemeinen Untersuchung der Intervalle wol-
len wir die Eigenschaften der consonanten Dreiklinge eror-
tern, weil bei diesen bei weitem characteristischer der Ge-
gensatz sich kund thut, als bei zweistimmigen Zusammen-
klingen. In jedem Drelklang lassen sich je drei Intervalle
unterscheiden.  Untersuchen wir diese gesondert, so erhal-
ten wir

J*



Bestandtheile. | Ton, Gr. ) Phon. Ob. |Bestandth.| Ton. Gr. Phon. Ob.
" ) 1 o . A | -
cie C==.c| e =b.c sty | Es,=_ ¢ g'=4yg
4 — — b
ey C:i.c Mt=15.¢c coes As,,,——_—lr/ g“=4y
T4 — ="
ciyg C-—-lr.«; g=3.¢ cig C:_l_g ¢ =2y
\ 2 3
cieiyg C,=—1-.c R*=15¢c |c:iesig As,,,:lg gi=4dy
4 - - 15

Es ist zu bedauern, dass die allgemcin iibliche Bezeich-
nung der absoluten Tonhéhe nicht cine symmetrische ist, sonst
wiirde man leichter iibersehen, dass die phonischen Parti-
alklinge eines Durdreiklanges, wie wir sie nennen konnen,
nimlich ¢", g, 4" grade ebenso weit vom Dreiklangs-
grundton ¢ entfernt liegen, wie die tonischen Par-
tialklinge 4s,,,, C, Ls,, von der Quinte g des Molldrei-
klanges. Ebenso sind die drei tonischen € Klinge
im Dur-, und die drei phonischen & Klinge im
Molldreiklange symmetrisch zu den Accordtonen gelegen.

Nach Allem bisher erorterten lisst sich leicht folgender
Satz allgemein erkennen:

,,Wird ein Zusammenklang mehrerer Tone durch
Briche oder ganze Zahlen, dargestellt, desgleichen ein
anderer Zusammenklang durch die reciproken Werthe
jener ersten Zahlen gegeben, so ist bei jenem der General-
nenner eben so gross, wic bei diesem der Generalzihler,
und umgekehrt, — d. h. der tonische Grundton des
ersten Zusammenklanges liegt cbensoweit von dem
Ausgangstone 1 desselben entfernt, wie der phoni-
sche Oberton des reciproken Klanges von desscn
Ausgangstone 1. Und umgekehrt: der phonische Obecr-
ton des ersten Accordes hat dieselbe Lage zum
Ausgangstone, wie der tonische Grundton des zwei-
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ten Zusammenklanges von seinem Ausgangstone
1.“ — Dicselbe symmetrische Lage findet fir alle parti-
cllen phonischen und tonischen Klinge statt.

Fiir jedes Tongebilde erhalten wir also ein Spiegelbild,
das sich durch dic reciproken Werthe der Schwingungszahlen
ausdriicken lisst.

Ehe ich weiter Folgerungen iber dic Eigenschaft der
consonanten Dreiklinge ziche, wird ecs zweckmissig sein, an-
dere Auffassungen, insbesondere die Hauptmann’s und
Helmholtz’s zu besprechen,

Hauptmann ) stellte den Mollaccord durch Briiche dar,

2 4 1 1 1

cresig =g il =1 . :
=5 3°5 852 und wies darauf hin,

dass dic letzteren Verhiltnisszahlen sich durch Potenzen mit
negativen Exponenten wicdergeben lassen: 67 ':571: 471
Da wun der Duraccord durch cben dieselben Zahlen mit po-
sitiven Exponenten in umgekehrter Reihe sich ausdriicken lisst:

cie:g=—4':5":6"
cies:g=6"1:5"1:47"1
so fasst Hauptmann den Mollaccord als Umkehrung des
Durdreiklangs auf.  Den ganzen beziiglichen Abschnitt will
ich hier mittheilen:

Pag. 32, § 31. ,,Dic Bestimmungen der Dreiklangs-
intervalle sind bisher von eciner positiven Einheit ausgehend
gcsctzt worden, von cinem Grundtone, auf welchen sich die
Quinte und dic Terz bezieht. Sie lassen sich auch in cinem
entgegengesetzten Sinne denken.  Wenn jenes sich so aus-
driicken lisst: dass cin Ton (¢) Quint (g) und Terz (o)
habe, so wirde dic entgegengesetzte Bedeutung darin be-
stehen: dass cin Ton (g) Quint (von ¢) und Terz (von es)
sei. Das Haben ist cin activer, das Sein cin passiver Zu-

1) Hauptmann, 1 e pag. 3L
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stand. Die Einheit, auf welche die beiden Bestimmungen
in der zweiten Bedeutung sich beziehen, ist eine leidende:
im Gegensatze des Habens der ersten, ist die zweite ein
Gehabt-werden. Jenes spricht sich im Durdreiklange,
dieses im Molldreiklange aus‘.

,,In diesem letzteren ist das Terzverhiltniss zwischen
dem mittleren und oberen Tone enthalten, und die Vereini-
gung beider Accordintervalle findet somit nicht im Grund-
tone, sondern im Tone der Quint statt. Im Durdreiklange
¢ e g ist ¢ g Quint, ¢ ¢ Terz; im Molldreiklange ace
ist @ ¢ Quint, ¢ e Terz. Da aber im letsteren fiir beide
Bestimmungen das gemeinschaftliche Moment im Tone der
Quint enthalten, so wird dieser, als ein doppelt Bestimmtes
negativ als doppelt Bestimmendes betrachtet werden konnen,
oder als die negative Einheit des Accordes‘‘; wird der Dur-
dreiklang mit I — III — II bezeichuet, ,,so erscheint die
Bezeichnung IT — IIT — I fiir den Mollaccord nicht un-
passend ‘.

Nachdem nun Hauptmann im § 32 seines Werkes
das Vorkommen der Dur- und Mollaccorde in der unendlich
weit gedachten Reihe der Obertone eines Klanges bespricht,
dann auf die gegensiitzlichen Proportionen, wic oben bereits
erwihnt, hinweist, fihrt er fort § 34:

,,S0 wird die wesentliche Bedeutung des Molldreiklangs,
unter jeder Art des Ausdrucks, wenn dieser selbst auf den
wesentlichen Inhalt zuriickgefithrt wird, zum Vorschein kom-
men miissen. Wir verlassen aber gern, heisst es nun wei-
ter, ,,diese Bezeichnung durch Zahlen wieder, die zwar ein
interessantes Combinationsspiel gewithren, aber fir dic Natur
der Sache keinen nihern Aufschluss bieten und den Begriff
nicht erleichtern, ihn vielmehr immer nur verhillt darstel-
len kann, denn dieser ist in weit einfacheren und directeren
Bestimmnngen enthalten, den allgemeinen der Einheit, ih-
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rer Entzweiung, und dem Gleichsetzen beider als Ver-
bindung®., —
Man er-kennt deutlich aus dieser Darstellung, dass Haupt-
:lrgnélc}l:zfnnger Gewicht legt auf die mathematische Form
ngungsverhiiltnisse, die i in i
Combinationspie dasbiton w1 s e
keinen nihern Aufschlus’s gev:f,iiilrcn“ o de 35'“’
' , Ja ,,den Be-
{U‘l.ff nur verhiillt darstellen®. Das anent”cinor ne-
gativen Kinheit findet er vielmehr in der § 82 entwickelten
Bedeutung der den Dreiklang bildenden Tone selbst, und i‘n

' deren gegenseitigem Verhiltniss, — Die Obertone des Moll-

dreiklangs, die fiir uns Hauptsache sind, werden von Haupt-
mann nicht beriicksichtigt, ebenso wenig wie der Durdrei-
klang als Bestandtheil cines Grundklan ges angesehen wird
Auch bei diesem, dem Durdreiklange, sucht Hauptmam;
nur eine Beziehung zwischen den angegebenen Tonen selbst
— und findet sic im ,, Terz und Quint Haben®, beim Moll-,
dreiklange im ,, Terz und Quint Sein¢. — ,

Durch dic oben von mir dargestellte Anschauung wird
das Verhiltniss in gewissem Sinne umgckehrt. Die Tone
des Durdreiklangs sind gemeinsame Bestandtheile eij-
nes tonischen Grundklanges, die des Molldreiklan-
ges haben cinen gemeinsamen Phonischen Oberton. Jener
der tonische Grundton stimmt iberein mit dem Grur;dtone ;
des. Drejklanges, hier stimmt der phonische Oberton mit der
Quinte ¢ des Molldreiklanges 7 ¢ ¢ iiberein. Ein ncues Mo-
ment .kommt aber hinzu: Der Durdreiklang ¢ ¢ g hat
illl.Ch emen phonischen Oberton k, dieser aber stimmt nicht
mit flen. Bestandtheilen des Accordes itberein. (Wir crken-
nen in ihm den Leitton der ¢ — Durtonart). Ebenso wie-
derum ist der Molldreiklang @ ¢ ¢ Bestandtheil cines toni-
schEn Grundtones /; (der in einem dhnlichen Leittonverhfllﬁliss
zu e steht, wie £ zu ¢).
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Mit Iiilfe unseres Prinzipes gewinnen alle die Haupt-
mannschen philosophischen Begriffshestimmuugen cinen reel-
len Boden. Hier aber erscheint dic Frage von grisster Be-
deutung, wie weit die physiologische Begrindung vorhanden,
und in wie weit wir sie als nothwendig ancerkemnen.

Helmholtz nimmt cinen ganz andern Standpunkt ein,
als Hauptmann, Helmholtz findet das Verstindniss ci-
nes Zusammenklanges nicht in der gegenseitigen Intervall-
beziehung der Tine, sondern in der Art und Weise, wie
dieselben als Bestandtheile eines Grundklanges angeschen
werden konnen, also gerade in dem Prinzip der Tonicitit.
Die Berechtigung hiezu heruht auf dem Prinzip der Klang-
verwandtschaft.  Wir kennen ¢ ?_g als Bestandtheile  des
C-Klanges, demnn wenn letzterer ertont, werden allemal, wenn
ein an Obertonen reicher Klang wnser Ohr afficirt, alle die
demselben entsprechenden Fasern unseres (iehirorgans (Gor-
tische Fasern) in Schwingungen versetzt. — Dadurch sind
wir im Stande, umgekehrt, wenn mehre Tone erklingen, zu
unterscheiden, ob und welchem Grundklange sic angehiren.
Letzteres Moment, und das ist hier wohl zu beachten, be-
ruht auf einer psychologischen Thiitigkeit, ,,der Frin-
nerung . Olmne Hinzuziehung dieser wiire in der That jede
Erklirung fruchtlos. — Nun aber kann nicht geliugnet wer-
den, dass wir die Intervalle erkennen, auch wenn ganz ober-
tonlose Klinge angegeben werden, und noch mehr: Wir
sind im Stande Tone und Meclodieen zu denken, ohne
dass irgend cin Theil des Gehororgans durch dussere physi-
kalische Erregungsmittel afficirt werde, und wir kinuen
ung Téne in reiner und solche in unrciner Stimmung vor-
stellen. Das Prinzip der Verwandtschaft der Klinge miissen
wir anerkennen in der Art, wie es Helmholtz dargethan,
aber es gewinnt cine ticfere Bedentung, wenn wir es als Grund-
lage einer nunmehr verstindlichen psychologischen Thitigkeit
erfassen.
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Pag. 420 im Helmholtzschen Werke heisst es: ,, Wenn
der Horer weiss, dass auf anderen Instrumenten und im Ge-
sange die Terzen und Sexten als natiirliche und direct ver-
wandte Klinge hervorgetreten sind, so lasst er sie als wohl-
bekannte Intervalle auch gelten, wenn sie von einer Flote
oder von weichen Orgelregistern vorgetragen werden“. Das
»» Wissen ¢ beruht auf einer physiologisch motivirten Empfin-
dung, das ,,Geltenlassen‘ ist eine psychologische Thitigkeit,
zu welcher wir uns mit Hiilfe unserer Sinne herangebildet
haben. .

Nicht ganz kann ich desshalb beistimmen, wenn es wei-
ter a. a. O. heisst: ,,Doch kann ein in der Erinnerung be-
wahrter Eindruck nicht dieselbe Frische und Kraft haben,
wie ein solcher unmittelbarer Empfindung ‘. Und ferner:
»,Da die Stirke der Verwandtschaft von der Stirke der
gleichen Oberténe abhingt, und dic Obertone von hoherer
Ordnungszahl schwicher zu sein pflegen, als die von niede-
rer Ordnungszahl, so ist die Verwandtschaft zweier Klinge
im Allgemeinen desto schwicher, je grosser die Ordnungs-
zahlen der coincidirenden Obertone sind“. — Gegen die Be-
merkung iiber die Frische des Eindruckes lisst sich kaum
etwas einwenden; gehorte Musik wird lebendiger, wenigstens
unmittelbar, empfunden, als gedachte Musik, obgleich der
umgekehrte Fall keineswegs undenkbar wire; was aber den
Grad der Verwandtschaft der Klinge anbetrifft, so glaube
ich, dass derselbe nicht von der Klangfarbe der einzelnen In-
st?umente abhiingig sein kann, und mochte den Ausdruck
»im Allgemeinen* anch wirklich allgemein und iiberall gel-
t(.en lassen. Oder wollte man behaupten, dass fiir die Cla-
rinette und fir gedackte Pfeifen, die bekanntlich nur unge-
rade Obertdne haben ), eine niihere Verwandtschaft zwischen
Grundton und Duodecime besteht, als zwischen Grundton und

1) Helmholtz, L ¢, pag. 158.
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Octave? — Bei Orgelpfeifen, die merklich von der reinen
Stimmung abweichende Octavenobertone haben, werden wir
ebenso wenig diesen verstimmten Tonen einen nahen Ver-
wandtschaftsgrad einriumen wollen. Diese Beispiele deuten
darauf hin, dass wir dem Prinzip der Verwandtschaft
der Klange, auf Grund reiner Obertone, eine tie-
fere psychologische Bedeutung zuerkennen miissen.

Kehren wir zur Betrachtung der Dreiklinge, wie Helm-
holtz sie giebt, zuriick. ,,In einem Duraccorde ¢ —¢— £ kon-
nen wir g und e als Bestandtheile des ¢-Klanges ansehen, aber
weder ¢ noch g als Bestandtheile des ¢-Klanges, und weder
¢ noch ¢ als solche des g-Klanges. Der Duraccord ¢ —
e — g ist also ganz cindeutig, er kann nur mit dem Klange
des ¢ verglichen werden, und deshalb ist ¢ der herrschende
Ton in dem Accorde, sein Grundton, oder nach Rameau’s
Bezeichnung, sein Fundamentalbass, und keiner der bei-
den andern Tone des Accordes hat das geringste Recht,
diese Stelle cinzunchmen.*

,Jm Mollaccorde ¢ — es — g ist g ein Bestandtheil
des ¢- und des es-Klanges. Es ist also g jedenfalls
ein abhéngiger Ton. Dagegen kann man den genannten
Mollaccord einmal als einen ¢-Klang betrachten, dem der
fremde Ton es hinzugefiigt ist, oder als einen Q—Klang, dem
der Ton ¢ hinzugefigt ist. Beide Fille kommen vor. Es
ist aber die erstere Deutung die gewohnlithe und vorwie-
gende. Denn wenn wir den Accord als ¢-Klang betrachten,
so finden wir in ihm das g als dritten Partialton, und nur
statt des schwiicheren fiinften Partialtones ¢ den fremden
Ton es. TFassen wir den Accord aber als es-Klang, so ist
zwar der schwache fiinfte Partialton durch das g richtig
vertreten, statt des stirkeren dritten, welcher 5 sein sollte,
finden wir aber den fremden Ton ¢. In der Regel finden
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wir desshalb den Mollaccord ¢ — e¢s — g in der modernen
Musik so gebraucht, dass ¢ als sein Grundton oder Funda-
mentalbass behandelt ist und der Accord einen etwas verin-
derten oder getriibten c-Klang vertritt, aber es kommt der
Accord in der Lage es — g — ¢ auch in der h-Durtonart
vor, als Vertreter des Accordes der Subdominante es. Ra-
meau nennt ihn dann den Accord der grossen Sexte und
betrachtet richtiger, als die neueren Theoretiker meist thun,
es als seinen Fundamentalbass® %).

Fassen wir den Inhalt der hier citirten Abschnitte zu-
sammen: 3 verschiedene Probleme werden erdrtert: 1) die
Klangbedeutung des Duraccordes ¢ — ¢ — g. 2) die des
Molidreiklanges ¢ — es — g. - 8) die des dreistimmigen
Accordes ¢ — es — g, oder es — g — c?). Lassen wir
zuniichst das dritte Gebilde bei Seite.

Wenn Helmholtz streng bei dem Prinzip der Tonici-
tit, wie ich es genannt habe, geblicben wire, so hitte er
as als Fundamentalbass des Molldreiklanges bezeichnen miis-
sen. FEr geht indess hier von der Voraussetzung aus, der
Grundbass miisse ein mit den angegebenen Klingen iber-
einstimmender Ton sein, daher keine andern Tone als ¢, es,
g selbst in Betracht kommen %). Tonisch gedacht, ist als-
dann allerdings g jedenfalls ein abhiéngiger Ton, wih-
rend es und ¢ Grundtone sein konnen, aber der Art, dass
je der andere Ton als storendes Element des Zusammen-
klanges auftritt. Eine dieser Art negative Begriindung

1) Helmholtz, L ¢ pag. 451,

2) Helmholtz scheint es hier Qihersehen zu haben, dass zur gross B-dur
Tonart, nach seiner Schreibweise, die Secunde gross C gehdrt, und nicht klein ¢
go dass der dort Es — g — ¢ geschriebene Zusammenklang Ls — g — C heissen
wiirde, d. h. nach meiner Schreibweise es — g — ¢ oder es —g—oe

3) Uebrigens widerspricht dieser Voraussetzung die Behandlung des Accor-

des % d f a auf Seite 527.
4%
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der Mollharmonie, kann unméglich befriedigend das Ver-
stindniss dieses Accordes ausdriicken. Dem Intervall c— g
konnte auf diese Weise jeder beliebige andere Ton, (etwa
dis), als ,stérendes Element‘ beigesellt werden.

Auch d’Alembert betrachtet den Mollaccord c—es—g

als einen getriibten c-Klang: ,,un arrangement, qui w'est pas
a la vérilé aussi parfait, que le premier ut, mi, sol; parceque
dans celui-ci les dewr sons mi ef sol sont lun est laulre en-
gendrés par le son principal ut, au liew que dans lautre le
son mip west pas engendré par le son ut: mais cel arrange-
ment ut, mip, sol, est aussi dicté par la nature, quoique moins
immédiatement que le premier; et en effet expérience prouve
que loreille sen accommode a pew prés aussi-bien 1)“.

Das positive Element finde ich vielmehr in dem
allen drei Toénen gemeinsamen g -Klange. g ist, wie
Hauptmann sich ausdriickt, das bestimmte Element des
Accordes, sowie ¢ als bestimmendes Moment des Duraccor-
des auftritt. Meiner Auffassung nach finden wir indess eher
im Mollaccorde ein positives Element als in jenem. Denn
alle drei Tone des Mollaccordes afficiren in unserem
Gehororgane wirklich ein und dasselbe g, und noch
mehr: — Wenn klangreiche Tone erklingen, so coincidiren
nicht blos die allen drei Ténen gemeinsamen g, sondern noch
alle zu diesem letzteren gehorigen Obertone, (s. p. 32) so
dass in der gesammten Masse sich ein vollstindiger
g-Klang wirklich im Gehororgane geltend macht. Das
Intervall ¢— g ohne Terz ist unbestimmt, wie alle zwei-
stimmigen Intervalle. Wir kénnen es, wie spiiter ausfiihr-
lich dargethan wird, als tonischen c¢-Klang, oder als pho-

1) d’Alembert, ,élémens de musique. pag, 22 und ff. Besonders
wichtig ist die Anm. f, pag. 23, der zufolge d’Alembert die frithere in der
ersten Ausgabe seines Werkes mitgetheilte Auffassung Rameau’s widerlegt,
Wahrscheinlich hat Helmholtz nur die erste Auflage gekannt, 8. Helmholtz
L c. pag. 352.
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nischen g-Klang auffassen. Die hinzutretende Oberterz
‘e liugnet nun den phonischen g-Klang; denn kein g kann

Oberton von ¢ sein, dagegen wird das tonische ¢ verstirkt
in dieser seiner Bedeutung. — Umgekehrt liugnet das hin-
zutretende es in ¢c—es—g den tonischen ¢-Klang, denn es kann

nie Bestandtheil von ¢ sein, dagegen wird die phonische
g-Klang Bedeutung vermehrt, stirker und einhellig hervor-
gehoben. — Dort wird das phonische Element des Quint-
intervalles im Duraccord getriibt, hier das tonische Element
des Quintintervalles. Das reine Quintintervall ist zwar rein,
aber doppeldeutig, unbestimmt, ja unbefriedigend. In die-
sem Sinne nun nenne ich den Molldreiklang einen phoni-
schen Klang, withrend der Durdreiklang ein tonischer Klang

ist. — Genauer aber, hat jeder dieser Accorde ein conso-
nirendes und dissonirendes Element. Der Duraccord ¢ —
¢ — g ist tonisch consonant, und phonisch dissonant,

der Mollaccord ist phonisch consonant, tonisch dissonant.
~— Das Consonante in beiden ist das positive, das Verstind-
niss vermittelnde Moment, das Dissonante dagegen wird von
anderer Seite her von grosster Bedeutung fiir die Harmonie-
folge; wir haben spiter die Leitton - Bedeutung, die dem
Duraccorde c—e-—g mit seinem phonischen Oberton #, dem
Molaccorde c—es—g mit dem tonischen Grundton as zukommt,
zu erortern. Fortan sollen im Sinne der vorstehenden Be-
grimdung die tonischen Klinge durch ein Kreuz, dic phoni-
schen durch eine O bezeichnet werden. Wir schreiben den
Duraccord ¢ —% — g=—c*, den Mollaccord ¢—¢s — g == g°,
der erstere ist ein tonischer c-Klang, der letzterc ein pho-
nischer g-Klang.

Von hochstem Interesse ist nun, nach Feststellung die-
ser Begriffe, die Auffassung Hauptmann’s p. 34 und 35.

,,Der Molldreiklang, als ein umgekehrter Durdreiklang,
wird in der Bedeutung, dass man ihn von einer negativen Ein-
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heit ausgehend betrachtet in einer Riickwirtsbildung bestehen
miissen. Auf die Einheit ¢ bezogen, ist der Durdreiklang

I I/
c—e—g
I

der Molldreiklang derselben Einheit ¢, als einer nega-
tiven, als Grundton und Terz bestimmender Quint, ist

n 1
[—a —c
/] 1

was dasselbe ist, als wenn wir setzen
[ — a — ¢
A
T/ 8
Im Durdreiklange ist die Einheit das positiv Bestim-
mende, im Molldreiklange ist sie das positiv Bestimmte.
Nach unserer Auffassung ist analog

¢ — ¢ — g ein tonischer ¢-Klang also = ¢*
f — as — ¢ ein phonischer ¢-Klang = c®.

Mit demselben Recht, wie wir oben das Prinzip der Ver-
wandtschaft der Klinge verallgemeinerten, und dasselbe nicht
von der reellen Existenz der Obertone abhingig sahen,
miissen wir jetzt auch den Mollaccorden in allen Fillen ihre
phonisch consonirende Eigenschaft zuerkennen. Die ur-
spriinglich aus physiologisch begriindeten Phénomenen ent-
wickelte Auffassung wird jetzt bei den Mollaccorden sogar
‘verstindlicher, denn der phonische Oberton existirt reell,
der tonische existirt nicht, oder, — um an die in der
Optik gebriuchlichen Begriffe zu erinnern, — der tonische
Grundton ist ein virtueller, der phonische Oberton ein
reeller Klang. — So giebt andererseits der tonische Drei-

klang ¢—é—g einen reellen A-Klang zu erkennen, denn ¢ —

—_ A7 -

¢ — g ist = ¢t und = 4% wahrend der tonische Grund-
ton as in ¢ — es — g nur virtuell existirt. Wenn er
aber erklingt, so horen wir reell ¢ — es — g als Bestand-
theil des Klanges as. Solch eine Dualitit der Accorde
finden wir in allen Gebilden der Dur- und Molitonarten
als vollkommen ausgebildeten, symmetrisch gestalteten Ge-
gensatz. Allerdings miissen letztere wesentlich anders, als
in den modernen Theorieen iiblich, aufgefasst werden ?).

Vorher aber miissen wir noch nachtriiglich die tomi-
schen und phonischen Eigenschaften der zweistimmigen In-
tervalle kurz characterisiren.

5. Tonicitit und Phonicitit der Intervalle.

Dem von Helmholtz entwickelten Prinzip von der Ver-
wandtschaft der Klinge, liegt, wie bereits erwihnt wurde,
ein Moment psychologischer Thitigkeit zu Grunde: das der
Erinnerung. Wenn ein Ton bald nach seinem Verschwin-
den von Neuem erklingt, so erkennt man ihn als denselben
wieder. Wird statt eines einfachen Tones ein Klang ver-
nommen, so ist jeder Partialton des Klanges nachher ein im
Gedéchtniss vorhandener Ton. Verwandt werden endlich je
zwei Klinge sein, die gemeinsame Partialtone besitzen.

1) Erst nachdem die letzte Zeile der vorliegenden Arbeit geschrieben, bin
jeh mit einer im Jahve 1852 erschienenen Schrift: , Der accordliche Gegensatz
und die Begrtindung der Skala® von Otto Kraushaar bekannt geworden. In
der Einleitung zu seiner Harmonik bespricht Hauptmann diese Schrift, und weist
darauf hin, dass vor lingeren Jahren Herr Kraushaar einen musikalisch - theore-
tischen Cursus bei ihm gehSrt, und in Folge dessen dasjenige, was in der Ent-
wickelung des Tonsystems mit Hauptmann fibereinstimme, auch nur letzterem
angehdre. Obgleich sehr kurz, so ist doch Kraushaar’s Darstellung in einigen
Punkten consequenter, als die Hauptmanns Was aber die negativen Eigen-
schaften und die Klangbedeutung der Molldreiklange betrifft, diirfte unzweifelhaft
die Prioritat Hauptmann, wenn nicht etwa Rameau gebGhren, Ich behalte mir
vor, spiter, bei der Construction der Tonleitern und der Cadenzen anf Kraus-
haars Tonsystem zuriick zu kommen,
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Ertonen die beiden Klinge nach einander, so vermitteln die
gemeinsamen Obertone die Verwandtschaft. In diesem Sinne
sagt Helmholtz:

., Verwandt im ersten Grade nennen wir Klinge, welche
zwei gleiche Partialtone haben; verwandt im zweiten Grade
solche, welche mit demselben dritten Klange im ersten Grade
verwandt sind“ ).

Diese Definition der Verwandtschaft ersten Grades in
der dualen Bedeutung der Intervalle, wird nar in der Form
des Gedankens, verindert, wenn wir sagen:

Verwandt im ersten Grade nennen wir Klinge,
welche entweder zwei gleiche Partialtone haben,
oder welche Partialtone eines und desselben Grund-
tones sind. — Soweit die erste Definition in der letz-
teren enthalten, hat auch Helmholtz das physiologische
Element an dem Prinzipe der Phonicitét in seinem Buche
erortert 2). Soweit aber der Unterschied und die gleich-
zeitig vorhandene tonische und phonische Bedeutung eines
jeden Intervalles in Betracht kommt, vermissen wir auch bei
ihm die systematische Einheit, so wie den vollendet symme-
trischen Gegensatz. ‘

Die Identitit der beiden lctzten Begriffsbestimmungen
leuchtet aus folgenden Sitzen hervor, die wir frither schon
angedeutet. Jedes Intervall konnen wir darstellen durch zwei

a ¢ .
Briiche -, 7, WO weder 2 und ¢, noch » und d gemein-
a ¢

same Factore haben. Beide Tone 5 und y sind Be-

1
standtheile ein und desselben tonischen Grundtones 7, und

beide haben ein und denselben phonischen Oberton —a—; Nun

1) Helmholtz L, ¢, pag. 420.
2) Namentlich pag. 279 L e,
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ist aber der Abstand des tonischen Grundtones von dem ei-
nen der beiden gegebenen Tone
1 a 1
- w: "'b— d h = 2‘1—,
und der Abstand zwischen dem anderen Tone und dem pho-
nischen Oberton
c a 1
£ F:Td' h, — Ja
d. h. aber ton. Gr. und ph. Ob. liegen stets symmetrisch !)
zum gegebenen Intervalle. Oder wenn wir das Intervall durch

S ausdriicken, — was immer méglich ist, wenn auch

nicht in ganzen oder rationalen Zahlen @ und 4, — so ist der to-

. 1 . J
nische Grundton = der phonische Oberton %. Das gege-

b a ) .
ene Intervall 5 sowie ton. Gr. und ph. Ob. liegen

also symmetrisch zum Ausgangstone 1. Wir erkennen hierausden
allgeme}ngeltendenSatz: DerVerwandtschaftsgrad zweier
Tone ist tonisch und phonisch ein und derselbe.

Das Intervall ¢: g == 5 : 6 kann beispielsweise als 5*'
und 6% Partialton des tonischen Grundton C; = 1 angesehen

werden, und ebenso ist der phonische Oberton 4= 30 der 6%
Partialton von ¢ und der 5* von g.

C,:;: :Z“=1:52 . = 5A a5
g 6:30 30° 6 5!
1 6 1 5
-——5—:1:3—:6=~6—:—6—:1:5
VIV EB
so° V gDV g 1

] 1) Die Symmetrie ist bei den Schwingungszahlen der Intervalltsne stets
eine geometrische und nie eine arithmetische, s. Euler ,,tentamen novae theoriae
musicae® pag. 103.

5
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In all diesen Verhiltnisszahlen ist blos der willkithr-
liche Ausgangston 1 verdndert, und der tonische Grundton
liegt stets ebensoweit von dem einen Intervalltone entfernt,
wie der ph. Ob. vom anderen.

Hieraus folgt unmittelbar, dass, wenn der tonische Grund-
ton mit einem Intervalltone nur um ganze Octaven aus-
einander liegt, dasselbe swischen dem ph. Ob. und dem an-
deren Intervalltone stattfindet.

Qetzen wir nun fir alle folgenden Fille voraus, die
Schwingungszahlen seien einmal durch positive ganze Zahlen,
die relativ prim zu einander sind, ausgedriickt, dann dieselben

_ §chwingungsverhiltnisse durch #chte Stammbriiche, denn je-
1 1

des Intervall a: b kann auch geschrieben werden 7~ 2 7%
und behalten wir stets diese beiden Schreibweisen vor Augen
so dass entweder der untere Intervallton mit a, der obere mit

: R 1 . :
b, oder jener mit —- dieser mit —- bezeichnet wird, so lassen

sich noch folgende Félle unterscheiden:

1. Mit dem unteren Intervalitone stimmt der ton. Gr.,
und mit dem oberen der phon. Ob. nur dann itberein, wenn
der tiefere Ton @ oder im andern Falle der Nenner a des zwei-
ten Tones eine Potenz von 9 ist. — Hierher gehoren also

et 12 it

die Octave 1: 2 =" * 7

1 1

die Quinte 2: 3 ="3 79,

1 1

die grosse Terz 4: 5=5" 7>
. 1 1
die grosse Sexte 8: 9 =19 :g"
1 1

die grosse Septime 8: 15=15:7g"
und viele andere Intervalle, sowie alle Erweiterungen um
cine oder um mehre Octaven.
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" 2.T Im umgekehrten Falle, d. h. wenn der Zahler des ho-
eren Tones b, oder in der anderen Schreibweise der Nenner

. 1
des t gl
s tieferen, -~ eine Potenz von 2 ist, findet eine Coincidenz

tatt zwi
Z lz;icﬁ;v;ist(?hen t.on. Gr. und oberem Intervallton, und andererseits
1g zwischen ph. Ob. und tieferem Intervallton. Hierher

1

gehoren wiederum die Octave 1 : 2= 1
St
dann: die Quarte 3:4 = -i—:%,
die klei : 1.1
ie kleine Sexte 5:8 = g5
der grosse Halbton 15:16 = -i%flg u. s W.

In all diesen Intervallen, wird die Anzahl von Octaven
um welche die entsprechenden Toéne von einander entfern"c
sind, durch den Exponenten der Potenz von 2 bestimmt
z. B. der ton. Gr. der kleinen Sexte 5:23 liegt 3 Octaver;

vom oberen, und der .
ph. Ob. eben s
tervalltone entfernt. oweit vom unteren In-

q Wenn die soeben vorausgesetzte Beziehung in den
chwingungsverhéltnissen nicht statt hat, so stimmen weder

ton. Gr. noch ph. Ob. mit irgend ei
standtheile iiberein. g einem der Intervallbe-

- ;‘;’» nuiet;fm I‘v‘wr voraus, dass die Schwingungszahlen o
e B 11(13 aktoren 2, 3 oder 5 enthalten, so folgt
3 und. b resa. en Intgrvallen, in denen « und 5 die Faktoren
o p. nur einmal enthalten, und keiner der Tone
alle beide oder einen derselben zwei oder mehrmal, kann das
Product ab nur eine Potenz von 2 multiplicirt mit de,m Product
3 X 5 enthalten. — d. h. Der tonische Grundton er

ginzt das Intervall zum Durdreiklang, der hon':
sche Oberton zum Molldreiklang. Hierh;r gehﬁll)'en d;e

6% -
TARTU ULIKOCLI
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kleine Terz und ihre Umkehrung, die grosse Sexte, und alle
Erweiterungen beider:

i .
i . h 9
Intervall. | Bezeichnung. S:e:vl:;ﬁl;?s%, Ton. Gr. Phon. Ob.
kleine Terz . . . . e—yg 5: 1=2¢, 30 :jl_“
grosse Sexte . . . . g - 3: 1=C 16 _—:z"
- e i
kleine Decime . . . e—y' 5:12 1=2¢, 60 = i
grosse Tredecime . . g— e 3:10 1=¢C 30 = h"
oder _ 1.1 1_ ¢ _
kleine Terz . . . . ¢e—y % 30
— 1.1 1_. C =,
kleine Decime . . - e—yg' %5 %0 ’ 1= h"
u. 8. W

In ihnlicher Weise konnte leicht weiter untersucht
werden, welche Beziehungen zwischen ton. Gr. und phon. Ob.
und den gegebenen Intervalltonen bestehen, wenn hohere
Potenzen von 8 und 5 in den Schwingungszahlen vorkom-
men. Allein weder fiir praktische noch fir theoretische
Gesichtspunkte wiirde ein erheblicher Vortheil aus der Un-
tersuchung der weiterliegenden Gebilde erwachsen. Die
pesonderen Eigenschaften complicirterer Intervalle betrachten
wir deshalb nur in jedem speciellen Falle, dem wir im Laufe
der Untersuchung begegnen.

Es leuchtet nun von selbst ein, dass innerhalb der Ver-
wandtschaft ersten Grades ein Unterschied durch die beziig-
lichen Ordnungszahlen der in Frage stehenden Partialtone
entsteht. Helmholtz sagt: ,,Je stirker die beiden berein-
stimmenden Partialtone sind im Verhiltniss zu den ibrigen
Partialtonen zweicr im ersten Grade verwandter Klange,
desto stirker ist die Verwandtschaft.“ Aus dem bereits
friiher angegebenen Grunde mochte ich aber auch hier von
der Existenz reell angegebener Klinge ganz absehen. Zu-
gegeben, dass die Frische des Eindruckes einen Einfluss auf
den Zuhorer ausiibt, so sind doch die Tone des Intervalles
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¢ — ¢ z. B. ebenso nah verwandt, ob ich sie von einer
Violine angeben hore, oder ob ich mir die Tone blos vor-
stelle. Wir sagen desshalb allgemein: Der Verwandtschafts-
grad wird bestimmt durch diejenigen Ordnungszahlen der Par-
tialtone eines gegebenen Intervalls, welche den ph. Ob. bilden
oder, durch diejenigen Ordnungszahlen, welche dem Intervall in
Beziehung auf den tonischen Grundton zukommen. Welche funk-
tionelle Bezichung zwischen den Ordnungszahlen der coincidiren-
den Obertone einerseits und dem Verwandtschaftsgrade andrer-
seits besteht, geht aus der Helmholtzschen Definition nicht her-
vor, diirfte aber auch sehr schwer zu finden sein'). Es handelt

1) Nur anmerkungsweise erlaube ich mir die Resultate einer Speculation mit-
zutheilen, die mir noch zu wenig begriindet, und in gewissem Sinne zu vage er-
scheint, um befriedigen zu konnen. Ich darf dieselbe nicht ganz mit Stillschweigen
fibergehen, weil ich hoffe, dass es vielleicht Auderen gelingen wird, auf diesem
Wege zuverlissigere Gesichtspunkte zu finden, und weil der Gegenstand mir durch-
aus wichtig erscheint. Es handelt sich hier nicht etwa um den ,, Wohlklang* ei-
nes Intervalles, denn fitr ein bestimmtes Intervall kann der Wohlklang nicht con-
stant scin. Wohl aber ist das der Fall mit der harmonischen Bedeutung eines
Intervalles, nnd diese letztere wird um so entschiedener sein, d, h. die tonische oder
phonische Bedeutung wird um so klarer hervortreten, je grésser die Verwandi-
schaft.  Wie finden wir aber ein Maass fiir die letztere? Das Moment der Coin-
cidenz des tonischen Grundtons und phonischen Obertons mit den Intervallbestand-
theilen allein kann hier nicht entscheiden. Denn eine solche findet selbst bei sehr

engen Intervallen statt wie z. B. bei 15:16 = e oder 125128 = gis : as. Offenbar

aber wird wohl die Entfernung des tonischen Grundtones oder des phonischen
Obertones von den Intervallbestandtheilen von Einfluss sein, Am natiirlichsten scheint
es. das Product beider Schwingungszahlen als Maass anzunehmen, derart, dass je
kleiner dasselbe, um so niher und stirker die Verwandtschaft. Diese Annahme
findet darin jhre Begrindung, dass die Stirke der Partialtone in ihrer hypotheti-
schen oder urspriinglichen Erscheinung umgekchrt proportional ist der Ordnnngs-
zahl. Je weiter der phon. Oberton abliegt, um so schwacher ertont er, und ana-
log sagen wir weiter, um so viel schwerer ist es, diesen Ton als Bestandtheil jenes
Grundtones zu erkennen, Das Maass der Verwandtschaft zweier Tone a und b

. 1
(in ganzen Zahlen) wire demmach = Wir werden aber sogleich erkennen, dass
diese Anschauung nur so lange giiltig sein kanu, als die Verwandtschaft eindeutig,
als das Intervall ein consonantes ist. Wird sie mehrdeutig dadurch, dass

neben der Verwandtschaft ersten Grades stirkere Beziehungen sweiten Grades

. .
herrschen, so ist jener Ausdruck —- nicht mehr gentigend. — Dieses findet sllemal
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sich um eine consequente und logisch verstindliche Begriffsbe-
stimmung, die zwar nie a priori, ohne ein durch das Gehor-
organ vermitteltes Urtheil, doch aber von feststehenden Prin-
zipien aus gewonnen werden kann. Treffend sagt Weitzmann:
(Geschichte des Septimenaccordes Berlin 1854) ,,Die An-
sichten vom Wohlklange waren von jeher sehr wechselnd, oft
widersprechend; es hat deshalb auch zu keiner Zeit eine unfehl-
bare, feststehende und allein giiltige musikalische Grammatik
gegeben. Der Sinn kann irre geleitet, das Ohr verwohnt
werden, und der Verstand allein wird einmal die Gesetze ei-
nes positiven Wohlklanges ergriinden und feststellen.* Ein
weites Gebiet der Forschung liegt hier den Theoretikern offen.

statt, wenn « oder b die Faktore 3 und & zugleich oder einen von ihnen mehr-
mal enthalten. Wir erhalten aber fiir die consonanten Intervalle, d. h. diejenigen
Zweiklange, deren Schwinguugszablen nur einer Terz- oder Quint-Generation ange-
héren, folgende Werthe, wenn wir uns auf die Combinationen innerhalb zweier Oc-

taven beschrinken:

Schwin- Producte
Intervalle gungsver- der

haltniss  Schwingungszahlen
Octave 1:2 2
Duodecime 1:3 3
Doppeloctare 1:4 4
Quinte 2:3 6
gr. Decime 2:5 10
Quarte 3:4 12
gr. Sexte 3:5 15
gr. Terz 4:b6 20
Undecime 3:8 24
gr. Tredecime 3:10 30
kl. Terz 5.6 30
kl. Sexte 5:8 40
kl. Decime 65:12 60
k1. Tredecime 5:16 80

Wie man sicht, stimmt diese Reihe gut Gberein mit den hergebrachten An-
sichten fther den Wohlklang der Intervalle. Ich versuchte weiter zu gehen, und
fiir die Dur- und Molldreiklinge einen ahnlichen Versuch anzustellen, denn offen-
bar wird die tonische und phonische Bedeutung mehrstimmiger Accorde von der Lage
der Stimmen abhfingen. Bildet man die Producte der Schwingungszahlen jo zweier
Téne, so geben deren Summen folgende Ordnung fir das Verstindniss der Dur-

upd Molldreiklange.
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Die Nothwendigkeit auf empirische Thatsachen zu
bauen und das Experiment zu Hilfe zu nehmen, nicht aber
die theoretische Musik rein philosophisch herzuleiten, wurde

= E e = = =
P
A B3NN ] 2
§ === 1= =
e P a— —— —
== =< = =
Maass-

sahlen: 91 43 47 52 56 74 79 82 83 106 134 152

Reihen-
folge: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Rei}?ev;folf:c

nach Helm-

holtz: (Com. 1 3 2 17 4 8

binatl(onosr:) ° ¢ ’ 10 H 12

.Wie man sieht, weicht die von Helmholtz gegebene Reihe nicht sehr von

der obigen ab. In hohem Grade ist das der Fall, wenn man die Molldreikiinge be-

;‘lechnetf fir welche Helmholtz nachwies, dass nur in drei Lagen mehr als ein un-
arm'omscher Combinationston vermieden werden kann. Fragen wir aber nur nach der

phomt.;chen Bedeutung eines solchen Gebildes, so erhalten wir dieselben Maasszah-

len wie soeben, wenn wir nur das Spiegelbild der vorstechenden Reihe niederschreiben.

r—a—a :g
E_ — o> o =S ==
e | o

R e e 8 e

Folge nach

Mas3szahlen 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1t 12
Reirl:ellxlfollge

nac -

hota Com- 7 9 1 56 2 4 12 6 3 8 11 10

binationst).

dor Ph I:Eamuss. ausdrﬁck'lich dal.'an .erinnern, dass die Reihenfolge nicht etwa an
gepmfz we:;nomcla, wo die Cc.)mbma.hons.téne Jjeden Molldreiklang unleidlich machen,
bk Ordnu:. ehl ]ege'kemeswegs einen hohen Werth auf die von mir aufge-
traton, dio me%;, esEag mir nur daran, fir den Wohlklang der Mollaccorde einzu-
orden e;s 1mchtens, von Helmholtz zu sehr in ibrer Giite beeintrichtigt
ey dze ne Falle will ich naher besprochen. Man kénnte mit Recht

D, dass die Hypothese, von der aus ich den Wohlklang beurtheile nicht
genﬂg'end begriindet gei. Dagegen kann ich nichts erwidern; nur aber erinnern
mus's ich daran, dass bei Helmholtz der Accord 11 einen niederen Rangy wegen
dreier stdrender Combinationstine einnimmt, welch letstere aber beim ee%m egen
Accorde sehr wenig hdrbar sind. Dass diese den Wohlklang bestimmg(;n sgllten
erscheint mir eine viel gewagtere Hypothese zu sein. In der That ist der Accord,

11 schlecht angothan, einen phonischen ;'Kl“g zu reprisentiren, was er doch soll,
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bereits von d’Alembert erkannt. In der Einleitung zu dem
bereits friher citirten Werke befindet sich folgende interes-
sante Stelle:

LAu reste, en destinant cet ouvrage & éclaircir la théo-
rie de la musique, et a la réduire en un corps de science,

denn der Ton ¢ liegt tief unten, und ¢, dessen fiinfter Oberton erst ='e, liegt
hoch oben. Der beste Accord nach meiner Reihe hat die natlrlichste Lage,

e moglichst hoch, ¢ tief und das @ in der Mitte. Bei Helmholte ist dieser Ac-
cord erst der siebente. Nur der neunte Accord (nach Helmholtz der dritte )
gcheint mir in der That einen hiheren Rang zu verdienen, und lasst die Vermuthung
offen, ob die Maasszahl 60 fir die kleine Decime nicht zu hoch ist. Vor allem
ist aber Helmholtz’s Auffassung gegenitber daran zu erinpern, dass die
Mollaccorde phonisch consonant sind, und die dissonirenden Obertdne des Duraccor-
des einen weit schlimmeren Einfluss auf den Wohlklang ausiiben diirften, als die an Zahl
geringen und im Allgemeinen, wenigstens beim Gesange, sehr schwachen Com-
binationstone,

Auch auf Vierklinge habe ich die Hypothese gepriift, und je nach den Sum-
men der Maasszahlen aller Intervalle eine Reihenfolge hergestellt. Die Schwin-
gungszahlen sind aber alsdann stets auf ¢ == 1 bezogen, so dass die Octave & —
& = 50 und g — g' = 18 gesetzt wurde.

Es giebt 36 verschiedens Lagen innerhalb zweier Octaven. Von diesen
fahrt Helmholtz nur die besten an, 1] an der Zahl, — Da je pach dem Grund-
tono der Bindruck eines vierstimmigen Accordes sich durchaus fndert, so werde ich
die aligemeine Reihenfolge in Zahlen angeben und die zwolf Dreiklinge von den
zwolf Sext- und den zwolf Quartsextaccorden trennen:

o o = n—
SR

S ===
6 7

Reihenfolge

in allen 36 1 2 3
Lagen:
h Helm- ——— e T T T
lmcholtza:m 1 8 2 4 9 10 - 3 - - - -
= -=>
= —— ——
=8 o82=-=%83
.. e ] [ [ |
gE-6):- o)
i/:c_ga ch”_N C::_'__
[ —— = A e - -
Reihenfolge
der gaeg‘ la-4 b 8 10 11 12 1 17 18 19 24 26
h Helm- T
m‘choltze: - b - - - - i - - -

—_ 57 =

plus complet et plus lumineur quon avait fait jusqu'ici, nous
devons averlir ceux qui liront ce (railé, de ne se point faire
z‘l/usz‘o.n sur la nature de nofre objel, et sur celle de nofre
tracadl. — Il ne faut poinl chercher ici cetle évidence f[rap-
paf.zle, qui est le propre des seuls ourrages de (iéomelrie, et
qu se rencontre si rarement dans ceuxr, ou la Physique se
@ele. Il entrera towjours dans la théorie des phénoménes mu-
Sicaux une sorte de Métaphysique, que ces phénoménes suppo-
sent implicitement, el qui y porte son obscurité naturelle; on
ne’ doit point Sallendre en cetle malicre ¢ se quon appelle
démonstration: cest heaucoup que dacoir réduit les princi-
pauz fails en un systéme bien lié el bien swivi, de les avoir
déduils d'une seule erpérience, el davoir élabli sur ce fonde-

7 = = g g
M - = = =
O =1 = = —
g =1 =t == == e —
ﬁ P — d — e e, (A (—— —*
3 S S S s e a==
Reihenfolge
4 a- 21 p
dor 30 14 92 27 28 20 30 31 32 33 34 35 36
h Hel -'” T T N
ez, — T —  — = = - - = = -

Die von Helmholtz auserwahlten Accorde sind nahezu auch nach unserer
Hypothese die besten, so die ersten sechs und besonders der Accord 1. Die le'tzte
Gruppe ist die schlechteste, und hat auch Helmholtz nur einen au.fgenommen
Die meisten haben hier Verdoppelungen der Terz . .

Dass die von uns aufges ich

L gestellte Hypothese nicht hinreicht, d
Beispielen nachgewiesen werden kénnen. ) Al xon mehen

Aehnli
ikt :z u!:::c};e Versuche fiber Anordnung aller Septimenaccorde wage ich vollends
o ellen. Zu erwdhnen wire nur noch, dass die Reihenfolge fiir das

8 n N . . . . -
A l:ll:: :;:es vxerstlmmjgen phonischen e-Klanges sich unmittelbar durch die
igen Harmonieen ergiebt. Kehrt man das Blatt um, und denkt sich

wiederum den Bass-Schi ist di i
viedorum 4 issel gegeben, so ist die Reihe von rechts nach links zu

Dass die dissonanten I

ntervalle anders beurtheilt, und zwar d i
1 ‘ . . urch
complicirtere Funktion der Schwingungszablen dargestellt werden miissen leuciltl:eet
ein. Beispiclaweise hitte das Intervall e:d =5:9 di :

‘ : :d =05:9 die Maasszahl 45, ki
g\'vn;chen kl. Sexte (40‘) und ki. Decime (60) zu stehen, Offcubar u‘;’tellﬂ(li:]:: :izl:
die VervYandtschaft zweiten Grades, die doppelte Quintgeneration, einer besonderen
Beurtheilung. , |

6
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ment si simple les régles les plus connues de [Art musical,
Mais dun autre coté sil est injuste d'éxiger ici celle persua-
sion inlime et inéhranlable, qui west produite que par la plus
vive lumicre; nous doulons en méme fems quil soit possible de
porler sur ces matiéres une lumiére plus grande.*

Dem letzten Ausspruch zufolge hilt d’Alembert das
Problem fiir ein erschépft beantwortetes. In der Fort-
setzung jener Einleitung kommt er noch ein mal auf die-
selbe Frage zuriick, und ich kann nicht umhin, den ganzen
hierhergehoérigen Absatz aufzunehmen, zumal da er den Ueber-
gang bilden wird zu dem Gegenstande, der uns sogleich
beschéftigen soll:

wOn ne sera point étonné aprés cet areu, que parmi les
fails qui se déduisent de [expérience fondamentale, il y en
ail qui paraissent dépendre immédiatement de cetle experience,
el daulres qui Sen déduisen! dune manicre plus éloignée et
moins directe.  Dans les malicres de Physique, ou it west guére
permis demployer que des raisonnements danalogie el de con-
venance, il esl naturel que Lanalogie  soil tantol plus, lantol
moins sensible: el ce serait, nous osons le dire, le caractere
dun esprit bien pew philosophique, de ne savoir pas reconnailre
et distinguer celle  gradation el ces différantes nuances. I
west pas siiprenant; que dans un sujel ou lanalogic seule peut
avoir licu, ce guide vienne a manguer lout-a-coup pour [ex-
plication de certains phénoménes. Cest ce qui arvive aussi dans
la maticre, que nous lraitons; el nous wavons pas  dissimulé
quil est certains poinis (quoiqu en petit nomhre), oi le prin-
cipe parail laisser quelque chose a désirer.

Also ein kleiner Theil der Theorie der Musik soll
doch noch unerklirt sein, und sehen wir genauer zu, wel-
cher Theil im Folgenden inshesondere bhezeichnet wird, so
sind es gerade diejenigen Momente, die im Gegensatz zu
dem von d’Alembert angewandten Tonicitsitsprincipe sich
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durch das der Phonicitat erkliren lassen werden. -— Unmit-
telbar weiter heisst es:

wlelle est, par exemple, la marche diatonique de l'échelle
du mode mineur en descendant; lo formation de (accord
appellé communément accord de sizte superflue; et quel-
ques autres faits moins importants, dont nous ne pourons guére
Jusqu'ic alléguer, de raison satisfaisante que lexpérience seule.
vowo On parviendra peut-étre par de noucelles recherches a
réduire ces Phénoménes au principe; ou bien, I'harmonie a
peut-étre quelqu’autre principe inconnu....,

6%



Zweiter Abschnitt.
~

Tonalitit und Phonalititt.




1. Tonleiter der reinen Systeme,

Zu einem Systeme gehort eine Gruppe nahverwandter
Tone. Soll das Ohr einen Maassstab fir die Beziehungen
der Tne gewinnen, so muss ein Ton als Centrum des Syste-
mes gegeben sein.

Sehen wir von der Octave ab, so sind die beiden
Quinten die nichsten Verwandten. [ und g stehen zu
¢ in dieser nahen Beziehung. ¢, durch seine beiden
Quinten bestimmt, wiirde Centrum des Systems ¢, [, g
sein. Diesen Namen kann indess die vorliegende Zusammen-
stellang noch nicht beanspruchen, weil in derselben noch kein
Dreiklang méglich. Nach dem Prinzip der Klangvertretung,
das wir hier aufrecht zu erhalten haben, ist Jeder Zweiklang
von unbestimmtem Character. — Wir hitten im vorliegen-
den Falle zwar unzweidentig in der Folge der beiden mog-
lichen Zweiklinge ¢ als Centrum zu erkennen, weil

[—ec¢=/f" und = ¢’
. c—g=ct und = g’
aber jeder Zweiklang fiir sich ist zweideutig. Ohne Hinzunahme
von Terzen ist daher ein System nicht denkbar. Nun wissen wir
aber, dass die Art der Klangvertretung eine wesentlich verschie-
dene ist, je nachdem die unteren oder oberen Terzen genom-
men werden. Fiigen wir dem Intervall [ — ¢ eine Unter-
terz von ¢ hinzu, so erhalten wir unzweideutig ¢’. Nehmen
wir die Oberterz von f, so verschwindet die Bedentung ¢’,
dagegen entsteht deutlich ein f+,
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Versuchen wir statt der Tone f, ¢, g — deren Klinge
zu einem System aufzubauen, so konnen wir zwei verschie-
dene Wege einschlagen. Man verstand bisher unter To-
nalitit den Grundsatz, demgemiiss ,,die ganze Masse der
Toéne und Harmonieverbindungen in enge und stets deut-
liche Verwandtschaft zu einem frei gewihlten Tone zu
setzen sei, dass aus diesem sich die Tonmasse des ganzen
Satzes entwickele und in ihn wieder zuriicklaufe 1).* Die-
sen Ton nannte man die Tonica des Systems. Ich mdchte
pun die vorstehende Definition fir das allgemeine Prinzip
eines Tonsystemes gelten lassen, und das Wort Tonalitit
blos auf den einen Fall beschrinken, wo die gesammte
Tonmasse durch tonische Klangvertretung entstanden.
Den Schwerpunkt des tonischen Systems nenne ich Tonica.
Als dualen Gegensatz gegen das Prinzip der Tonalitit
stelle ich das der Phonalitit auf. — Unter Phonalitét
aber verstehe ich dasselbe oben ausgesprochene Prinzip,
dem zufolge die gesammte Masse der Tone aus ei-
ner phonischen Klangvertretung entsprungen. Den
Schwerpunkt des Systems nenne ich die Phonica. Beide Arten
der Klangvertretung konnen gleichzeitig angewandt werden. Wir
erhalten alsdann gemischte Tonsysteme. Bleiben wir zunéichst
bei den reinen stehen. Nach dem Prinzip der Tonalitdt bilden
wir die Klinge: /*+, ¢t, g© und nach dem der Phonalitit:
/9, ¢% g% Wenn ¢ Tonica, so haben wir die Dreiklinge
[—a—c=fhe—e—g=cg—h—d=4g
und wenn ¢ Phonica
b—ﬁs—f:ﬁaf~§—c= 0 ¢ — es — g = g°.

Die ersten drei Dreiklinge sind aufsteigend, die letzte-
ren absteigend gebildet. Stellen wir die Bestandtheile je
dreier Dreiklinge nach der Tonhshe zusammen, so erhalten
wir folgende zwei diatonische Tonleitern:

1) Helmholtz L c. pag. 383,

t—d—e—f—g—u—h—c
¢—des—es—f— g—as—b — .

Weisfl‘emf‘r.st}elre idst die Durtonleiter, die in entsprechender
> vont jeher dargestellt wor ie zweite dag i

die dorisché] Tonleite{;i derltG:i(()%lcgzll? ((11);?1)/:1;;; ;ls’??c(\lii?tolsf
art). — Keine der beiden Leitern ist syinnctfisch in sich
gestaltet, woll aber ist die zweite der vollkommene Gege11;atz
fler ersten. Da wir von ¢ ausgehend, untere und obere Quinte
in beiden Leitern gemeinsam annahmen, nun aber die Klinge
emmal ganz und gar nach der Hohe, dann ganz und gar
nfwh der Tiefe aufbauten, so wurde jeder Accord genau
die Umkehrung des entsprechenden der anderen leiter.
¢ ==1 gesctzt, werden die Schwingungsverhiiltnisse bei-
der Leitern sich durch reciproke Werthe darstellen lassen
und alle Intervalle, die in der einen Leiter vorkommeni
werden wir symmetrisch gelegen in der anderen finden.
pa bei tonischen und phonischen Dreiklingen dic Intervalle
nicht gleich, sondern symmetrisch zu cinander geordnet sind
so werden alle tonischen Eigenschaften eines Zusammen-,
klanges in einem der beiden Geschlechter sich stets ebenso
gestalten, wic die phonischen FEigenschaften des anderen
Geschlechtes, und umgekehrt. Beispiclsweise wird der Zu-
sammenklang « '/ dieselbe Lage der tonischen Grundtone
zur '}'011ica ¢ haben, wie die phonischen Obertone des sym-
metrisch gelegenen Accordes des — g — b zum oberen ¢,

der Phom.ca, und ebenso die phonischen Obertone jenes
Accordes dleS.ClbO Lage, wie dic tonischen Grundtine des
3e§zteren.. Ein Blick auf die Schwingungsverhiltnisse der
Tone beider Leitern wird mit Riicksicht auf dic Scite 36
entwickelten Gesetze die Wahrheit dieser DBehauptung Dbe-
weisen. Nemnen wir die erstere Leiter die t,onigt;;h-p
oder ¢ - dur - Leiter, die letatere die phonisch - ¢ - Lei-
ter, und nehmen wir fir die Schwingungszahlen der ersten

-
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das untere ¢==1, fiir die der anderen das obere ¢=1
an, so folgt:

>
c—a’—-—e—-—/’-—-g—ﬁ——iz_-—c
9 5 4 3 5 16 2
I=8~1737 273781
¢ — des—es — [--g—as—b—c
1 8 3 2 3 4 8
9T 57345 9!
D

Liingst hatte man bemerkt, dass die letzte Leiter die
Umkehr der ersteren !) sei, nicht aber den consequenten
Gegensatz, der sich im ganzen Bau und in allen Harmonieen
kund thut. So wie der tonische ¢-Klang in der ton. Leiter
c— e— g ist, so ist /'— as —- ¢ als phonischer ¢-Klang der
Mittelpunkt des zweiten Systems, und nicht ¢ — es — g,
wie bisher irrthiimlicher Weise in der dorischen Leiter an-
genommen wurde. Wie der Bau der Accorde im tonischen
System ein aufsteigender, im phonischen ein absteigender
ist, so lese man auch alle phonischen Tonfolgen von rechts
nach links, wie der Pfeil andeutet. Viele haben die Schreib-
weise fiir das dorische Geschlecht umgekehrt, ich finde
aber dass eine der Klaviertastatur entsprechende Schreib-
weise bei weitem zweckmissiger und anschaulicher ist.

Das Prinzip der Tonalitit ist, wie bereits erwiihnt,
im Wesen einerlei mit dem der Phonalitit. Beide sind
in aller Musik herrschend gewesen, obgleich ersteres bisher
allein erkannt, und wie Helmholtz 2) berichtet, namentlich
von Fétis untersucht worden ist. Die Behandlung der Dur-

1) Helmholtz L. ¢c. pag. 468

2) Helmholtz 1 ¢. p. 367. Ich habe leider der fur meine Untersuchung
dringend wichtigen ,, Bibliographie universelle des musiciens® von Fétis nicht
babhaft werden kdnnen,
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tonleiter, auf Grund des Rameauschen Fundamentalbasses
war stets eine consequente, wenigstens in allen tonischen Ge-
bilden, wihrend unser modernes Mollsystem stets schwan-
kend und unbestimmt blieb, weil das Prinzip der Phonicitiit,
zwar fiir das einzelne Molldreiklanggebilde erkannt oder an-
gedeutet, doch nicht auf alle Dur- und Mollharmonieen aus-
gedehnt wurde, und weil die Bedeutung der Phonalitit fiir
das Gesammttonsystem von jenem der Tonalitit verdunkelt
ward. Keineswegs blos die Bestandtheile der Tonleiter,
sondern alle Regeln der Modulation und Stimmfithrung
hiingen hiemit innig zusammen. Der Bau grosserer Kunst-
werke, sowie namentlich der homophone Gesang sind Zeug-
nisse eines unbewusst herrschenden Sinnes fiir Phonalitit.
Nennen wir, wie bisher iiblich, im tonischen Geschlechte
¢ Tonica, f Unterdominante, g Oberdominante,
so miissen analoge Bezeichnungen fiir dieselben Tone im
anderen Geschlechte gegeben werden. Ich nenne
¢ die Phonica, / Unterregnante, g Oberregnante.
Das Wort Regnante erschien nothwendig, um mit dem-
selben einerseits die Beziehung zu einer Phonica nach dem
Prinzip der Phonalitdt, andererseits die phonische Bildung
des Klanges, nach dem Prinzip der Phonicitdt, anzudeuten,
(Das Prinzip der Phonicitit bezieht sich auf die phonischen
Eigenschaften jedes einzelnen Zusammenklanges, jenes dage-
gen, das Prinzip der Phonalitit, bildet den Zusammenhang
aller Klinge und Tone eines geschlossenen Tonsystems).
Wir haben demmach folgende Accorde: Den der

Unterdominante / Tonica ¢ Oberdominante g
f—Zi—c c—-e——g g——z—d
Unterregnante / Phonica ¢ Oberregnante g
h— des — f f—as—c¢ r—es—g

Bemerken wir sogleich, dass in jedem Durdreiklange
die phon. Bedeutung des Quintklanges zwar durch die Ober-
7*
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terz (e) geliugnet, aber doch noch zum Theil durch das
Quintintervall vertreten und ebenso, dass in jedem phon.
Klange die tonische Bedeutung zwar durch die Unterterz
(as in [ as ¢) geliugnet, aber doch im Quintintervall /— ¢
noch enthalten ist, betrachten wir demnach in der tonischen
Leiter g als [Phonica], wo die Klammer die Unterordnung
der Phonicitiit amd Phonalitit bedeuten soll, ebenso in der
phonischen ¢ === Leiter f als [Tonica), so erhalten wir fol-
gendes Schema der Gebilde:

B

]l b l f i ¢ ‘ I’} 11 d

| Unterdom. Tonica Oberdom.

ton. ¢ ]
1 |Unterregn] [Phomca] [Oberregn ]
lUnterregn | Phonica Oberregn
phon. ¢
[Unter-Dom.|| [Tonica] | [Ober-Dom.]

In der ersten Leiter haben ¢ und g Doppelbedeutung, in
der andern ¢ und /; in jener ferner /. in dieser g eine einfache
Hauptbedeutung, ferner # in jeéner, » in dieser Nebenbedeu-
tung. — Das Gegenbild der Tonica und [Unter-Regn.] ist die
Phonica und [Ober-Dom. | — Der Bedeutung von g als Ober-
Dom. entspricht hier /, die Unterregnante. So wie man unter
Dominante ohne weiteren Zusatz die Oberdominante versteht,
wollen wir die Unterregnante schlechtweg Regnante nennen.

Nun iibersiecht man leicht, dass die phon.-¢-Leiter die
um eine Quint versetzte absteigende f-moll Tonleiter ist.
Die wesentlichere Bedeutung einer Unter - Regnante ist
bei der modernen Molltonleiter der untergeordneten einer
[Tonica] gewichen. Durch diese Versetzung des Anfangs-
tones ist der erste Schritt gegen das Prinzip der Phonalitiit
gethan. Ein weitcrer filhrt immer mehr zur Vermengung
beider Prinzipien, so namentlich in der Construction der auf-
steigenden Leiter

[—8—as—b—c—des—e—[
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die FEinfithrung eines aufsteigenden tonischen Leittones e,
dann die eines tonischen A-Dreiklanges b — d — / in der

aufsteigenden Leiter /— g —- as — h—¢—d—e— /,
endlich sogar in der absteigenden Leiter die Verwandlung
des Tones es = —2— in es = '2?7 d. h. in die Unterquint von

— 9
b, ja sogar die von d= —g— in d==— 16 Dadurch wurde

dem f-moll-Systeme oder unserem phon.-¢ der Accord der
Ober-Regnante geliugnet, und statt dessen die untergeord-
nete Bedeutung einer [Unt.-Dominante] b so weit bevorzugt,
dass sie noch die Stimmung des nach unten hin gelegenen
es bestimmte. So verfihrt Hauptmann '), indem er die har-
monische Grundlage fiir die Stimmfithrung in der absteigenden
e-moll Tonleiter untersucht, ebenso Naumann 2), und nur
Helmholtz filhrt den Ton es als reine kleine Oberterz von
¢ ein %). Hauptmann hat gewiss Recht, wenn er sagt (§ 80):
,,dass hier von einem willkithrlichen Erhohc: oder Ver-
tiefen nicht die Rede sein kann. Um so wichtiger ist des-
halb eine strenge Systematik, die uns die Tonc genau ken-
nen lehrt, und zwar genauer, als es mit Hiilfe einer expe-
rimentellen Ermittelung moglich wire. Auf eine solche ist
iibrigens Niemand zuriickgegangen, Hauptmann und Nau-
mann legen systematische Gesichtspunkte ihrer Betrachtung

1) Hauptmann L ¢ pag. 61 und auch Drobisch (Pogg. Ann. 90 p 356).

2) Naumann L ¢. pag 7.

3) Helmholts ). . pag. 459 und frther. Hauptmann und mit ihm Nau-
mann behandeln die c-moll Tonleiter, d. h. nach meiner Darstelluug die phon.-g
Leiter. Daber findet man dort den Ton c==1 gesetst:

c— d——eys_ —f—g— as—b — ¢, und g = 1 gesetat, gibe y — as — b—e¢,
4 3 8 16 16 32 4
3 2 T5 92 ! @y
32 6
also b==gz statt b=7%¢ g
Hiermit in Widerspruch steht die Herleitung der mit C-moll verwandten Tonarten
auf Seite 195; s. das Schems, das vollkommen phonisch gebildet ist.
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zu Grunde. Der ganze Aufbau des Mollsystems ist aber
ein solcher, wie ich ihn nicht anerkennen kann. Naumann
namentlich will die Unterdominant-Seite, wie er sich aus-
driickt, in Folge ,einer Art harmonischen Gerechtigkeit®,
beim Absteigen eben so bevorzugen, wie solches mit den
Bestandtheilen der Oberdominantseite in der aufsteigenden
Tonleiter geschehen ist. Diese Ausdrucksweise kennzeichnet
das Willkithrliche des Verfahrens. Anders Hauptmann,
der den vermittelnden Fundamentalbass zwischen / und es
sucht und denselben in dem Tonme 4 finden will ). Wir
dagegen haben es in der phonischen Leiter mit derselben

Schwierigkeit zu thun, die der Ton a auf der sechsten
Stufe der Durleiter bereitet. d’Alembert %) ist in den-
selben oder richtiger in den analogen Fehler verfallen, wenn

er statt @ == 5/,, den Ton @ == ?7/;¢ als Quint von d ein-
fithrte, wie schon Helmholtz mit Recht riigt %), vom Prinzip
der Tonalitit aus muss gewiss die nahere Verwandtschaft

des 2 betont werden. In Betreff der Stimmung des Tones

d oder d der aufsteigenden Leiter begegnen wir eben solch
einer Differenz der Meinungen; Helmholtz und Haupt-
mann leiten diesen Ton verschieden ab 4).

Um niher die Beschaffenheit unserer beiden gegensitz-
lichen Geschlechter zu untersuchen, transponiren wir das
phonische um eine grosse Terz. Die ton. -¢ und die

phon.-¢ Leiter sind nur in einem Tone von einander un-
terschieden:

1) Hauptmann pag 61, Ueberall ist hier der Ton B in der Cemoll
Tonleiter gemeint, Darum schreibt Hauptmann absteig.: C B as GFes DC —
B ist die Quinte von F. Dadurch entsteht aber ein neues Gebilde in der abstei-
genden Leiter, namlich G'B.D, oder nach meiner Schreibweise gbd, ein pythagorai-
scher Molldreiklang, den Hauptmann nicht weiter beachtet.

2) d’Alembert L. c. pag. 39, (Anm. (o).

3) Helmbholtz I c. pag 426 bes. die Anm.

4) Helmholtz L c. pag. 426. Anm.

ton. cic—d—e—f—g—a—h—c
9 5 4 3 5 15

1 § 73 32 3 8§ °

phon. ¢:¢ —f—g—a—h—c¢—d—c¢
18 3 2 3 4 8

5 15 5 38 4 5 9 1

Dort haben wir den Ton d — 3 ¢ =—?— ¢
8 - 10 °
.= 8 — 10
h1erd=—g-.e=—9—.c

im Uebrigen sind alle Téne einander ganz gleich. Beide
Leitern erscheinen schon durch die Leichtigkeit, mit der sie
intonirt werden konnen, als solche, die dem Gehér am un-
mittelbarsten verstindlich, die erstere aber leichter aufsteigend,
dic letztere absteigend. Die tonische Leiter ist zwar in der
heutigen Musik auf und ab so oft gebraucht und gehort, dass,
meinem Gefithle nach, sie auch unmittelbar absteigend leicht
intonirt wird. Anders mit jener, die, wenn vorher keine Caden-
zen angegeben sind, die dem Gehor schon die einzelnen Stufen
vorgefiihrt haben, schwieriger zu treffen ist. Man versuche nur,
nachdem man die phon.-¢ Leiter gesungen, einen anderen Ton
als Phonica anzunehmen, und von diesem aus aufsteigend
die phon. Leiter zu intoniren, und man wird deutlich eine Un-
sicherheit bei jedem Schritte merken. Anders abwirts. Die
Intonation gelingt leicht und sicher von jeder Phonica aus 1).
Erst bei einiger Uebung wird die Intonation der aufstei-
genden phonischen Leiter ebenso leicht und sicher gelingen,

1 Anderweitige in hohom Grade interessante Bemerkungen fiber den ab-
steigenden Chbaracter des phonischen Dreiklanges, die uns hier zu weit fihren
wirden, findet man in dem werthvollen, umfangreichen Werke von C. L. Merkel
» Physiologie der menschlichen Sprache* Leipzig, bei Otto Wiegand 186, pag.
856 und 370. In letater Stelle verspricht der Verfasser, auf das s Naturgesets ,
das in der Mollterz liege, spater gmuriick zu kommen; leider vergisst er aber sein
Versprechen.
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wie die der absteigenden tonischen oder Durleiter. Die
phonische Leiter ist keineswegs einer versetzten Durleiter
gleich. Die Stimmung, Bedeutung und Beziehung des Tones

d oder d ist eine andere. Der Gang

———
T B4
@:}14—‘
. . 9 9 -
wird hin und zurick das d = §C=10" haben,

wenn die Tonica ¢ und das e¢-Dursystem uns vorschwebt.
Wenn aber der phon. e-Accord vorher erklang, so wird,
namentlich beim umgekehrten Gange

1—0 i E——
F—C —c—t —
L 4
das d = Fe=T . ¢ intonirt werden, und bei einiger

Uebung hort man selbst den Unterschied. Ja bei dem ein-
fachen Gange

S—— oder =

lcjz'—.a.—i”“' _‘—d-‘-
merkt man an der durchgehenden «/-Note einen Unterschied
der Bedeutung und Intonation, jenachdem man ¢ als Tonica

oder ¢ als Phonica sich vorstellt.

2. Cadenzen der reinen Tonsysteme.

Die drei Hauptaccorde
> > ——
sind in phon.-c:¢ —e¢ —g, f—a—ec, g—h—4d

in phon.-E:?[-— ¢ — ¢, o — g — 7; d — [ a.

-

< e
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Versuchen wir dieselben zu ciner Cadenz zusammenzustellen,
so bemerkt man cinen Mangel im Giegensatz und zwar cinen
solchen, der als Hauptursache der gewshnlichen unsymmetri-
sehen Harmoniedarstellungen sich geltend gemacht hat.  Ob
dieser Mangel cin gesetzlich begriideter, oder ob er nicht
viclmehr, wenigstens zum grossen Theil, F Olge ciner Verwoh-
nung unseres Gehirorganes, ist schr schwer zu entscheiden.
Es zeigt sich nimlich, dass bei den Durharmonicen zum voll-
stindigen Schluss bei melrstimmigen Accorden der tonische
Grundton im Bass liegen muss, withrend jeder belicbige Be-
standtheil des Dreiklanges als oberste Stimme  erklingen
kann.  Gegensiitzlich sollte man nun nach der umgcekeluten
Herleitung des phoniselien Geschlechts erwarten, dass alle-
mal der phonische Oberton in der obersten Stimme licgen,
und der Bass unbestimmt bleiben miisse. — Indess empfin-
den wir auch in dicsem Geschlechte nur dann einen befrie-
digenden Schluss, wenn die [Tonica] tiefster Ton, wiihrend
dic Phonica keineswegs hochster Ton zu sein braucht.

Nehmen wir, vorgreifend, — die nihere Begriindung
gehirt in die Theoric der Dissonanz, — zur Bildung der

Cadenzen noch statt des Dominantdreiklanges den Dominant-
Septimenaccord, so erhalten wir als Gegensatz im phonischen
(ieschieeht einen Regnant-Septimenaccord, d. h. einen ganz
analog gebildeten Septimenaccord unter der Regnante .
=

also i ton, rig—h —d —f

in phon. ¢ : f — d — [ — .

-

Behalten wir ferner den vollstindigen Gegensatz bei,
so dass in ton. ¢ die Tonica, Dom. nnd Unter Dom. im Bass,
in phon. ¢, Phon., Regn. und Ober-Regn. im Discant er-
scheinen, so haben wir:
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in phon.-¢: Y-

Die zweite Cadenz ist der vollkommene Gegensatz der
ersten.  Die Septime anf ¢ und die Septime unter ¢ im je
vierten Accorde kann als durchgehende Note betrachtet wer-
den. Wenn die erste Cadenz mit einer Generalbassschrift
angedeutet wiirde, so liesse sich durch dieselben Zah-

len eine Generaldiscantschrift fiir die andere Cadenz
aufstellen:

g bedeutet dort Terz und Quint dberm Grundton, hier g
Terz und Quint unter dem Meclodieton. — Ich habe absicht-
lich den F-Schliissel gewihlt, weil dieser das in unserer
Schreibweise allein symmetrisch gelegene 4 auf der Mittel-
linie hat. Da namlich, ohne Frhohungs- und Erniedrigungs-
zeichen nur die den weissen Tasten unserer Pianoforte ent-
sprechenden Tone auf und zwischen den Linien notirt wer-

den, alsv in Beziehung auf diese Tastatur sowohl, als auch
auf die fir alle Instrumente gebriuchliche Noteuschrift blos
der Ton d symmetrisch liegt, so bietet nur der hier ange-
wandte Sehliissel eine vollkommene Symmetrie dar; auf und
ab sind simmtliche Stufen gleich gross. Denkt man sich
cinen Spiegel senkreeht auf der Ebene des Papicrs und pa-
rallel den Notenlinien aufgestellt, so ist cine jede der bei-
den Cadenzen das vollkommene Spiegelbild der anderen.
Nicht blos die Tonzeichen, auch simmtliche Schwingungs-
zahlen treten im Bilde richtig hervor.

Sobald wir in der ersten Cadenz den letzten Accord
nicht in die Quintenlage (d. h. die Quinte in den Discant)
setzen, erscheint das Gegenbild meist nicht  befriedigend;
swar deshalb nicht dissonirend, aber man empfingt nicht
den Eindruck eines vollkommenen Schlusses. Folgende Ca-
denz z. B.

—m =

g EsEss

wiirde im analogen Gegensatze heissen:

und die Quartsextenlage des Tetzten Accordes lisst das Be-
diirfniss eines weiteren Schlusses emptinden.  So lange wir
keine leiterfremden Tone anwenden, muss allemal fir den
Ganzschluss die [Tonica] @ im Bass liegen, withrend im
Discant keineswegs die Phonica e, sondern ebensowoll
die Tone ¢ und ¢ sich befinden konnen. Diese Thatsache,
dic, soweit ich auch nach anderer Dersoncn Urtheil anmnch-
men darf allgemein anerkannt wird, ist offenbar hauptsichlich
Veranlassung zur Versetzung der phonischen Leiter um eine
Quint gewesen. Es ist der Siun fir dic Tonalitit, der sich

hier geltend macht.
/%
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Nehmen wir statt des phon. e-Klanges den tonischen

e-Klang, also statt (—u—c¢—¢, den Accord e—gis—h—e,

so finden wir vollkommene Befriedigung.  Doch ist mit die-
sem Accord dic |Tonica] « ganz verlassen und statt dessen
die Phonica ¢ tonisch ausgedriickt worden, was, wie wir spii-
ter schen werden, durchaus eine Modulation genannt wer-
den muss in cin mit dem phonischen sehr nahe verwandtes
System.  Bekannt ist diese Cadenz unter dem Namen
»phrygischer Kirchenschluss®, dorische Cadenz.  lLetzteren
Namen verdient sic ganz und gar nicht, weil der Ton .',rzs
nicht in das Tonsystem hineingehort, eine dorische Cadenz
kann nur streng im dorischen System sich bewegen, wnd
eine solche ist die obenan gestellte normal phonische Ca-
denz, die iibrigens auch im «-Mollsystem bekannt ist unter
dem Namen ,,Plagalschluss mit durchgehender Sexte.  Weil
die Hauptbedeutung derselben, wie wir sic oben fanden, nic
erkannt wurde, finden wir auch die widersprechendsten Ur-
theile bei den Theoretikern. Wahrend der Name Kirchen-
schluss schon darauf hinweist, dass derselbe in feierlichen
und erhabenen Gesingen Anwendung fand, begegnet man oft
der Behauptung, dicse Cadenz sei namentlich ,,in der mo-
dernen sentimentalen** Musik belicbt. Dieses Urtheil scheint
mir genau in demselben Maasse unberechtigt, wic wenn man
die tonische Normal-Cadenz trivial und blos fir Tinze ge-
eignet halten wollte.

Ob nun die Forderung, dic [Tonica] & im Bass zu hi-
ren, fiir -den Schlussaccord wirklich physikalisch und phy-
siologisch begriindbar, oder ob es nur Folge ciner Verwoh-
nung unseres Ohres ist, scheint sehr schwer zu entscheiden.
Hauptmann ist der Mcinung '), der ,,véllig schliessende
Abschluss werde immer nur aus einem Dominantaccorde in

1) Hauptmann L. ¢ pag. 210,

—_— T —

den tonischen Dreiklang und zwar in dessen Dreiklangslage
fihrend, den Sinmm ganz erfiillen konnen; als Schluss erschei-
nen daher die dreistinnnigen Accordfolgen

9 S— ___ und 1%%%;

als dic normalen und V(‘)llig befriedigenden. Wir setzen
nun als Gegensatz fiir das phonische System

) === wd 2_ ::_g—

__Q‘I.«:Q; ;) a1

Iu alien vier Fillen hat hier der Schlussaccord die Haupt-
tone in novmaler Lage; dort nimlich Tonica ¢ unten, [Pho-
nical & oben, hier [Tonica] « unten, Phoifca ¢ oben. Ana-
log crhalten wir bei der Combination beider:

I
tonisch - Eg;g ] §:§_§—@-» —;l
1 2
phonisch"_ : % == o
SESEIESESS

Das modern gcbildcte Ohr verlangt hier zuletzt gi.é
statt g, d. h. man fasst den vorletzten Acecord in letzter
Cadenz als Dominantaceord von g-moll auf, hier aber ist er
Oberregnantaccord unter 4. Wenn man Lingere Zeit im
phouischen System modulirt, dabei keinen leiterfremden
Ton anwendet, so wird man bemerken, dass die Schlusscadenz
mit gés durchaus, wenn auch an sich wohlklingend, doch als
dem System nicht eigen empfunden wird, ja ich behaupte,
und mochte namentlich Musiker von Fach auffordern, das
Experiment anzustellen, ich behaupte, das cigenthiimliche
des g schwindet, je mehr man sich an diesc Harmoniefolge
unter 2 gewohnt, so dass schliesslich die Anwendung des
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g—;s als Inconsequenz, ja als Schwiche empfunden wird. —
Bezeichnen wir in bereits iiblicher Weise die Cadenz I mit
normal tonischem Ganzschluss, II mit normal tonischem Pla-
galschluss, nun aber analog 1 mit normal phonischem Ganz-
schluss, 2 mit normal phonischem Plagalschluss, so wird dem-
gemiiss der bisher stets als untergeordnet betrachtete Schluss
sub 1 von grosser Bedeutung. Zu dieser Unterscheidung
eines Ganz- und Halbschlusses berechtigt der einseitige Bau
jedes Tongeschlechts, wenn man es fiir sich betrachtet.
Namentlich hat Hanptmann diese Beziehung im tonischen
Geschlecht, d. h. die rickwirtsgehende Beziehung zur Un-
terdominantseite, treffend dargestellt. Der tonische /~Klang
hat schon ein -(phonisches) Element des e-Klanges in
sich, withrend die Oberdominantseite gar kein ¢ enthélt, im
Gegentheil der Ton g ein (phonisches) Element des c-Klan-
ges ist. — Umgekehrt liegt im phonischen System die riick-
wirtsgehende Bildung auf der oberen Seite. Der J-Klang
enthillt bereits (tonisch) den e-Klang, wihrend der phonische
a-Klang keinerlei ¢ enthilt 1) Wenn nun beim vierstimmigen
Satz ein Schlussaccord c——e-—g——c vollkommen befriedigt,

dagegen im phon. System ¢—a—c¢—e¢ in keiner Ac-
cordfolge einen befriedigenden Schluss zu bezeichnen scheint,
so mochte ich daraus noch nicht schliessen, dass die letztere
Lage absolut verwerflich wire, wir haben es hier viclleicht
mit angewchnten i, Fesseln cines Grundbasses zu thun‘ 2),
wihrend wir keine solche fir den Discant der tonischen,
ja nicht einmal fir den Discant der phonischen Cadenzen
besitzen. Ein zweistimmiger Satz befriedigt vollkommen,

1) Spiter werden wir schen, dass im Mollgeschlecht die Hauptmodulation
in der Sonate nicht nach der oberen (Dominant-), sondorn nach der unteren {Reg-
nant-) Beite geschieht.

2) 8 Weitzmann, Gesch, des Sept, Acc, pag. 20
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sowohl tonisch als phonisch, wenn im Schlussaccord weder im
ersten Fall dic Tonica ¢, noch im zweiten die untergeord-

r . . . .
nete [Tonica] « in der untern Stimme liegt, z. B.

_g_e__—*a_

__r__

die Phonica ¢ fehlt ganz, aber trotzdem ist die Sexte c—a

= % Kine Verwechselung mit dem sonst noch miglichen
/T verhindert der Zusammenhang.

In kirchlichen Gesiingen ist der normal tonische Schluss,
wo die [Phonica] g in der Oberstimme liegt, vielleicht der
hiiufigste 7). Eine #hnliche Fessel wie wir sie fir den
Grundbass thatsichlich besitzen, hat sich fiir die oberste
Stimme nie geltend machen konnen, weil die Freiheit der
Melodie dadurch beengt worden wire. Ist im gewissen
Sinne der Grundbass iiber Gebiihr gefesselt, so fehlt andrer-
seits der hochsten Stimme eine gewisse Schranke. Diese
ihre Freiheit kann unter Umstinden von allergrosster Be-
deutung werden. Es ist zuweilen grade die Quinte, ein
anderesmal grade die Terz cines Dreiklangs, die geeignet
ist, den obersten Schlusston zu bilden.

Indess scheint mir, kann dieses Bediirfniss einer be-
stimmten Schlussart fiir die Harmoniefolge des ganzen Syste-
mes und besonders fiir seinen innern Bau und Zusammen-
hang nicht maassgebend sein. Dieses muss trotzdem mit
seinen leitereigenen Bestandtheilen bearbeitet werden, viele in
diesem alt dorischen Systeme geschriebenen Kunstwerke
entbehren auch wirklich vollkommen der grossen Oberterz
der Phonica, die gewshnlich nur im Schlusstacte vorkommt.
Wir sehen deshalb im Folgenden ganz von diesen hier ob-

1) Bei Marx, Compositionslehre Bd. I pag. 495, lese ich z B. dass eins
Melodie auch mit einem anderen Tone als der Tonica anheben, sogar mit einem
andern (mit der Terz der Tonica) schliessen kaun, wenn gleich das Letstere
sich nur ausnahmsweise findet,
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waltenden Sehwierigkeiten ab, zumal da wir spiter Gebilden
begegnen werden, bei denen der Grundbass garnicht einmal
bestimmbar ist.

Als Klangbestandtheile finden wir in unsercn Systemen
ausser den drei Hauptgebilden noch vier andere vor: In

tonisch ¢ phonisch ¢
a4 — ¢ — ¢ r— e — K
¢ — g— I [ — a—¢
d —f — «a g — h—d
h—d— [ h —d— /[

Dic beiden ersten Accorde in jedem Systeme sind uns
schon bekannt., Es tritt im ton. ¢-System ein W- und
e¢in 49 -Klang, ein phonischer Oberterz- und Leitklang,
wie wir sie nennen wollen, auf. Analog im phon. -System
ein ¢*- und ein fT-Klang, also cin tonischer Unterterz-
und ein Leitklang zur Phonica e.

Behalten wir die fir die Moll- und Dursysteme ibli-
che Bezeichnung ,,Paralleltonart® fiir das ton. ¢- und phon.
¢e-System bei, so dass je zwel Paralleltonarten stets nm cine
grosse Terz von cinander abstehen. Alle Tone sind in
beiden Systemen identisch, nur der innerhalb dieser grossen
Terz gelegene Ton hat verschiedene Stimmung. Jedes der
peiden Tonsysteme hat ausser seinen drei Dreikliingen, zwei
der Paralleltonart angehorende Accorde, und zwar je den
Hauptaccord der andern, sowic den auf der Nebenseite lic-
genden Dreiklang. Wenn wir vorhin den Dominantaecord
g — h — d Hauptseite des tonischen und analog den Reg-
nantaccord d — [/ — « Hauptseite des phonischen Systems
nannten, so ist es sehr bemerkenswerth, dass grade diese
beiden Gebilde beziehlich in der Paralleltonart fehlen.
Statt derselben finden wir zwei andere dissonirende Dreiklinge
d—f—a ud g —h —d, vor. Den ersteren nannte
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P'laup.tman n einen verminderten Dreiklang, und beriicksich-
tigte ihn in ganz besonderer Weise in seiner Harmonik:
seltep haben spitere Theoretiker dem Anerkennung gezollt 1)?
——' I')m Dreiklang g — h — d ist offenbar ebenso dissonant.
wie jener « — /— 4. Ey ist bisher ginzlich ibersehen
e b i e et ot !
) vde.
Das zweite Paar von Gebilden war
h—d—fuwd h—d—[
15 .9 4 3. 8 16
16 "8 " 3 47 9715
welche beide keineswegs identisch sind.
- Wollte man die beiden Téne der pythagoriischen kleinen
.l erz als Verwandte ersten Grades gelten lassen, so erhielten wir
in tonischen System zwei tonische /~Klinge und im phonischen
zwm.phonische h-Klinge , deren tonische Grundtone und
phonische Obertime sehr weit von den Accordbestandtheilen
entfernt ligen (27 X 32). In dieser Weise ergibe der

A(?LOI d d — /— « den von Rameau abgeleiteten Sextaccord
mit dem Fundamentalbass /'

Das Gegenbild wire ein Sextaccord unter 4:

Beide A in i y
i ficorde in ihren Systemen sind aber dissonant, und
miissen desshalb anders behandelt werden.

1) s. Bellermann ,, Der ¢ .

a s» Der Contrapunkt®, Berlin 1862. 8.8 D
R . . 8.8 Verfas-
ser rigt dTL Ansicht Simon Sechters, derzafolge ,der Dreiklan aufeg ert‘a?
;en Stufo im Dursystem unreiner als die tibrigen, und wie ciue Digssonam:er zwbeel-

andeln sei“. Hauptmann’s H ik . . zu be-
zu sein, P s Harmonik scheint dem Verfagser nicht bekannt
9
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Die Verwandtschaft ersten Grades stellt uns, so lange
wir sie als solche wahrzunehmen im Stande sind, nur con-
sonirende Klinge dar. Weil die vier letzten Accorde inner-
halb ihrer Systeme als dissonante auftreten, milssen wir die
soeben ausgesprochene Deutung verwerfen. Wir bleiben
sundichst bei den fimf consonanten Accord-Klingen jedes
Geschlechts stehen, und werden im niichsten Abschnitt von
diesen aus die Klangfolge und die Verwandtschaft mit an-
deren Tonarten untersuchen.

3. Historische Bemerkungen ither das phonische Geschlecht.

Nicht blos im Alterthum, sondern auch bis in die neue-
ste Zeit hinein, nimmt das phonische Geschlecht bei denje-
nigen Vélkern, die einen homophonen Gesang besitzen, den
ersten Rang ein. Nur aus der europiischen harmonischen Musik
ist es verbannt worden, und zwar sowohl von Theoretikern,
als auch von den Musikern, ja unter diesen ganz besonders auch
von den Classikern. Ich will nur einige Bemerkungen hier-
iiber mir erlauben, und namentlich darauf hinweisen, dass
schon von verschiedenen Sciten her der Versuch gemacht
worden ist, auf die phonische Leiter zuriick zu gehen.
Wenigstens fehlt es nicht an der Erkenntniss, dass das Moll-
Geschlecht schwankend ist, und nicht als Fundament der Har-
monielehre gelten kann.

Fortlage ') sagt: ,,Nach einstimmigem Zeugniss er-
klirte das Alterthum die dorische Skala fiir das Fundament
und das zum Grunde licgende Maass seiner Musik“. Aus
der Notenschrift der Griechen geht hervor, dass sie diese Lei-
ter als eine absteigende darstellten, wie Boeckh, Fortlage

1) Fortlage: ,,Das musikalische System der Griechen in seiner Urgestalt®.
Leipzig 1847, pag. 50 und 102, — So auch in H. Bellermann: ,, Der Contrapunkt ¢
pag. 43, das Citat aus der Schrift des Joannes Bona: , De divina psalmodia:
pPrimam sedem ordine et dignitate tenet Dorius. Hic a Platone et Aristotele cae-
teris omnibus praefertur¥, desgl. Plutarch, de musica cap XVIL
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und Bellermagln ) nachgewiesen haben. Nach unseref
Auffassung sind ¢. « und / die Haupttone der Leiter und nicht,

wie in der modernen a-moll Tonleiter ¢, ¢ und ¢. So auch
bei den Griechen. Dafir zeugt die Verbindung zweier Te-
trachorde ¢ —/—g — ¢ und h—c—d—e, die verbun-
den die Leiter

— P N
~ 1.

S s WU W = Y
et

gaben 2. Ebenso finden wir diese Leiter als erste unter
den Tongeschlechtern der Indier 3) und Araber ) angegeben.
Auf das Vorkommen des phonischen Geschlechts im Volks-
gesange unserer Zeit, werde ich bei Gelegenheit der Har-
monisirung zuriick kommen.

Dass unser Mollsystem lange nicht einer strengen Syste-
matik zu entsprechen im Stande ist, war lingst erkannt;
sogar Marx, der sonst streng auf seiner der Natur entnom-
menen Darstellung der Grundgebilde aller Harmonie, fussen
will, sagt ,,der Molldreiklang und das ganze Mollgeschlecht

1) Die Werke von Fortlage L c. und F. Bellermann. «Die Tonlecitern
und Musiknoten der Griechen Berlin 1847, bezeugen dieses der Art, dass auch
kein Séhatten von Zweifel tbrig bleiben kann. Ambros in sciner ,, Geschichte
der Musik® vom Jabre 1802 stellt dicse Frage noch unentschieden hin. S. 367.
Anm. 1 und 2,

2) Ambros L e, Bd 1, pag. 368.

8) Vorausgesetst nimlich, dass auch hier eine absteigende Leiter gedacht
war, demnach die uns durch Jonos mitgetheilten Leitern unten durch die Octave

e.rgh'nzt werden missen. Die Tonleiter Bhairava lautet nach Jones ,Ueber dio
Musik der Indier¥, tibersetzt von Dalberg Erfurt 1802:

raarssis N SO —
%jé:f:;ﬂ:?fg; =]

. o/
wo /i h, d und e als unverinderlicho Tone besonders bezeichnet sind, s. auch
Ambros 1. ¢. Bd. I, pag. 55.
4) Helmholtz pag. 434 fohrt sammtliche Haupttonleitern der Araber aut.
Die Leiter Buselik ist, da ¢, f und b feste Tone sind: F ges as b ¢ des es f,
also richtig wie dort bemerkt, F Dorisch, aber nicht ¥ Tonica, sondern F Phonica.

9*
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habe keinen Ursprung in der Natur des Tonwesens‘‘, son-
dern sei ,,als Gegensatz gegen das Durgeschlecht aus ihm
und nach seinem Vorbilde vom Geist und Bediirfniss der
Kunst geschaffen worden ). Auch Helmholtz hat das
Mollgeschlecht, namentlich das dorische System ganz anders
als wir aufgefasst. Auch er geht von der « priori keines-
wegs feststehenden Annahme aus, in der Skala von e bise
sei ¢ die Tonica und desshalb ¢ — g — % — ¢ der tonische
Accord, desshalb verlangt er zur Festsetzung der Tonart
den Dominantaccord % — dis — fis, (der aber gar nicht zum
Tonsystem gehort), um wie er sagt?), nicht den Eindruck
herrschend werden zu lassen, dass « die Tonica und « — ¢ — ¢
der tonische Accord sei. — Aber dieses ist gerade im do-
rischen System der Fall, « ist wirklich [Tonica] und ¢ — ¢ — ¢
der tonische Accord, nur hat der letztere blos in untergeord-
neter Weise diese Bedeutung, wihrend gleichzeitig ¢ Haupt-
ton und Phonica und @ — ¢ — ¢ einheitlich phonischer Ac-
cord ist. Das reine dorische Geschlecht ¢ bis e kennt gar-
nicht den Accord % — dis — f?S Darin scheint mir Marx 3)
vollkommen Recht zu haben, dass man leiterfremde Tone
nicht gebrauchen kann ohne den Weg einer Modulation,
oder mindestens einer Ausweichung zu betreten. Bei der
Behandlung der absteigenden Tonlciter begegnet aber Marx
derselben Unmoglichkeit einer befriedigenden Harmoniebil-
dung. Von der Leiter « bis « sagt er: . es trete entschie-
den die Unhaltbarkeit dieser Tonreihe als Tonart in harmo-
nischer Hinsicht hervor. Sie habe keinen Dominantaccord #),
nicht einmal einen Durdreiklang auf der Dominante, der

1) Marx, ,die Lehre von der musikalischen Composition. Leipzig 1863,
6. Auflage. Bd. I. Anhang G.

2) Helmholtz 1. ¢ pag. 468.

3) Marx L ¢ pag. 494,

4) Marx | c. pag. 495,
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jemen einigermassen ersetzen konnte, konne also keinen
Schluss, folglich keinen Satz bilden. Hiemit sei
die Unbrauchbarkeit der Tonreihe als Grundlage fiir Com-
position bewiesen (1?)“. Wie anders dagegen verfihrt
d’Alembert, der vollkommen die Unmoglichkeit, die ab-
steigende Molltonleiter tonisch zu erkliren, einsieht. Ich
setze den ganzen beziiglichen Abschnitt hierher, da er in
der That von hohem Interesse ist 1):

wll est hien difficile d’expliquer, pourqoui (dans le mode
mineur descondant de la, sol, fa, mi, vé. ut, si, la) le fa qui
doil suivro ic sol, est naturel ef non dieze; car la basse fondu-
mentole la. mi, si, mi, la, ré, la, mi, la donne en des-
cendant la. <ol {aZ, mi, mi, vé, ut, si, la. Et il est clair,
gue le fa ne peut élre que didac; puisque fagg est la quinte de
la nole i dr lu busse fondumentale. Cependant Lexpérience prouve,
que le fa s/ waturel cn descendant dans Techellr diatonique du
mode minewr de la; surlout quand le sol précéden! est natu-
rel: et il faul avouer que la basse fondamc:! le paratt
ici en défaut*. Tch verweise den Leser auf das Original,
in welehem er finden wird, welche Schwierighkeiten sich bei
Zugrundelegung des Fundamentalbasses ergeben, die indess
d’Alembert als solche erkennt ,.je ne sais si I Lecteur ne
cerra pas avee regrel que lu basse fondamentale ne donne point.
a proprement parler, déchelle dialonique du wvde mineur en
descendant, lorsque cette méme  basse donne si - hien [échelle
diatonique de ce méme mode cn montant. et I'échelle diatoni-
que du mode majeur. soil en  montant , svil en descendant*.
(s. auch d. folg. Anm.) (y). Alles was wir als tonisches Ge-
bilde kennen, so namentlich auch die sog. aufsteigende Moll-
tonleiter vermag d’Alembert zu erkliven, das / dagegen
konnte als wesentlicher Bestandtheil des phon. «-Klanges
nur vom Prinzip der Phonicitiit aus, erkannt werden, worauf

1) d’Alombert L ¢ pag. 71,
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dAlembert aber nicht verfiel. Auch Helmholtz verwirft
die absteigende Molltonleiter als ungeeignet zur Harmonie-
bildung, und fihrt vom Prinzip der Tonalitit aus den Leit-
ton der Tonica , also gis in die ¢-moll Tonart ein. Um-
gekehrt will Bellermann !) von der aufsteigenden Leiter
nichts wissen, und polemisirt vortrefflich gegen dieselbe.
Leider aber bleibt er sich ganz und gar nicht im Lauf des
Werkes getreu, wie wir spater bei Betrachtung des Leit-
tones sehen werden.

Nur bei einem Theoretiker finde ich die normal-phonischen
Cadenzen. In der schon frither erwibnten Schrift hat Kraus-
haar die dorische Leiter entwickelt, und auch fir die Harmo-
nigirung derselben solche Gesichtspunkte, die mit den unsri-
gen tbereinstimmen, aufgestellt, ohne dass spitere Theoreti-
ker es beachtet haben. Kraushaar hat die reine Stimmung
garnicht bericksichtigt, indess kommt bei seiner Darstellung
dieser Umstand weniger in Betracht, weil er sich vollkom-
men der Hauptmannschen Vorstellung negativer Klinge
anschliesst. Nachdem die Accordfolge fir die Durtonleiter
festgestellt, und fiir die sechste und sicbente Stufe zwei Har-
monieen + f* und + g’ d. h. ein Sextaccord auf f, und
oin Septimenaccord auf g, angenommen, wird die absteigende
dorische Leiter auf den symmetrisch gelegenen Stufen es und
des mit den gleichfalls zu jenen Accorden symmetrisch ge-
legenen Harmonieen — g° und — /" begleitet?). Die letatere
entspricht vollkommen unserem Regnantseptimenaccorde. Un-
mittelbar nach Herleitung der richtigen Normalcadenzen folgt
aber weiter die Bemerkung, der Eindruck dieser Cadenzen
konne kein befriedigender sein. Die Harmonie — /7 ver-
schwindet alsdann, um nicht mehr in der ganzen Schrift

1) H Bellormann. Der Contrapunkt. Berlin 1862. pag. 37.
2) 0. Kraushaar ,der accordliche Gegensatz und die Begriindung der
Bkala®. Cassel, 1852, pdg. ‘4.
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wieder zu erscheinen. Die hergebrachten Wendungen folgen
jetzt, bis der Verfasser dic unvermeicdlichen Zwittermollsy-
steme errungen hat, und der accordliche Gegensatz ist dahin.
— Ich bemerke nur noch, dass das Wesen des Regnant-
septimenaccordes weder mit diesem seinen Namen, noch mit
der Formel — /7 erschopft ist. Erst bei der Theorie der
Dissonanz kommen wir auf diese Frage wieder zuriick !).
Es hiilt nicht schwer, von dem einmal festgesetzten
Standpunkte aus die bisherige Lehre zu beurtheilen, und
wir werden in der Folge noch interessante Belege fiir
die sonderbare Einseitigkeit unserer modernen Systeme fin-
den. Dass dieser Mangel sehr hiufig und lebhaft empfun-
den worden, dafiir liesse sich Vieles anfithren. Vor allem
hat Fortlage in seinem citirten Werke: , Das musikalische
System der Griechen in seiner Urgestalt, Leipzig, 1847¢
unzweidentig die Einseitigkeit aller modernen musikalischen
Tl.leorieen streng gertigt.  Ich kann zwar nur bedingt bei-
._stlmmen, wenmn er den Wunsch hegt, ,,die Theorie mége von
ihrem blos iisthetischen und beengten Standpunkt der zwei
unveréinderlichen Skalen auf den rein rationellen und allum-
fassenden Standpunkt der sieben unveriinderlichen Tonlei-
tern fortschreiten 2)‘; weil das Rationelle dieses Standpunktes
selbst erst gepriift sein will.  Wir werden simmtlichen
griechischen Gebilden begegnen, manche derselben aber als
pnméglich ausschliessen missen. Fortlage fiihrt seine
Polemilf glinzend durch, soweit dieselbe kritisch die mo-
d?rnf T hfiorie behandelt, und es wird hier nicht iiber-
fliissig sein, genauer hierauf einzugehen, da die Stellen,

1) Ob vom Verfasser, wie in der Einleitung versprochen wird, ein gr§sse-
res Werk erschienen, habe ich, trotz Nachforschungen nicht ermitteln kﬁnngn E
wiirde mich freuen, wenn Herr Kraushaar for die Begriindung der modul;.to .:
schen Form auf Resultate gekommen sein sollte, die mit den meini in di . :
Arbeit entwickelten, fibereinstimmen. . gen, in diewst

2) Fortlage, 1 ¢ pag. 133



die wir aus jenem Werke anfithren, durch dic Fest-
stellung der phonischen Leiter selbst . wnmittelbar , theils
Bestitigung, theils Erklirung finden. Fovtlage sagt pag.
128: ,,Es ist im Bereich wnserer ganzen Musik nur ein
einziger Iall, wo wir uns dic Vorstellmg ciner veriinderli-
chen Skala erlauben, nitmlich dann. wenn es sich wn Doy
und Moll handelt.  Wir verindern dann 7 K. die (-Skala
aus dem Dur ins Moll. Es wiirde einem alten Musiker
sehr beschrinkt vorgekommen sein, von hicr aus nicht noch
weiter gehen zu konnen, z. B. ing Dorische €. Wir kin-
nen diess auch praktisch ausfiihren, dann fehlt uns aber
sogleich der Name fiir das, was wir thun, und wir
greifen in unsrer Verlegenheit zum Lydischen s oder Hy-
podorischen [, sagend: wir bewegen uns in ls-Dur oder
F-Moll.*  Es ist das rationell begriindete phon. e-Systenn,
das hier von Fortlage vermisst wird. Horen wir weiter:
»,Wenn man nun den Vorschlag machte, zur Vervollstingdi-
gung unseres  musikalischen  Sprachgebrauchs, die antiken
Bencnmungen wieder einzufiihren, so wiirde dieser Vorschlag
zwar Anfangs wohl nur als cine Spiclerei erscheinen.  Dritft
man jedoch denselben genauer, so wird man bald inne, dass
er noch einen ticferen Sinn in sich  verbirgt<. . .

s»Der Dorische Schluss (in - den Choriilen),*  heisst es,
,,ist der wahre Verlegenheitsmacher, indem er jedesmal in
Verlegenheit setzt, wie man ihn begleiten soll, welches auf
vierfache Weise geschehen kann, niimlich:

f"“:“'e‘ T

! . _:»]

Er rickt daher den Unterschied zwischen Accordfolge und
Tonleiter recht lebendig und anschaulich vors Auge, indem

er beispielsweise zeigt, dass es melodische Bestimmungen in
der Musik giebt, welche durch den blossen Gegen-
satz von Dur und Moll nicht getroffen werden. KEs
soll hiemit blos Einsprache erhoben werden gegen den Irr-
thum, als sei das menschliche Ohr durch den einfachen Ge-
gensatz der Lydischen und Hypodorischen (Moll abst.) Ton-
leiter in isthetischer Beziehung ein fiir allemal befriedigt,
und strebe nicht dariiber hinaus““ 1) u. s. w.

Zu dem alten griechischen System zuriick zu kehren, wie
Fortlage empfiehlt, wire, wie ich meinc, kein rationelles
Verfahren. Es giebt Bildungen, die ebenso symmetrisch ihren
Tonstufen nach ersonnen sein konnen, und ganz und gar irra-
tionell wiiren. Rationell wird nur das genannt werden, was
auf festbegriindeten wissenschaftlichen Prinzipien aufgebaut ist.

4. Die consonanten Klangbestandtheile der Tonsysteme in
ihrer gegenseitigen Beziehung.
Die consonanten Klinge der reinen Geschlechter waren
folgende:
ton, ¢ ¢t — 0 — ft — gt — j0 _ ot
phon. ¢: €9 — Jt—a® — B0 — ¢t — O,
Diese Accorde werde ich fernerhin stets folgendermassen
bezeichnen: _
In ton. ¢: In phon. e:
¢" = Klang der Tonica. N = Klang der Phonica.
@ = Oberterzklang. ¢t == Unterterzklang.
[* = Unterdominantklang. /9 = Oberregnantklang.
£* = Dominantklang.
#° = Leitklang.

'a® = Regnantklang.
/T == Leitklang.

1) Fortlage, I. ¢, pag, 132, Ganz anders steht Amburos, 1, ¢, pag. 393,
der Fortlage’s Werk dem Bellermannschen gegeniber verdunkelt, und sich
gang im Kinveratindniss fithlt mit dem heutigen Zustande der Harmonielehre. Die
suf Hauptmann’s Werk sich heziehenden Ausspriiche stehen desshalb wider-

spruchsvoll und unerkldrt da.
10
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Ieh darf wir wohl die Ucbersetzung dieser Namen in  die
hergebrachten dex Mollsystems ersparen.  Der Leser wird
stets unter # z. B. die Combination //——/—(;' von rechts
nach links oder von der Hihe nach der Tiefe hin gedacht,
sich vorstellen niissen.

Alle fimf Klinge sind von \wwnﬂl(hm Bedeutung fiir
die Umgrinzung ecines jeden Systems.  Von einem  solchen
verlangen wir, dass bei ciner belicbigen Aunfeinanderfolge
seiner Bestandtheile niemals die Vorstelling eines andern
Systems lebhafter werden kann, als die des vorgeschriebenen.
Nolches geschieht aber, sobald wir cinen der obigen Tone

fortlagsen.  Zwar kénnen wir einen Gang bilden ohne / and /4:
g

Wenn wir aber hier das Giefithl haben in e-dur zu sein,
liegt das vielmehr daran, dass die vieldeutige Hingehd-
rigkeit dieses Accordes nicht angedeutet worden ist, und
wir deshalb dem tonischen c-klange auch die  Bedeutung
ciner Tonica znerkennen. Nehinen wir ferner statt ¢ im
obigen Gange /, so ist zwar ¢ als Schwerpunkt des Syste-
mes bestimmt. aber zweideutig.  Tonisch ¢ und phonisch »
kann gemeint sein.  Ganz anders, wenn wir den Ton A in
den obigen Gang ohne /' —. anfnehmen:

Hicer haben wir zwar ebenfalls deutlich das Bewusstsein,
dass ¢ Tonica ist, trotzdem aber lehrt ein einfaches Expe-
riment, dass diese vier Téne ¢, ¢, g, £ nicht hinreichen das
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System zu fixiren. Von diesem erwarten wir, dass auch im
absteigenden Gange das Gefiibl fiir die Tonica, wenn wir
mit dieser den Gaug beschliessen. nicht  geschwicht oder
aufgeloben sei:

Wir erkennen den Schlusston ¢ nicht mehyr als To-
nica an, und erwarten  deutlich eine  Fortsetzung nach /4
und zwar erfassen wir dieses 4 als Phonica. da die [Tonica]
¢ am meisten Befriedigung gewihrt, also:

Was ist aus der Tonica ¢ geworden? Ein absteigender
Ijeitton ") fir die Phonica /4, ehenso wie beim Aufsteigen
A Leitton zur Tomica ¢ war. In der That haben wir lier
genau die symmetrisch gelegenen Kliange des phon. A-Sy-
stems:

YOy E
Diese unterscheiden sich vom ton. ¢-Systeme. durch den fis-
Klang, wihrend wir dort /% haben. Das Gefithl fir die
Tonica r kénnen wir auch im absteigenden Gaunge wieder-
herstellen durch Einschaltung des /~Tones.

Man empfindet hier zwar das Widerstrebende eines ab
wirts steigenden tonischen Gebildes, aber » tritt  deutlich

1) Bemerkenswerth ist der Binttuss, den doy absteigende Leitton auf die
Corrumpivung  der wrspriuglichen  Singnoteuschrift der  Griechen gehabt hat.
(s Fortlage ! c. pag 64)

10*
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als Tonica hervor, bei jedem / hort man es dass % als
Phonica geliugnet wird. Lassen wir aber aus dem letzten
Gange das g fort, so sind wir beim Aufsteigen immer noch
in ¢-dur

wenn auch der Sprung /- - & herbe empfunden wird. Im
Absteigen scheint der Gang aber nicht mehr mit ¢ zu Ende
zu sein:

* 4 o o
- :”E:Ezp:i*i

—_— ——— 33—+
N [

e o

Wir erwarten befriedigend noch das tiefere « und besonders:

> .
- :_ — _.'-v WO .., — e .
Q&E"t:g:i:;*:;: - =
33 <2

und in der That entsprechen dic Tone dem phon. e-System
&, [*, a® A, ¢t ¢% und f sowohl, als ¢ haben den Cha-
racter eines absteigenden Leittones erhalten.  Aehnliche
‘Experimente lassen sich in gleicher Weise anstellen, wenn
wir vom phonischen System ausgehend, absteigende Ginge
bilden und dieselben dann als aufsteigende priifen. Wir
kommen aber zu rein entgegengesetzten Bedingungen. Der
phon. 4 Gang wird ebenso aufsteigend zum tonischen ¢ fithren,
und das phon e-System fihrt zu f-Dur. Die Auslassung
des g-Tones fithrte absteigend zur Phonica ¢, ebenso kom-
men wir aus dem phon. ¢-System aufsteigend, durch Aus-
lassung der Regnante _a: zum tonischen ¢, und so erkennen
wir hier wiederum deutlich, wie der Dominantklang g im
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phon. r-System und ebenso der Regnant-Klang « im toni-
schen c¢-System fehlt.

Die Benennung , Leitton** wird durch alle diese Ver-
suche gerechtfertigt und zwar fir den absteigenden ebenso-
schr, wie fiir den aufsteigenden Leitton. Jener wird von den
Theoretikern gegenwirtig kaum noch anerkannt, was nicht be-
fremden kann, da die Bedeutung des f in a-moll (phon. €)
unter die des aufsteigenden ges gesetzt worden !). Dass in
der praktischen Musik trotzdem der absteigende Leitton
eine groxsse Rolle spielt, davon iiberzeugt man sich leicht,
bei nur geringer Umsicht. Das Thema in der Egmont-Ouver-
ture von Beethoven besteht z. B. aus einem Gange, wie
wir ihn oben im e-dur System ohne /~Klang kennen lernten.
Die riickgiingige Bewegung fithrte dort ins phon. A-System.
So entspricht hier die Iigur im Bass einem phonischen Ge-
schlechte. Ich will das ganze Beispiel anfochmen, weil es
unmittelbar und in mehrfacher Hinsicht in unscre Betrach-
tung hinein passt:

1) Von Marx wird auch die Bedeutung des aufsteigenden Leittones ge-
liugnet, 8. Compositionslehre Bd. I, pag. 520. Marx scheint mir gar zu 6bel-
wollend an die ,Altere Theorie“ heranzutreten, ,diese kniipfe die Modulations-
lehre an einen Ton, Leitton genannt“; , Leitton aber sei die 7. Stufe der Tonlei-
ter, also — von C-dur oder (“moll sollte % Leitton sein“, Diesen Namen verdiene
der Ton nicht, weil andere Tone in andere Tonarten leiten bei abwhrtssteigender
Modulation“. — Tch witsste nicht, welcher ,iltere Theoretiker je behauptet hitte,

dio C-dur Tonart sei durch den Leitton J allein bestimmt. lerr Marx meint, es
brauche der Leition % nicht nothwendi g nach ¢ zu fithren. man kdnne die Ton-
leiter bis & aufwarts singen, dann umkehren. Das muss allerdings zugestanden
werden!! Ich glaube nicht, dass ,altere Theoretiker4 dem widersprechen werden,
Schliesslich heisst es: »Selbst in Modulationen mit liegen Dleibenden Tdnen ist
nicht der Ton (etwa als Leitton) das Modulationsmittel, sondern die an ihn ge-
haingte Harmonie. — Ist denn der Leitton ohno Zusammenhang mit der Harmo-
nie hingestellt? Ist er nicht Terz der Dominante? die Dominante wird nur Do-

minantklang, wenn der Leitton & da ist. Und ¢henso ist J Unterterz der Reg-
nante (;, wenn die Phonica e, »



Viol H. Viol 1. Oorni in Es Obol
S ‘ (t% e "
s e ) ¥
Ll K AR < H L
LI ity )
L] e
iy | \‘
.L ; ) 5 R
| i1/ ol
T EJ; Q" l.l \" lolo
.l |
M ot \/ [
’ I l 'P“'( JI‘!—" - "J h
v )| > i
1 } m,ﬂi_’_ T +Lh‘
e ! P P
! ' ’L)’ - A "ﬁ¥¥‘
. . 1 |
=87 ]-1 o o
2~ [ 4 . .I o [ o
b |Jj r:: ) I y
d |
SR N
! . ‘), ) )
_L.‘i _‘D_. -[] 4 ﬂ!T.lD/ )
' whar . L____. -ii b
N |

— 95 —

Die Ouvertare geht in /=moll, und bringt hier eine Modu-
lation nach (moll oder phon. g. Daher as Leitton zu g.
Nicht genug dass das as kriftig im Bass hervortritt, die
Viola  hilt durchweg die Figur g «s, den Kawmpf beider
Téne  gewissermassen darstellend ; selbst im  tonischen g-
klange in den letzten vier Takten weicht das s nicht,

unterdess die Horner unausgesetzt hell und hoch die Phonica

£ ertonen lassen. Man bemerke noch in der zweiten Violine

den Sprung L' as' /i, vom absteigenden Leitton der Pho-

mea zum aufsteigenden der [Tomica] ').  Achnlichen Stellen
begegnet man schr hiinfig.

3. larmonisirung dex phonischen Geschlechts.

Die fiinf Klinge unserer beiden Systeme sind, als ein-
zelne Téne genommen, Bestandtheile vieler Volksgesiinge.
Die Skala des Olympos

¢ —f—a—h—c¢—¢
bleibt bemerkenswerth, selbst damm, wenn sic wirklich eine
Beschrankung der dorischen Leiter ist 2). »Plutarch®; schreibt
Ambros, filhrt cine historische Notiz des wm 400 Jahre
ilteren Aristoxenos an, dass, ,,,,Olympos unter den Musiliern
fir den Erfinder des enharmonischen Geschlechts gelte, denn
vor ihm war Alles diatonisch und chromatisch.  Sie vermu-
then aber; es sei diese Frfindung in folgender Weise ge-
schehen: Olympos sei, im diatonischen (phonischen) (reschlecht
verweilend, und in der Melodic fter die diatonische Parhy-
pate (den Leitton f) berithrend, auf diesen Ton ofter mit

1) Eine, abgesehen von den hier vorgefithrten Einzelnheiten, griindlich
durchgefithrte Analyse melr #sthetischer Art, bei Lobe: »lehrbueh der wusik.
Composition  Leipzig, 1864 Bd. I, pag. 105 und f.

2) Ausfihrlich berichtet hicrtiber Ambros 1. c. Bd. I,

pag. 371 a. such
Helmholtz pag 406 und Plutarch |, ¢ cap. XI.



Uebergehung des diatonischen Lichanos (g) unmittelbar von

der Paramese (/) oder Mese («) iibergegangen, und habe in
dieser Manier etwas Schones gefunden.““ Also die Folge
F—f—¢ oder h—ua—[—¢, statt h—a—g—[—¢").

Alle den reinen Systemen angehorenden Gesinge diir-
fen nur mit den systemseigenen Accorden harmonisirt
werden, sobald es sich darum handelt, eine schlichte mog-
lichst getreu dem Geiste einer gegebenen Melodie cntspre-
chende Begleitung zu geben. In vielen Fillen wird freilich
eine Modulation unvermeidlich sein, namentlich die in die
Paralleltonart. Es ist aber characteristisch fiir die europii-
sche Musik, dass sie den Oberregnantaccord des phonischen
Geschlechts dusserst selten gebraucht, und die unmittelbar-
sten Cadenzen, namentlich die phonische Halbcadenz

SE ==

gar nicht kennt.
Mit einigen Worten will ich diese im hochsten Grade

interessante Frage hier berithren, obgleich der (regenstand
eines speciellen Studiumns gewiss werth wire. — Ambros,
der die auf finf Tone reducirte Leiter fiir ,eigenthiimlich
und feierlich** erklirt, theilt an der citirten Stelle ,,um dem
modernen Leser jenes Eigenthiimliche und Feierliche fithl-
barer zu machen®, folgende von Fr. Bellermann herrith-
rende Harmonisirung mit:

1) Alles auf die funfstufige Tonleiter des Olympos besfigliche Material,
nebst Quellenangaben findet man in beachtenswerth kritischer Bebandlung bei
Fortlage 1. ¢ pag. 122 ff, Leider scheint die wahre Bedeutung der Haupttine
der indischen Leitern noch immer nicht sicher festgestellt. Ueber die Beziehung
der Graha, Nyasa und Ansa zur Leiter des Olympos s. Jones Musik der Indier,
deutsch von Dalberg, Erfurt 1802. pag. 33 und

-— 97 —

= ==t r— ; ‘_LJ - J =
e e TV TR R e I e .

%M A ‘_ | :.: g -—!:Té : ! 7 = ! !
. > | .r. Gi—=h - —-~Ie—lo——-—|e - —gj-*_“

CE e

i o
B F—=1—d

Dem musikalischen Sinn des Olympos wird hier zuge-

Harmonieen durchzuhéren. Wie oft wiirde die Harmonisi-
rung fremdlindischer Volksgesinge besser gelingen. wenn
man nur die normal-phonische Cadenz im A;ge h&tt’e statt
d.es hier vorliegenden Dominantschlusses, den ein natur’wﬁ(l'h'-
ilges, aber tief melodisch gebildetes Ohr, garnicht als voll/en
bchluss. anerkennt. — Sollte nicht die folgende Harmonisi-
rung, in welcher nur die Bestandtheile der dorischen Skala
gebraucht sind, entsprechender sein? A
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m t, ichanos ¢
uthet, den Lichanos g auszulassen, wm das gis in allen
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Das moderne gis
G erne g¢s versto o . s v T
ceit. dos do g rstosst hart gegen die ,,Ehrwiirdig-
orischen Geschlechts‘ N,
Die Einfihrune s :
bt E:lnfulnung> solch eines aufsteigenden Leittones
die V “‘: n el: européiischen Musik aus missbildend auf
lle 0 k smelodieen entfernterer Nationen einzuwirken. Fort-
age fihrt folgenden interessanten Fall an?). Eine der
1) Ambros, L ¢ Bd I, pag. 383,

2) Fortlage, l. c, pag. 130,
1§}
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beliebtesten Nationelmelodieen der Schweden fangt folgender-
maassen an:

b s N e e
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Hier nun singen die Schweden der neueren Zeit im

ersten Takte statt ¢ — dis, and ,verdrehen solchergestalt

dieses alte Heiligthum.© Fortlage hiilt die hier vorlie-
gende Tonart fiir eine phrygische

N
- —“j’tj“J" o]
{5: ”‘:,_d:‘__'p':r_‘:

Ich glaube aber wit Unrecht. Die r-Stufe kommt zwar garnicht
vor, aber das zweite d des zweiten Taktes liesse sich im Geiste
der Melodie nur durch ¢, nicht durch «is ersetzen. Ich
meine zwar auch nicht, dass die Melodie in e-Moll gehe,
denn mit einem Dominantaccorde 4 — 2?5———71‘? hat sie ganz
und gar nichts zu thun. wohl aber ist 49 der Hauptaccord
— ¢— g — h, und dic Leiter folgende:

P e ——
— -!#i_—}:“:az_:l.\::

Statt des At-Accordes mit dem Tone dis diirfte auch
in der Harmonisirung dieses Licdes nur fis vorkommen.

Es giebt itherhaupt eine zahllose Menge von Volkslie-
dern, die rein phonisch gebildet sind, und nicht ohne we-
sentliche Beeintriichtigung ihres Werthes ins Mollsystem
iibertragen werden konnen.

Die russischen Volksnielodieen gehen, wie behauptet
wird, meist in Moll. Wenn man genauer nachforscht, wird
man sicher die grosste Zahl ins phonische System einordnen
missen. Mir ist keine Sammlung russischer Volkslieder be-
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kannt, ich erlaube mir hier einen Gesang mitzutheilen, den
ich einem arbeitenden Russen ablauschen konnte.
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Im zweiten Takte fehlte bei einigen Versen das e.
Der Lichanos g war stets sicher und vollkommen rein into-
nirt und ich glaube nicht, dass der nationale Russe ihn bald
aufgeben wird.

Auch der Finnen und Ksthen schonste Lieder gehoren
ins phonische System. Leider erhilt man in den Sammlungen
nur verbildete Gesinge, die namentlich wiederum durch den
aufsteigenden Leitton modernisirt sind.

In einer 1855 herausgegebenen Auswahl finnischer
Gesinge ") sind, - davon bin ich fest iiberzeugt, — siimmt-
liche Melodieen verindert. Bin schones Wiegenlied will
ich hier aufnchmen, bemerke aber im Vorauns, dass meiner
Meinung nach das phon. #-System vorliegt, und statt }?—;,
es gewiss / heissen muss. welch letzteres dem Klange af
der Ober-Regnante cntspricht. Der Ton fis gibe d*, und
jst fur unsere Ohren verstindlicher, aber nimmermehr volks-
thiimlich:

e

N L4
Minnd lau - lan lap - sel - leni, lin ~ nu - le - nilie - kut-te - len:

1) Valituita Suomalaisia Kansan-Lauluja. 4 Wibko ko’onnut Joh. Filip v.

Schantz jo Rudolf Lagi Helsingfors. 1855,
1>
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Doch genug solcher Beispiele. Ich wollte blos dieje- 2 » LJ
nigen, welche aus dem Munde des Volkes Gesiinge zu horen
Gelegenheit haben, namentlich Liedersammler, auf diesen =N r i —— —oNT
) SUEEIN ———N— _ﬁ__ y =
Punkt aufmerksam gemacht haben. _‘b:i——‘,ﬁ;! Sl e ﬁ" ——g—6 ¢ v
_ v = e .
Dass selbst unseren Classikern das Wesen des phoni- Ulm und Ra - is:;r (ueer gm-s ‘t’g; ':"v‘:l - l‘.l’;g'
. . a ere warr - ] T
schen Geschlechts fremd war, wird am deutlichsten "hervor- B __”rms e ' N
treten, wenn wir nachweisen konnen, dass sie eben so sehr %ﬁ?h_:i ——N N e — - :g
zweifellos ins phonische Geschlecht gehorende Lieder ins 9 ’—_’_—E_’_—; N te -
Mollsystem, oft gewaltsam, hiniiber gefithrt haben. ~ —
. . N — ? S S— R S
Eine grosse Anzahl der der schénsten irischen und Qfﬁb"ﬁc _' o = e -
schottischen Lieder hat Beethoven fir den Gesang mit b __7__{_ _é. e —— EP:P'-—
Violine-, Violoncell- und Pianoforte- Begleitung bearbeitet. e i — s -
Es sei mir gestattet, einige derselben genauer zu be- N =
sprechen. ‘ @f}_ b= ‘d,._‘}ﬁ x
,»Mir tréumt, ich lag wo Blumen springen* geht ganz 8 - ter Fluth!
rein in phon. g. Beethoven fiihrt in der Begleitung nicht b rum - lie wave.
blos % ein, sondern sogar fis, den Leitton zu g, wihrend gﬁ y— e 1&
das fis in der Melodie garnicht vorkommt, Bringt diese —_E‘—y—-’q}f a
aber ein b, so wird nicht ein einzigesmal der Oberregnant-
Accord do genommen, sondern eine Modulation nach b oder ;ggbf—’_‘Tp?—m "
es-dur vorgezogen. Die Melodie verliert dadurch zum gro- : 2 = ﬁ‘ _— —— I —

ssen Theil ihren Character. Namentlich sind die letzten vier
Takte vollkommen abgeschwicht. Beethoven schreibt so:
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Der Begleitung liegt oftenbar die instrumentale ¢-moll-
Tonleiter zu Grunde. — Die Berechtigung dieses Geschlechts
bin ich weit entfernt zu liugnen. Alle unsere Classiker
haben in demseclben geschrieben, ja man kann sagen, dass
sie es zu hohem Werth herangebildet haben. Ob aber ein
Vorwurf sie trifit, wenn sie das rein phonische Geschlecht
niemals in ihren selbststindigen Kunstwerken angewandt,
daritber liesse sich streiten. So wanches Adagio der Sona-
ten und Symphonieen Mozarts oder Beethovens wiirde,
meine ich, gewaltiger wirken, wenn diese Meister der Ton-
kunst die phonischen Klangfolgen statuirt hatten ). Nim-
mermehr kann es mir einfallen, irgend ein Beispiel dieser
Art heranzuziehen.

Hier aber, wo Beethoven die Weisen fremder Na-
tionen bearbeitet, wage ich, auch dem unsterblichen Classi-
ker gegenilber es auszusprechen, dass sein gewohnter Kunst-
styl nicht dem Geist des schlicht und tief empfundenen
Volksliedes entsprach. — Ich wage es, eine im Geschlecht
bleibende Harmonisirung zu versuchen, ohne Figuration, mit
einfachen leitereigenen Accorden. lIch thue es mit Wider-
streben, weil ich keineswegs Musiker von Fach bin, und
iiberdiess weil ich mir sagen muss, dass die Fesseln des
Grundbasses einem Jeden anhaften, der unterm Kinfluss
européischer Musik herangewachsen ist, und ich desshalb
nicht daran zweifle, dass auch in diesem Beispiel der Ac-
cord der Ober-Regnante ¢ zuversichtlicher angewandt wer-
den diirfte. ’

1) Sie kommien azwar vor, aber doch nur Ausserst selten. Um nur ein Bei-
spiel, welches wenigstens den Zwiespalt andeutet, anzuftthren, erinnere ich an den
Travermarsch der As-dur Sonate von Beethoven. Der Marsch geht in As-woll.
Voll tiefer Bedeutung tritt das ges im b°-Klang ab und zu ein, statt des weit hin-
figeren g. '
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Wenn man das, bei dem hier angewandten normalen
ganzlschluss schwer zu vermeidende, zweimalige / im Bass in

en letzten Takt i nor
Takten umgehen will, so darf man den norma-

len Halbs'chluss anwenden, der freilich schr ungewohnt klingt,
aber gewiss statthaft ist:
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Man versuche nur das Spiegelbild der Melodie zu har-
monisiren, also in C-dur.
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Eben so wenig, wie man hier as einzufithren braucht,

ebenso darf dort das /4 nicht aufgenommen werden in die
Begleitung. Und wenn andrerseits hier der Dominantschluss
und der Halbschluss statthaft, so auch dort.

Der Anfang dieses selben Gesanges ist nach Beetho-
ven folgender:

Y a | —ry -

e
ANBTA 3 R s~ i 'J "‘:1
Mir triumt’ ich lag, wo Blu -men springen
1 dreamd, I Ilay, where flow’rs were springing

Ich glaube, dass das /4 als Zusatz betrachtet werden
muss.  Volksthiimlicher und im Ausdruck zarter und fejer-
licher, dabei durchaus dem Texte entsprechend, wire, wenn
anch fiir manche Ohren schwerer verstindlich, im zweiten
Takte:

ray Ill_ﬁ A \d!——— .
LA S—
@:?_r_:}?—__s::
_ _'E .
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Wird im Bass beim ersten Achtel statt b — g ge-

nommen, so sind wir eher geneigt, den Klang g* zu er-
warten.  Ueberhaupt finde ich, dass fiir den Ober-Regnant-
klang sehr oft die Lage

=
.9: e ]
“_A__Pe_._

am verstéindlichsten ist (s. p. 59).

Interessant ist auch die Behandlung des Liedes: ,,0
troste mich Harfe, mit Tonen von Sorgen.“ Die Melodie
geht ganz rein im phon. d-Geschlecht, die Begleitung in
g-moll, daher das unleidliche fis erscheint. Zwar konnte
die Melodie durchweg in A-dur behandelt werden, allein
Beethoven beginnt und schliesst in g-moll, ganz dem Texte
des Liedes gemdss, modulirt aber gleich beim ersten / in
der Melodie nach A-dur, obgleich der Accord d — [—a
allein dem Geist des Ganzen entspricht, und das Nachspiel
endlich bringt noch fis und cis! —

,,Hin fahrt Frohsinn und Freuden* beginnt folgender-
maassen.

E_: -jt 4 !3 h N ‘;1?_3
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und Beethoven begleitet sie in f-dur. Kime das ¢ nicht
vor, so wire sicher, dem Texte anpassend /-moll gewihlit
worden.  Aechnliche Vorwurfe treffen die Harmonisirung der
meisten andern irischen Melodieen, sobald sie nicht un-
zweifelhaft in dur gehen. Ganz besonders im Liede ,,Heim-
kehr nach Ulster, welches rein in phon. ¢ geht, und sehr
oft den Ton _es enthilt, erscheint, sobald irgend moglich

der Leitton e zur [Tonica] /.
Ebenso oft dem Geist der Gesiinge widersprechend, ist
die Bearbeitung der ,,schottischen Lieder.“ Auch von die-
12
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gen will ich einige speciell anfihren, weil sie beweisen,
welch eine Macht und zugleich welche Zartheit die Melo-
dieen des phonischen Geschlechts besitzen. Ich hebe nur
die auffallendsten Beispiele heraus, obgleich die Bearbei-
tung fast aller Lieder denselben Verwurf verdient. — In
reinem phon. 4 geht , die Hochlands Wache“.
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all its  wild - dest

wil - de pricht - ga

Old  Sco - tia, wake thy mountain strain, in
Alt Schottland, wecke dei - ner Hdhn so

p—
e
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splendours! And

Wei - sen, um

Wire der Gang in 16teln nicht da, sondern statt des-
sen etwa zweimal g (in Achteln), so wire sicher der vierte

Takt verwandelt worden in

P
A
&
Jetzt aber begleitet Beethoven das / mit %, with-
rend, wenn man die Melodie allein spielt, ganz ohne Zwei-

fel der Accord a° passend gefunden wird. Sehr auffallend

ist es, dass in der dritten Zeile statt fis Beethoven wirk-
lich das [ beibehalten hat; dafiir aber tritt auch eine Mo-

dulation nach f~dur ein.
Ein Gegenstiick zu diesem Gesange ist ,,Der Abend.

Die Melodie geht rein in phon. e, wenn man von einem
einzigen, wohl fremdartigen, gis absieht. Beethoven be-

ginnt und schliesst in ‘a-moll, modulirt aber schon im zwei-
ten Tacte nach ¢-dur, — weil ein g vorkommt, — ganz
gegen den zarten Liebreiz des Textes und der Melodie:

N

ot

107 —

0 N I N N -
N I} WLQ 1y P P h N - —

v v v—5 — ¥ ———]

- O e L ——-

The sun u-pon the Weirdlaw hill, in
Die Son - ne sinkt in’s Et-triek Thal, an

e o S

[A\BYA pi

sin-king sweet,
krinz-ter Hoh!

Ettrick’s vale is
Weirdlaws bain-um-

Nach z-moll kehrt die Begleitung nur mit Hiilfe von

gis zuriick. Ich will die Schlusszeile hinsetzen:
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1. tho Ev’ - ning, with her ri - chest dye, flames
. wenn | auch im reich - sten Far - ben - flor  auf
2. hat sich’s ver - wan - delt o - der ruft mein
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o’er the hills on Et - trick’s shore.
Et - tricks Strand dor A - bend lacht.
Ich: ver -schwunden ist  der Traum.
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Violoncello und Violine bringen nichts Neues in die
Harmonieen. Sollten nicht ansprechender die einfachen drej
leitereigenen Accorde ¢°, 40 und 49 sein, namentlich wenn

man den Text des zweiten Verses beachtet etwa in folgen-
der Art
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1. tho Ev' - ning, with  her ri - chest dye,flames
1. wenn auch im reich - sten Far - ben - flor auf
2. hat sich’s ver - wap - delt o - der ruft mein
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o’er LE hills on ’ Et-tricks shore,
Et - tricks Strand der A-bend lacht.
Ich: ver-schwunden ist der Traum.

% QB—ZE;;_!;L N %,_# =

r“-u /1

P,

| 1
e —— -
:g._r.__g__ _E_E—_p_g__

b "VB

Beim Stern diirfte, wie ich glaube, auch der %9- Accord

genommen werden. ,,Trib, trib ist mein Auge* nimmt
Beethoven in d-dur:
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Ob wirklich in d-dur oder vielmehr in phon. fis das
Lied zu verstehen ist, scheint schwer zu entsche?iden, 0
lange man nicht die Worte kennt. — Man ka'nn die Melcr-
die in ihr Spiegelbild umkehren und es erscheint dann, wie
jch meine, die tonische Tonart niher bei frohlichen Text-
worten, ebenso wie hier die phonische.

Ich versuche nur einige Takte in phon. fis.
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Beethoven wire nie auf den Gedanken gekommen,
dieses Lied in A-moll zu harmonisiren, weil die Ver-
wandlung des « in ais unmoglich. Ich bemerke nur noch,

dass das fis in der Melodie weit hohere Bedeutung gewinnt,
wenn es zur Phonica, also zum Schwerpunkt des ganzen
Systems gemacht wird.

Fast ausnahmslos sind in dieser Weise stimmtliche
schottische Lieder, (so auch ,,die holde Maid von Inverness‘)
behandelt. Um ‘es kurz zusammenfassen: Der Leitton zur
[Tonica] wird, auch wenn er kein Mal in der Melodie vor-
kommt, fortwihrend gebraucht, und sobald die Melodie den
Lichanos bringt, tritt eine Modulation in die tonische Pa-
ralleltonart ein. —

_ Sowohl triibe, traurige Liedweisen, als auch martialische
und kriftige Gesiinge giebt es im phonischen Geschlecht.
Dafiir sind die simmtlichen Beispiele nur ein geringer Be-
weis. — Noch in ganz anderer Richtung aber finden wir
analoge Verhiltnisse.

Die meisten Choriile waren urspriinglich Volkslieder.
Auch hier nimmt man eine allmihlige Umbildung wahr.
Der Choral ,,0 Haupt voll Blut und Wunden‘ ist von dem, -
um Wiederherstellung des urspriinglichen Rhytmus, hochver-
dienten Layriz ') folgendermaassen gesetzt:

621) Fr, Layriz ,,Kern des doutschen Kirchengesanges. Nordlingen 1848,
Nr,
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Welch ein unsicheres Schwanken zwischen ¢ und cis,
g und gis. Und der Satz trigt die Ueberschrift ,,phry-
gisch®, d. h. also nach der bekannten Namenverwechslung
dorisch, oder nach unserer Benennung phonisch e. Man
lasse nur alle Kreuze ohne Ausnahme fort, und sndere die
Schlusstakte, die zwar an sich schon, und im gemischten
(Moll)-Geschlechte statthaft, aber ganz und gar nicht ins
dorische System passen. Blos einmal kommt der Accord
der Oberregnante =49 vor, im vierten Takte vor dem Ende,
um aber sogleich wieder dem ¢t Platz zu machen.
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Nicht blos die Harmonieen auch die Melodieen
sind schwankend und verinderlich. Tn dem Choral ., Wer
nur den lieben Gott lisst walten sieht man noch jetzt
vielfach die urspriingliche Weise:

a4
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In vielen Kirchen wird im vierten Takte noch richtig das /
gesungen, im siebenten gewiss nicht mehr, wenn nicht vielleicht
doch bei weniger entwickelten Nationen. In den Choral-
biichern sind die Lesearten verschieden. Layriz schreibt

fis im 4. Takt, ebenso Bach !) ohne Ausnahme. Ebenso
oft kommt das / vor. So z B. bei Brenner ?) und bei
Punchel 3). Wedemann bringt denselben Choral zw eimal
und zwar nur in Dur!¥4)

1) J. 8 Bach ,371 vierstimmige Choralgesinge*. Leipzig bei Breitkopf
und Hartel,

2) F. Brenner ,,Choralbuch fir vier Minnerstimmen<, Dorpat 1862,
Verlag von E, J. Karow.

3) J. L. E. Punschel , Evangelisches Chorslbuch®. Sechste Auflage.
Reval 1862,

4) FEiner esthnischen kirchlichen Gemeindeversammlung kdnnte man mit

dem stirksten Orgelwerk das Jfis spielen, es wiirde mit grosser Sicherheit /* intoni-
ren. I?er Choral ,Ilschster Priester, der Du Dich¢ hLat in dritter Strophe eine
der obigen ganz analoge Stelle:

Bei einer Auffithrung der esthnischen Sanger in hiesiger Dorpater Marienkirche
hérte ich kirglich diesen Choral singen. Die Begleitung gab hell und lsut: diz;

aber eben so fest sang der Sopran d.
13
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Die erste Zeile des Chorals: ,, Hochster Priester, der
Du Dich*, unterliegt ebenfalls verschiedenen Versionen:
Layriz schreibt:
LG L :') P l i_._ _—
;@_{9__ B S W s |
X _—o-0-y-01—%-=C"
o/

wihrend Punschel und Brenner nicht glicklich den Ton
[ in fis verwandelt haben, welch letzteres in phon. d nicht

vorkommt.
Doch genug der Beispiele, deren man Tausende anfiih-

ren konnte.

Schwankungen dieser Art zeigen sich iibrigens nur beim
Mollgeschlechte. In e-dur hat der Ton as nie dem @ den

Rang streitig gemacht, ohne Zweifel weil die meisten Me-
lodieen mit der Tonica ¢ schliessen. Eine Gefahr entstiinde
erst fur solche Gesinge, die in ¢-dur mit der [Phonica] g
endigen.

Helmholtz giebt einige interessante Notizen iiber die
allmahlige Einfiihrung des gis in z-moll, und erinnert daran,
dass schon in sehr friiher Zeit diese Umbildung begann, da
sie schon vom Papst Johann XXII im Jahre 13822 durch
einen Erlass geriigt wurde 1).

Wenn doch die alten classischen Sachen aus der Zeit
des Palestrina von den Widerrufungs- und Erhohungs-
zeichen verschont blieben, mit denen nicht blos die Heraus-
geber sondern auch jeder Musikdirector nach seinem Gefal-
len meint schalten zu diirfen.

1) Helmholtz L. c. pag. 440. ,,In Folge dessen ‘s, heisst es hier weiter,
»unterliess man gewdhulich die Erhshung des Leittones (?) in den Noton zu be-
zeichnen, wihrend sie doch von den Sangern ausgeftihrt wurde, was nach Win-
terfeld’s Ansicht sogar noch im 16. und 17, Jahrhundert geschah, da es einmal
Bitte geworden war, Wir konnen getrost noch das 18. und 19. Jahrhundert hin-
sufigen. ,,Eben desshalb, sagt Helmholtz mit Recht, ist es unmdglich den
Fortschritt dieser Verandorungen der alten Tonarten gensu zu ermitteln®, , Durch

diese Aenderung wird die Mannigfaltigkeit der alten Tongeschlechtor
arg beeintrachtigt«,
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6. Ueber Intonation,

Die Intonation der auf- und absteigenden Leittone
ist noch gegenwiirtig ein Streitpunkt der theoretischen und
praktischen Musiker. Hauptmann und Helmholtz halten
beide ein Schwanken in der Tonhohe desselben fiir statthaft.

Da dieser Gegenstand von grossem Interesse ist, werde
ich die betreffenden Stellen wortlich heranziehen; Haupt-
mann vergleicht bei Gelegenheit der chromatischen Skalen
die Generation der drei Halbintervalle: 15:16; 128:135
und 24 : 25 mit einander !): :

,,Hs ist offenbar die Entfernung der diatonischen Stufe
15:16 eine grossere, als die der beiden chromatischen
128 :135 und 24:25; dennoch wird uns das als Leitton
intonirte ¢is in der Folge ¢ cis d hoher scheinen, als die
Sekund des in der Folge ¢ des ¢; das chromatische Inter-
vall ¢ cis sonach grosser, als das diatonische ¢ des.  Bei
Instrumenten mit festbestimmten, mithin temperirten Klang-
stufen, kann dies allerdings nur auf einer akustischen T#u-
schung beruhen, da hier fiir ¢is und des dieselbe Tonhshe
besteht. Die freie Intonation wird aber in der That den
Leitton geschiirft oder erhoht zu nehmen Bedirfniss fithlen,
sowie sie die zuriickleitende kleine Sekund in kleinerer Ent-
fernung horen ldsst, als ihr nach dem Verhiiltniss 15: 16
zukommt. Es jst dies cin Bestreben, den Ton in seiner
Intervallbedeutung zu characterisiren, die Intonation zu be-
leben, zu beseelen ‘.

Ich gebe vollkommen zu, dass der Ton des dem Gehdr

tiefer erscheint, als ¢7s. Man versuche einfach folgendes Ex-
periment anzustellen. Auf einem temperirt gestimmten In-
strumente gebe man einmal

1) Hauptmann L c pag. 170 § 203. « auch Fr. Bellerwann, ,Die

Tonleitern und Musiknoten der Griechen‘. pag. 18. -
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an, so ilberzeugt man sich sotoxt davon, dass das des im

zweiten Beispiel tiefer als das @s im ersten zu sein scheint.
Offenbar beruht diess auf einer akustischen Tiduschung, wie
Hauptmann sagt, oder besser es beruht auf der verschie-
denen Auffassung des Klanges ‘s oder des je mach der Ge-
neration des Tones. — Wenn nun die obigen Beispiele im
Gesange wirklich in reiner Stimmung intonirt werden, warum
gsollte dann die akustische Tauschung ausbleiben, es wird viel-

mehr jetzt wirklich des hoher als ¢/s sein, allein dic abstei-
gende Generation wird beim des empfunden — nicht aber

wirklich gesungen. Wie kann ein Ton durch Unreinheit der
Intonation besser in seiner Intervallbedeutung charac-
terisirt werden?! (Es ist iibrigens die erwihnte Stelle, so
viel ich bemerkt habe, die einzige im ganzen Hauptmann-
schen Werk, in welcher ecine beabsichtigte Unreinheit

statuirt wird ). Fasst man den Ton cis oder des als Leit-

ton zu 4 und ¢ auf, so konnte diese Tonfolge selbst, unmit-
telbar aufgefasst (wenn solches iiberhaupt denkbar wiire)
vielleicht einer Alteration fihig sein, gerade dadurch miisste
aber, die Intervallbedeutung schwinden. Halten wir
aber diese fest, und ich glaube, nur dadurch ist die Intona-
tion des Leittones so leicht, so muss die letztere auch rein
sein.

1) In der Fortsetzung der oben citirten Stelle wird allerdings in der Klang-
folge c — e —g.,.c— es — g ebenfalls eine vertiefte Intonation des es und in
der umgekehrten Reihenfolge der Accorde cime erhshie des Tones ¢ ang;;ommen.
Ich glaube auch dieses ist eine Tauschung dhnlicher Art. Als Gegensatz zum er-
steren Accord macht sich die Bedeutung der Terz im szweiton Accorde besonders
geltend, und namentlich bei kraftiger Intonation empfangen wir den Eindruck,
als sei die Stimmung Wber die verinderte Intervallbedeutung hinaus alterirt,
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Ich mochte hier noch auf den Umstand aufmerksam
machen, der schon vorhin (pag. 36) ausfihrlich erdrtert
wurde, — dass der tonische ¢-Klang zugleich ein rein pho-

nischer /-Klang ist. Horen wir den reinen ¢-Durdreiklang,
so werden von allen 3 Tonen simmtliche Bestandtheile eines

h-Klanges gleichfalls unser Gehor wirklich afficiren, und

wir vernehmen im Leitton % dann einen bereits kraftig her-
vorgetretenen Bestandtheil des ¢-Klanges. Analog, nur eben

umgekehrt, ist es beim absteigenden Leitton, @ —c—e¢ ist
ein tonischer /—Klang und wenn / intonirt worden ist, bleibt

der ganze Accord « — ¢ — e im Gehor in vollster Reinheit,
alle einzelnen Tone sind Bestandtheile des f-Klanges. Den
absteigenden Leitton, dessen Bedeutung filr das phonische
Geschlecht nicht geringer ist, als die des aufsteigenden fiirs
tonische, bespricht auch Helmholtl, 1), indem er na-
mentlich dic werthvollen Andeutungen aus dem Aristoteles
heranzieht. Dicsen zufolge kann nicht daran gezweifelt wer-
den, dass den Griechen nicht anders die Bedeutung dieser
Tonstufe erschien, als uns. Helmholtz aber gestattet die-
ses absteigende Leittonverhaltniss nur fiir das dorische (phon.)
Geschlecht, In der c-molltonleiter nimmt er kein Leitton-
verhiltniss zwischen g und as an, wohl aber zwischen 4 und

es, und zwar dort, weil g niher zur Tonica, hier es niher

mit derselben verwandt. Nach unserer Auffassung “aber ist
die c-molltonleiter von g zu beginnen, und gleich phon. g,
daher as vollkommen absteigender Leitton zu g, als Unter-

terz der Regnante ¢, von d zu es erkennen wir dagegen ein
untergeordnetes aufsteigendes Leittonverhéltniss, #hnlich dem

1) Helmholtz 1, ¢, pag. 438 und 483, Beim Uebergange ¢ —cis—d
halt Helmholtz die Tonhshe des Mitteltones fliir unbestimmbar, ,,Das cis hat
koine harmonischo oder modulatorische Bedeutung®. s, pag. 533, Ich kann der
ganzen dort gegebenen Deduction fber , Verwandtschafe durch Nachbarschaft der
Tdne‘* nicht beistimmen,
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absteigenden Zwischen / und ¢ in der e-dur Leiter, odér um
den Gegensatz zusammen zu stellen fiir ton. ¢ und phon. ¢

cde /e ah e

< —>>

efgahcede

-l —
h — ¢ im letzten Falle entspricht dem Verhiltniss
es in c-moll.
~ Die Nachbarschaft zweier im Leittonverhltniss stehen-
der Tone kann, meine ich, kaum als ein ,- verkniipfendes
Band“ (Hetmholtz pag. 429) zwischen beiden angesehen
werden, insofern wenigstens nicht, als die Verwandtschaft
der Klinge der einzige Maassstab sein kann fir reine In-
tonation, sonst misste ja das Verhiltniss /, fis === 128 : 135
und g: t’:"TS—: 24 : 25 wegen der noch grossern Nachbarschaft
noch leichter zu treffen sein. Die Schwierigkeit derselben

liegt, an der meist schwieriger aufzufassenden Verwandt-
Das folgende Beispiel

. A W R
BE ESseac =
* -

. — ]
[ =

ramentliclr wenn es vorher gespielt worden, also vom Sin-

ger der ersten Stimme gekannt ist, wird leicht verstanden,

und desshalb auch gewiss leicht intonirt. Dass aber hier
hib = 135:125, unterliegt keinem Zweifel.

Eben so wenig kann ich zugeben, dass der Sprung
¢ — as == 25: 32 oder as — h = 64: 75 in der sogenann-
ten instrumentalen Molltonleiter Schwierigkeiten mache. —
Ich muss Helmholtz widersprechen, wenn er behauptet !),

1) Helmholtz, 1 c. pag. 538. Wenn ich richtig verstanden habe, so
ist auch Fr. Bellermann ganz der Ansicht, die ich hier vertrete; nur musy ich:
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dass hier nicht einmal eine Verwandtschaft zweiten Grades
vorhanden sei. Da die Generation des gemischten Tonge-
schlechts spiiter untersucht werden soll, so iibergehe ich die
Bemerkungen, die nachher sich der Leser ohne Mihe mit
Hiilfe selbstangestellter Experimente wird machen konnen.
Naumann 1) endlich halt es gar fir ausgemacht, dass
die Intonation dem reinen Quintensystem (pythagor. Stim-
mung) entspricht, womit iibrigens seine eigene Bemerkung
in grellem Widerspruch steht, die nimlich, dass die Lage
der Téne eine moglichst nahe sein solle, d. h. ,,eine so nahe,
als es mit unmittelbarer (!) harmonischer Verstandlichkeit
der Fortschreitung noch vertriglich ist, denn ¢ und Ais lie-
gen noch ndher, es wiirde aber diese Folgen zweier discor-
danter Tone eine ganz unverstindliche sein®. Weiter sagt

Naumann misse doch des tiefer als cis sein, da des hinab,

¢is hinauf fihre. Ich gestehe, mir sagt diese Logik nicht
zu. Man weise dann strikt die ,,unmittelbare Harmonie-
verbindung nach, sonst giebt es nur Willkiihr in der Fest-
setzung der Tonhohe. Naumann discutirt ein Beispiel, das
vortrefflich gewahlt ist, und das ich deshalb hersetze. In
Mozart’s Quartett (4-moll) heisst es:

seiner Auffassung der Septime widersprechen. Ich glaube nicht, dass ©ine sichere

. 7
Intonation des Tones 1 mdglich ist. Eben so wenig ist, wie ich sicher glauhe,
die pythagoriische Terz intonirbar, denn e ist der 818tc Oberton von ¢,

2) Naumann L ¢, pag. 47 und £
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Offenbar ist hier ges der absteigende Leitton zu /;

der volle Nachdruck, der dem Leitton eigen ist, liegt auf

diesem Tone; die Stimmung desselben kann keinem Zweifel

. . — 4 16
unterliegen, sie ist folgende: ges = 5 b oder i3 [ —

5 = 4 . = 5
dim Accord b d f ist reine Terz von A, mithin d = 4 5

32 — =
also ges = 3 . d. Das fis im zweiten Tact ist offenbar Terz

von d, mithin == - . d also ges: fis = 128 : 125 d. h. fis
tiefer als ges, und zwar um mehr als ein Komma. Die reine
Intonation mag schwierig sein, da das b im Bass arg disso-
nirt, und die harmonische Generation des fis als Leitton zu

g— nicht anders verstanden wird, als wenn der Satz dem Ho-
rer bekannt ist. Sobald aber der d-Dreiklang in den letzten
Achteln des zweiten Tactes ertdnt, unterliegt man derselben
akustischen Tiuschung, wie bei dem vorhin besprochenen
Falle. Naumann sagt: Wer wollte hier behaupten, dass
das ]z‘ts ein tieferer Ton sein miisse, als das vorhergehende ges?
Unwillkiihrlich hat man mit dem Eintritt der ersteren “das
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Gefithl einer Erweiterung im Vergleich mit der vorher ge-
horten ,,,,eingeengten“* Septime, und jeder gute Geiger
wird bei sorgfiltiger Intonation diesem Gefithl cinen Aus-
druck verleihen, indem er chen fis etwas hoher greift, als
vorher ges. Hort man die Stelle auf dem Klavier, so wird
erst durch das von einer Mittelstimme festgehaltene d die
neue Wendung bemerkbar werden®. Der Eindruck mag rich-
tig geschildert sein und geiibte Geiger mogen versichern,
dass sie das fis hoher greifen, daraus folgt noch nicht, dass
wirklich eine erhohte Intonation stattgefundgn hat. — Sehr

interessant wiiren Versuche dieser Art auf reingestimmten
Tastinstrumenten.

14
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Modulation und Klangfolge.
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L. Verwandtschaft der Tonsysteme, Modulationsordnung,

Als Moment der nahen Verwandtschaft zweier Tonsy-
steme hat man stets das Vorkommen identischer Accorde an-
geschen,  So lange wir diese Basis ancrkeunen, werden wir
nur in so fern von den hergebrachten Lehren abweichen,
als simmtliche Accordklinge der reinen Tongeschlechter in
andere Bezichung zum Haupttone des Systemes gestellt sind,
und fiir alle im tonischen Gebict gefundenen Gesichtspunkte
sogleich der unmittelbare Gegensatz fiir das phonische sich
ergeben wird.

Je zwei tonische, oder je zwei phonische Accordklinge,
oder Tonsysteme, wollen wir fortan homonome Klinge, oder
Tonsysteme nennen. (ton. ¢ und ton. g sind homonome
Systeme, ¢+ und g homonome Klinge, cbenso ¢ und 0 ho-
monome Kliinge). — Je einen tonischen und phonischen
Klang dagegen nemnen wir antinom (¢t und g° oder ¢
und /% sind antinome Klinge). — Diese Bezeichnung wen-
den wir auch fiir die Bezichung zwischen Accordklingen
und Tonsystemen an. Demnach wird ohne Weiteres verstind-
lich sein, dass ein jedes System drei homonome und zwei
antinome consonante Klinge besitzt.

Die niichste Verwandtschaft werden wir offenbar in den-
jenigen Tonarten finden, deren Tonica oder Phonica in den
gegebenen Systemen bereits Klangvertretung finden,  Daraus
ergiebt sich, dass jede Tonart mit zwei homonomen und zwei
antinomen verwandt ist, und zwar
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jede tonische Tonart (c)

mit der tonischen Unterdominant-Tonart (/)
mit der tonischen Oberdominant-Tonart (g)

mit der phonischen Parallel-Tonart (¢)

mit der phonischen Leit-Tonart (%)

jede phonische Tonart (¢)
mit der phonischen Oberregnant-Tonart (/)
mit der phonischen Unterregnant-Tonart («)
der tonischen Parallel-Tonart (¢)
mit der tonischen Leit-Tonart (/)

Welche von den je vier Tonarten am néchsten verwandt, ist
nicht in zwingender Weise zu entscheiden. Suchen wir zu-
nichst die Abweichungen in den Tonbestandtheilen auf:

Abweichung
I ton.-¢ u. phon.-¢ d—d
m ., u phon.—/7 [— /%
m ,, u  ton.-f h—b
v ,, u ton-g f,a — fis, a
I phon.-cu. ton.-¢ d—d
I , u ton-f h— b
I, u phon.-% /] — fis
IV ,, u phon.-a- hy g — b, gr

Diese Abweichungen werden wir spéter beriicksichtigen,
Sie konnen insofern nicht entscheiden iiber den Grad der
Verwandtschaft, als durch dieselben noch nicht erkannt wird,
ob es wesentliche oder unwesentliche Klinge sind, die in
den verwandten Tonsystemen gemeinsam vorkommen oder
fehlen. Suchen wir deshalb iibersichtlich zusammenzustellen,

welche Klinge des tonischen (¢) und phonischen (¢) Systemes
in den je vier verwandten Tonarten vorkommen, und in wel-
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cher Bedeutung. Wir finden von den Klingen des ton. ¢
Systemi folgende Klinge zugleich in
phon. e: 1) Phonica 2) Oberregnante 3) Unterterzkl.
_ 4) Leitklang,
phon. /: 1) Phonica 2) Regnante 3) Unterterzkl.
4) Leitklang,
ton. /2 1) Tonica 2) Dominante 3) Leitklang,
ton. g: 1) Tonica 2) Unterdominante 3) Oberterzkl.
Analog besitzen folgende Tonarten identische Klinge
in phon. ¢:
ton. ¢: 1) Tonica 2) Unterdominante 3) Oberterzkl.
4) Leitklang
ton. /% 1) Tonica 2) Dominante 3) Oberterzkl.
3 4) Leitklang
phon ¢: 1) Phonica 2) Regnante 3) I.eitklang
phon. 4: 1) Phonica 2) Oberregn. 3) Unter-Terzklang

Es {'ghlen mithin, im Vergleich mit den Bestandtheilen
von ton. ¢, in

phon. ¢: der Regnantklang
phon. /: der Oberregnantklang

ton. /i Unterdominant- und Oberterzkl.

ton. g: Dominant- und Leitklang.

E-benso fehlen im Vergleich mit den Bestandtheilen von
phon. ¢ in

ton. ¢: der Dominantklang

ton. C der Unterdominantklang
phon. /i: Oberrcgnant- und Unterterzklang
phon. a: Regnant- und Leitklang

' Fruh?r Sc.hon sahen wir, dass, in Ucebereinstimmung
mit der bisherigen Theorie der Dominantklang im tonischen
System nothwendig war, demniichst der der Unterdomin.
Analog erachteten wir fiir das phonische System an erster
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Stelle den Unterregnantklang, demnichst den der Oberreg-
nante fiir nothwendig.

Demnach fehlen gerade zwischen den einander paral-
lelen Tonarten die Hauptklinge. Hierin finden wir ein Merk-
mal fir dic Modulation in dic Paralleltonart. Wer nicht
zugiebt, dass die Verwandlung von d—f—aind— f—u
und analog die von g — / — din g — h — d ciner Mo-
dulation gleichkommt, der muss mit Marx die Berechtigung
des phonischen Systems (also auch des absteigenden Moll-
systemes) liugnen. Je zwei Daralleltonarten wiren dann
cinander gleich, cine jede bestinde aus sechs Accordklingen,
und hiitte einen doppelten Ton, ¢ und . TFine Modulation
geschicht hicr auf dem Wege der enharmonischen Verwech-
sclung von d in d, und resp. von & in 4. Dic Doppelbe-
deutung des dissonirenden Dreiklanges d f « als combinir-
ten f+- und gt-Klanges, in welchen ecin phon. Element
[%] zum Theil cnthalten ist, geht iber in die von ®, d. h.
in ein rein phonisches «0.  Die cnharmonische Verwechse-
lung kann iibrigens chensowohl bei anderen Zusammenklin-

gen eintreten. Die verminderten Dreiklinge 4 — d — [

und 4 — d ——7 kommen in keinem anderen Systeme
vor, da offenbar /4 oder / sich sofort verwandeln wiir-
den, wenn irgend ecin Erhohungs- oder’ Krniedrigungs-
zeichen eingefithrt wiirde. Die Doppelbedeutung der Disso-
nanzen #—d—f und h—d—/f, im ersten nimlich die von
[T+ gt, im zweiten von 0 4+ 4 verwandelt sich durch
dieselbe enharmonische Umwandlung, der Art, dass die cine
Dissonanz in dic anderc und umgekehrt, iibergeht. — Das

d oder ¢ wird auch von Singern anders intonirt werden,
jenachdem sic den Uchergang nach ton. ¢ oder nach phon.

¢ erwarten. Jedenfalls hat man nicht das mindeste Recht,
in der Theorie den Accord /4 — d — / zu bevorzugen, da
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der andere /4 -— d — f ebenso ecinfach sich ergiebt, und
einer ganz anderen Deutung unterliegt. Die Schwingungs-
zahlen_ des letzteren scheinen zwar complicirter zu sein,
denn fi:d:f == 45: 54 : 64, wihrend 4:d:/ == 135:160:192.
Wir haben aber friher schon geschen, dass beide Gebilde
einander ecinfach reciprok sind, sie sind wie der Dur- und
Molldreiklang durch eine Formel ausdriickbar

15)L11, Q]i‘_ 4)#1

16 18 [?]

Es wire von grossem Interesse zu erproben, ob auf
einem Instrumente mit reiner Stimmung in der Klangfolge
hdy
ce
das letzte Intervall als phon ¢ mit Grundbass « aufgefasst
wird, namentlich wenn die enharmonische Verwechslung vor-
her wirklich ausgefiihrt worden, also die Klangfolge

hdf
hidf

c e

ertont 1).

Ein wichtiges Unterscheidungsmittel besitzen wir also
zwischen den tonischen und phonischen Paralieltonarten, die
Hauptaccorde der einen fehlen in der anderen. Ihre Verwandt-
schaft ist aber vor allem dadurch gekennzeichnet, dass die
Septime der Dominante g, d. h. /, im phonischen System
enthalte_n ist, und umgekehrt die Unterseptime der Reg-
nante «, namlich /4 ist in derselben Stimmung im tonischen
Parallelsystem enthalten.

Je die Leitton-Systeme folgen jetzt. Auch diesen fehlt
nur ein Hauptaceord und zwar der unwesentlichere. Wir

1) Die Physharmonica erscheint zu dem Versuche nicht gecignet, weil der
Combinationston C, zu deutlich ist, und als Grundbass erscheint.
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sahen schon vorhin, wie ohne Zweifel durch blosse Umkehr
eines Ganges (Bass-Thema der Egmont-Ouverture) wir aus
einer Tonart in die antinome Leit-Tonart uns versetzt sahen.
Eine vollstindige Cadenz, d. h. ein der Leittonart angehs-
render Ganzschluss ist aber desshalb nicht moglich, weil
eben ein Hauptaccord, der der untergeordneten Seite, und
ausserdem noch je die Septimen fehlen. (Unterseptime —/‘Zs‘
in phon. 4, und Oberseptime /4 in ton. /). Die Modulation
in die Leittonart ist desshalb eine viel entschiedencre als die
in die Paralleltonart. Welche von beiden niaher verwandt
ist kaum zu entscheiden. Bei dieser war eine enharmoui-
sche Verwechslung nothig, d. h. Veriinderung eines Tones

d in d um ein griechisches Komma [g%}, bei jener, der Leit-

tonart, die Verwandlung um ein kleines Limma 185 oder

128
%i_, 7 in fis oder 4 in h.
Dass die Leittonarten so nahe verwandt sind, ist ein-
mal desshalb iibersehen worden, weil die Tonalitiit, einseitig
angewandt, die wahre Beziehung verdeckte, es hiess stets
c-dur sei mit der Molltonart der Terz ¢ verwandt, und analog
¢-moll sei verwandt mit dem Dursystem der 6ten Stufe!
Wer konnte in dieser Terz und vollends in dieser 6ten Stufe
ein Leittonverhdltniss und zwar ein so vollstindig gegen-
siitzlich symmetrisches erkennen, wie wir er so eben vor uns
sahen. Noch mehr aber wurde die nahe Verwandtschaft
dadurch verdeckt, dass man statt der Phonica #, die [Do-
minante] 4 in ¢-mo!l suchte, und desshalb im gemischten Ge-
schlechte den Accord 4 -~ dis - [is bildete, mithin durch

den Ton dis eine neue Abweichung vom ton. c-System
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erkannte. So verfihrt auch Hauptmann '), wenn er erst-
lich den Ton gis fir die Festsetzung von a-moll und ebenso

dis zu der von e-moll fiir nothwendig erachtet.

In Bezug auf die Verwandtschaft der tonisch-tonischen
Geschlechter stimme ich ganz der klaren Auffassung Haupt-
manns ?) bei. Er sieht die Unterdominanttonart als niiher
verwandt an, als die der Oberdominante. ,,Die Modulation
wendet sich leicht nach der Unterdominant,* und zwar dess-
halb weil der tonische Dreiklang ¢ zugleich Dominante von
[ ist, withrend der Dominantklang von g in c¢-dur nicht ge-
geben ist,

Der Ton ¢ behilt in /-dur eine wichtigere Rolle als in
g-dur, wo er Unterdominante wird, desshalb eher entbehr-
lich zur Cadenzbildung.

Sofern nun dic Oberdominantseite als Hauptseite, also
von ton. g mach ton. ¢ eine ,, Riickkehr ** zur Tonica erkannt
wird, kann man auch weiter mit Hauptmann behaupten
cie Modulation nach /~dur ist einc Rickkehr in der durch
Quintverwandtschaft verketteten Reihe von Tonarten, wihrend
die Modulation nach der Oberdominante ein Vorwirtsschrei-
ten insofern bekundet, als ein grisserer Kraftaufwand noth
thut, um diesclbe zu bestimmen. Bei g-dur ist zur voll-
stindigen Cadenz der Oberdominant-, bei f~dur blos der Un-
terdominantklang ncu zu bilden. In beiden Fillen aber wird,
wie mir im Gegensatz zu Hauptmann scheint, Priméres in
Sccundiires und zugleich umgekehrt Secundiires in Primires
verwandelt, denn bei beiden tritt der c-Klang aus der Haupt-
bedeutung einer Tonica in die einer Dominante, wihrend f
und g, welche Dominanten waren zur Bedeutung einer Tonica

Hauptmann 1 ¢ pag. 174 und . — Helmholtz, s pag. 505 spricht
schr kurz tber die Modulation, und berthrt die sachlichen Schwicrigkciten nur
vortibergehend.

2) Hauptmann L ¢ p:g. 186 ff und 206 ff. Vergleicho auch die ein-

gehende Begrﬁndung bei Marx 1 ¢ pag. 233,
15*
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sich heranbilden. Wohl zu bemerken ist aber, dass ¢ in /~dur
Doppelbedeutung crhilt, denn es wird Dominante und [Pho-
nica}; bei der Modulation nach g-dur wird dagegen ¢, wel-
ches Tonica und [Unterregnante] war, blos Unterdominante.
Ein Blick auf das Schema (pag. 68) wird diesen Unterschied
sogleich dem Lescr scharf gegentiber stellen. Von grosster
Wichtigkeit scheint mir das Moment fiir die meist nach der
Oberdominantseite stattfindenden Modulation zu sprechen,
dass ein Schluss, eine Riickkchr zur urspriinglichen
Tonica leichter wird; ,,denn wenn die Modulation sich schon
so leicht nach der Unterdominantseite wendet, so wird sie
noch williger aus der Oberdominant nach der Tonica zuriick-
kehren, wihrend cine Modulation nach der Unterdominant
den tonischen Character sogleich auf diese fallen lisst, und
erst eine neue Spannung erfordert wird, ihn fiir die Tonica
wieder zu gewinnen ). Unsere Musiker moduliren daher,
wie das schon lingst erkannt ist, wenn sie in Dur bleiben,
meist nach der Oberdominante hin. Ganz anders im phonischen
System und auch in der Molltonleiter. Um den bisherigen
fast allgemein angenommenen Standpunkt zu kennzeichnen,
setze ich den beziiglichen Abschnitt aus der Hauptmann-
schen Entwickelung hierher:

»»50 ist die regelmissige modulatorische Form unserer
Musikstiicke der Durtonart, dass sie in der Mitte nach der
Oberdominant iibergehen, blos die verniinftig - naturge-
misse. Es ist der Fortgang iiberhaupt, der vom Anfang aus
kein Riickgang sein, also nicht nach der Unterdominant fiih-
ren kann. Das Zuriickgehen aus der Oberdominant nach
der Tonica aber ist die Heimkehr*. Es wire nur noch als
wesentlich zu bezeichnen, dass das g in ¢-dur selbst bereits
eine grossere Rolle spielt als /, und dieses Moment tritt
noch hinzu. Weiter aber heisst cs:

1) Hauptman L c. pag. 187,
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»In der Molltonart wird die Modulation regelmissig
nicht nach der Quint, sondern nach der verwandten Dur-
tonart ausgefithrt. Die Molltonart hat keinen Fortgang, sie
ist in sich selbst cingeschlossen und wird zuerst sich der
beschriankenden Fesseln entledigen miissen im nichstver-
wandten Durtonsysteme (Paralleltonart), um zu einer Frei-
heit und Verwandtschaft mit Anderem zu gelangen .

Schon frither sind ebenso harte Urtheile gegen das Moll-
geschlecht namhaft gemacht worden.

Es bedarf nach Erorterung der tonisch-tonischen Modu-
lationen nicht mehr vieler Worte fiir die in Frage stehende
phonisch - phonische. Das vollkommenste Gegenbild finden
wir hier.

Von phon. ¢ aus kann nach phon. 4 und nach phon. z
modulirt werden. So aber wie ton. /' zu ¢, so ist phon. /
néher mit phon. ¢ verwandt, als mit der Tonart der Hauptseite
phon. a. So wie dort der ¢t -Klang selbst der Oberdomi-
nantklang von / war, so ist hier der °-Klang a — ¢ — ¢
der Unterregnantklang zu phon. /.

Zwischen ¢ und / war die Hauptabweichung in den
Ténen / und b, hier in / und fis, dort also war die Ober-
Septime der Oberdominante, hier die Unterseptime der Un-
terregnante der neu einzufithrende Ton, der unmittelbar dort

mit dem tonischen c-Klang, hier mit dem phon. ‘e-Klang ver-
bunden werden kann:

*e_}zg___ -
5 E EE
R

]
%%g::gzj

Beim Uebergange von ¢ nach / verwandelte sich ausserdem
noch die Stimmung des Tones ¢ in @, so auch hier in phon,
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% der Ton d fir d eintritt, wodurch der ton. g-Klang er-
scheint, der in phon. ¢, wie wir sahen, nicht vorkam. Dafiir
fehlt jetzt ein /-Klang, wodurch phon. /i streng von der Pa-
ralelltonart ton. g geschieden ist.

Bedeutendere Umwandlungen sind erforderlich fiir die

Modulation nach der unteren Quinte @, d. i. nach der Un-
ter-Regnante, die wir als die Hauptseite des phon. Geschlechts

erkannt haben. ¢¥ bildet die Hauptseite des phon. /-Systems,
in phon. « hat er dic untergeordncte Bedeutung einer Ober-

regnante, und dic Hauptseite, der Unterregnant-Klang, muss

erst neugebildet werden, d. h. der phon. 4-Klang, g — b —d.
Diese Umwandlung geschieht gerade wie auch vorhin bei
der Modulation nach der Oberdominante an eincm an sich

dissonirenden Accorde: in ton. ¢ verwandelt sich 4 — /‘——(2
in d — fis — a, hier in phon. ¢ der disson. Accord g—/—d
in den consonirenden g-- b — d. Aber die Septime des
Dominantklanges #*, ndmlich ¢ ist schon vorhan-

den in ¢-dur, ehenso die Unterseptime ¢ des Unter-
regnantklanges 4° in phon. ¢.

;9_‘:_225_25%%5253
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Analog diirfen wir jetzt erwarten, dass die Haupt-
seite, nach welcher die Modulation der Musikstiicke
in Moll (welches nur ein veriindertes phonisches Geschlecht
ist) sich wenden wird, nicht die der oberen, sondern
die der unteren Quinte sein wird. — Eine Modulation
nach der néchstverwandten Durtonart, d. h. in die Parallel-
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tonart ist zwar ebenso statthaft, und wird ebenso hiufig
vorkommen, wie der umgekehrte Fall, die Modulation einer
Dur - Tonart in das phonische Parallel - Geschlecht. Wenn
aber dort fiir Sonaten, Symphonieen und iiberhaupt fiir gros-
sere Sitze die Modulation nach der Ober-Dominante beson-
ders bevorzugt wird, so wird es hier die nach der Unter-Reg-
nante sein. Das Hauptmotiv dafiir wird das von Haupt-
mann fiir das Dursystem gegebene sein, hier im phonischen
ist fiir die Ausweichung nach der unteren Seite eine Vorwérts-
bildung nothwendig, und der Schluss wird ein leichter als
Riickkehr zur Phonica, dort aws g-dur zuriick nach e-dur
durch die Klangfolge
g — h—d— [ c— e — g
hier aus phon. « zuriick nach phon. ¢ durch die Folge

h—d—f—4a..... a4 —c—e.

Wirklich findet man, dass Beethoven, Mozart und
namentlich Schumann bei weitem ofter in Mollsitzen nach
der unteren Seite moduliren, als nach der oberen.

Wenn hiernach das phonische Geschlecht (und ebenso
die Molltonart) nicht mit Fesseln oben gedachter Art behaf-
tet ist, so erwiichst im Widerspruch gegen die bisherigen
Theorieen fiir die Modulation ein weiterer Gesichtskreis.
Hauptmann ?) sagt: , Nach der vorhergegangenen Betrach-
tung wird aber iiberhaupt jede Tonart, welche gegen eine
andere chromatisch erhohte Tone entha]t sich zu dieser als
eine gesteigerte, gespanntere verhalten; eine Tonart, die
sich durch chromatisch vertiefte Tone von eciner andern un-
terscheidet, gegen diese auch selbst als eine vertiefte ruhi-
gere, weniger gespannte erscheinen .

Dieser Ausspruch verstosst gegen den ganzen Gegen-
satz in der Generation der Tongeschlechter. War eben das

1) Hauptmann L c pag. 187,
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phonische ein in allen Momenten, nicht ,, riickwirts‘, wohl
aber nach ,,unten‘, nach der Tiefe gebautes, so ist hier
weiter nach der Tiefe hin, der Fortschritt zu finden. Der
Ausspruch ist zutreffend fiir die Modulation in Dur, fiir die
Mollgeschlechter musste er umgekehrt gestellt werden. Wemn
aber auch die Modulation hauptsichlich nach der Tonart
der untern Quinte, der Unterregnante sich wenden wird, so
darf doch nicht das Verwandtschaftsmoment zu den andern
niher verwandten Geschlechtern iibersehen werden.

Fir meine Behauptung, dass die Modulation haupt-
sichlich nach der untern Seite gerichtet ist, mochte ich einen
Ausspruch Hauptmann’s anfihren, der, nachdem er als
Hauptgegensatz die Paralleltonart hinstellt, fortfahrt: ,, Eine
fast eben so entschieden gegensitzliche Verwandtschaft fin-
det die Molltonart auch in der Durtonart ihrer Unterdo-
minantterz (d. h. in a-moll (phon. ¢) die Terz / der Un-
terdominante ¢, oder wie wir anschaulicher sagen wiirden,
in der Unterterz der Unterregnante, mit einem Wort im
Leittone /). Man sieht, dass Hauptmann hier die wichtige

Beziehung der Leit-Tonarten anerkennt, nur aber in einer -

Gestalt, in welcher diese Beziehung nicht aufgedeckt wird.
Hiermit identisch erscheint unsere Behauptung, dass die
Hauptmodulation in Moll nach der unteren Seite stattfindet.

Dem Leser muss ich es iiberlassen, in Lehrbiichern der
Composition die bisherigen Theorieen zu vergleichen. Man
findet- nur wenige Zeilen, die nicht irgend einen Widerspruch
bedingen, und zwar einen solchen, der seine Begriindung in dem
Prinzip der Phonalitiit findet. Namentlich weise ich auf den
betreffenden sehr klar gefassten Abschnitt bei Marx ') hin.
Der Gegensatz von Moll und Dur ist chenso wenig hier wie
anderswo gewiirdigt, und finde ich gerade in der von Marx
angegebenen Haupt - Modulationsordnung einen Beleg fiir

1) Marx Compositionslehre Bd. I, pag. 233 und f.

— 131 ~—

meine Behauptung., Er giebt (pag. 241) folgenden Grund-
riss daselbst fiir grossere Compositionen, dem ich statt der
Mollnamen dic entsprechenden phonischen Gebilde beisetze

C-dur, fi-dur, E-moll, A-moll, D-moll, F-dur, C-dur
also: ton. ¢, ton. g, phon.4, phon. ¢, phon. a, ton. /; ton. ¢
Offenbar hat Marx hicer die Hauptklinge der ¢-dur-Tonart im
Auge gehabt und viclleicht desshalb D-moll mit aufgenom-
men. Im Anschluss an A-moll hat diese Modulation aller-
dings kein Hinderniss. — Betrachten wir die jedesmal ge-
nommene Tonart als neuen Ausgangspunkt, so schen wir
folgende Reihe:

Oberdominante, Paralleltonart, Unterrcgnante, Unter-

regnante, Paralleltonart, Oberdominante.

Mithin nimmt hier dic Modulation nach der oberen
Quinte den Hauptplatz in Dur, nach der unteren Quinte in
Moll ein. Der Leser mag sich davon iberzeugen, dass die
Ordnung fiir das Mollgeschlecht eines solchen Zusammen-
hanges entbehrt, wie Marx selbst bekennt (pag. 241 un-
ten 1). Ich mache nur noch darauf aufmerksam, dass an-
finglich von den vier nichstverwandten Modulationszielen
nur drei von Marx beriicksichtigt werden (s. d. Anm. auf
Seite 253), wiahrend die vierte, die in die Leit - Tonart,
erst spiter (Anm. S. 238) namhaft gemacht wird. Hier
findet man auch ecinige werthvolle Andeutungen iiber das
Vorkommen dieser Modulation.

2. Accordfolge.

Die Accordfolge consonanter Gebilde innerhalb eines
geschlossenen Tonsystemes bietet keine Schwierigkeiten, so
lange man sich an das Prinzip der Klangvertretung hilt.

1) Die Ordnung fimoll, F-dur, D-moll, A-moll (8, 242) steht theoretisch
ganz unvermittelt da, wie man aus folgender Uebersetzung erkennt: ph., %, ton. /,
ph. ‘@, ph. e. Den ersten Uebergang bezeichnet auch Marx als widerstrebend.

16
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Wie bei der Aufeinanderfolge zweier Tone es verschiedene
Grade der Verwandtschaft gab, so suchen wir hier eine Be-
zichung zwischen den Accordklingen, die wir als Vertreter
der Harmonicen kennen lernten. Ks sind die Accordklinge
die Vermittler der Fortschreitung. — In dieser Art hat
schon Helmholtz zum Theil dic Iarmoniefolgen erklirt.
Er kommt aber zu anderen Resultaten, weil er die Moll-
accorde anders deutet, hauptsichlich aber, weil cr neben
dem genannten Prinzip zugleich cin anderes gelten  lisst.
Er nimmt die Anzahl der Tone, die zwei Accorde gemein-
sam besitzen, als Maass der Verwandtschaft, und durch die
doppelten Gesichtspunkte verliert seine Darstellung einen
consequenten Halt. — Auch Hauptmann nimmt nicht etwa
die Accordklinge, die durch die Harmonie vertreten werden,
zur Richtschnur, sondern die in den einander folgenden Ac-
corden gleichen Tone und kommt daher zu sehr auffallen-
den Resultaten. Um von ¢ — e — g nach
e—f—a

zu gelangen, nimmt er ¢ —c—a

als vermittelnde Harmonie an. Wenn alle drei Toéne der
zu verbindenden Accorde verschieden sind, so werden meh-
rere Bindeglieder crforderlich !). Das Verstindniss der

Folge

c—e¢— 4
d—f— ¥
wird nach ihm vermittelt durch
¢ —7—g
T ——g
ho—d — g
ho—d — f

1) Hauptmann 1 c. pag 64 und fl,
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Helmholtz gestattet dagegen die unmittelbare Folge

¢ — ¢ — g

und zwar weil dem o-Klange unmittelbar verstindlieh der
der Klang der Quinte / folgt. Ebenso gestattet ferner Helm-
holtz unmittelbar die Folgen

¢ — ¢ — g

G e a—Th
oder ¢ — ¢ — g
b o— o — 0,

und  hillt die letztere fir matiirlicher als diec obige '),

‘A PR l) — .!4'
¢ — [ — 4

weil ,,« — ¢ — ¢ einen unreinen «w-Klang mit eingemischtem
e-Klange darstellt, der vorher bestehende -Klang also auch
mit zwei Tonen im folgenden Aceorde enthalten bleibt** (p. 539).

Der Leser wird sich itberzeugen, dass die Auftassung,
wie ich sie jetat zu Dbeschreiben beabsichtige, cinfachere
Gesichtspunkte giebt.  Wie wir am Anfang auf Grund dev
von Helmholtz dargestellten Prinzipien eine  Verwandtschaft
der Tone feststellten, so thun wir jetzt ein Analoges mit
den  Accordklingen, indem wir wmittelbar die Prinzipien
der Verwandtschaft der Tone auf die der Accordklinge iiber-
tragen.  Wenn die Quinten, und demnichst die Terzen als
nichst verwandte Tone galten, so werden wir ein Gleiches
hier beobachten. Die Folgen:

O=EETEEIE S EE:

e+ f+ ct g+ ct co e+ KO

0 hLe e a 0 ot “¢o Jt

e clesisslss
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werden unmittelbar verstindlich sein. Kinen wesentlichen
Unterschied bemerken wir zwischen den Quint- und den
Terzschritten. Die ersteren, die Quintschritte sind homo-
nom, die Terzschritte sind antinom. (Der Sehritt in den
Leitklang, als combinirter Quint- und Terzsehritt, ist gleich-
falls antinom). Dass die Identitit einzelner Tone kein
Maassstab fir das Verstindniss ciner Klangfolge scin kann,
lehren folgende Beispiele. Es sind blos in einem Tone un-
terschieden

- — g

c — [ —a
and aueh ¢ — ¢ — g

cis — ¢ — uis

Die letztere Folge miisste demnach leichter verstindlich sein,
als die folgende, in welcher gar keine gemeinsamen Tone
vorhanden:

h—d — [ — «
e —70 — g

Dem widerspricht die Beobachtung unmittelbar.  Nach
unserer Auffassung gelangen wir unmittelbar von einem to-
nisehen Klange ¢ — ¢ — g aus in die homonomen, also
tonisehen Klinge der oberen und unteren Quinte, sowle
in die antinomen also phonischen Klinge der oberen
Terz und des Leittones. Auch der letzte Sehritt scheint
mir nicht einer Vermittelung zu bediirfen. Ks ist vielmehr
die gleichzeitig vorhandene Terz- und Quint-Verwandt-
sehaft der Klinge, die wir in der Folge

c— € — g = ¢F
c—4g == h
erfassen ). — (ianz analog verstehen wir unmittelbar den

1) Man kénnte auch eine suf doppelte Weise ermoglichte Vermittelung,

durch den g+ -, oder durch den ¢9-Klang, annehmen Weosentlich &ndert das
nicht viel.
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Uebergang aus dem phon. e-Klange « — ¢ — e in die ho-
monomen also phonischen Klinge der oberen und un-
teren Quinte, und in den antinomen, also tonischen Klang
der unteren Terz und in den tonischen Ieitklang.
Entsprechend der Generation unseres Tounsystemes wird
der ¢-Klang stets eine vermittelnde Rolle spiclen, sobald der
/*-Klang, der cinzige der unteren Seite, auf einen der iibri-
gen Klinge folgt, mit Ausnahme der Folge:
| — a — ¢
@ —c—
die als Leitschritt unmittelbar verstindlich ist.
Zu den bisher betrachteten Accordfolgen gesellt sich

noch eine. die fir dic Verkettung der Harmonie von der
grossten Bedeutung ist.

Wir wiren nicht im Stande mit ITiilfe der so eben an-
gegebenen Folgen, wenn sic die einzig statthaften wiiren
anders, als dureh viele vermittelnde Bindeglicder wei—’
ter entfernt liegende Accorde zu errcichen, ja éinige
kf?nllt(‘ll sogar mniemals crreicht werden, =z B.
ht — b — dis — fis. Wemn wir niamlich auf das Schema
der Tone auf Seite 15 zuriickblicken, so wiire von ¢! aus
die ganze Reihe der Accordklinge derselben Horizontalen
(}ur.ch homonome Quintschritte zu errcichen, also alle (olme
btl‘l(t}'](}" bezeichneten) in einer Quintgeneration vorkommen-
den Tone. Ebenso ferner von ¢+ aus nur die phonischen
Accorde der dariiber befindlichen (mit ¢incem Striche ver-
sehencn) Tonreihe.  Weiter hinaus (in die mit zwei Strichen
bezeichnete Reihe) konnten wir garnicht gelangen, denn
jeder neue Quintschritt filhrt uns nur in die homon,om en
also wiederum phonischen Klinge derselben Qnintgenera—’
tion, oder auch zuriick in die tonisehen Gebilde der ersten
(ohne Striche verzeichneten) Tonreihe,
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s muss mithin noch eine unmittelbar verstindliche
Klangfolge geben. Diese Klangfolge, dic uns mit cinem
Male den ganzen Bereich aller Téne eriffnet, ist der an-
tinome Wechsel eines und desselben Aceordklanges
also z. B. die Folge

c —e— g — ¢
[/ —us ¢ = Y
oder ¢ — ¢ — € == €Y
¢ —gis—h=¢"

Wir sagen: Ein jeder Accordklang kann unmit-
telbar verstindlich nach seinem gleichnamigen
antinomen Klange folgen. In der Verkettung der Ac-
corde brauchen wir nur die hier bezeichnete Klangfolge
einmal eintreten zu lassen, um sofort in eine neue Quint-
generation zu gelangen; durch einen weiteren unmittelbar
verstindlichen antinomen Terzschritt und darauf folgenden
neuen antinomen Wechsel kommen wir in derselben
Richtung weiter; von ton. ¢ aus wmiissen wir so oft einen
derartigen Schritt thun, als die Quintgencration um Terz-
schritte entfernt ist, oder: so viel ein Ton, der homonom
erreicht werden soll, unter dem Buchstaben Striche hat, so
oft muss der tonisch-phonische Wechsel angewandt werden.
Aber genau chen so oft sind zur Riickkehr in das Aus-
gangsgebiet die phonisch-tonischen Wechsel anzuwenden.

Wenn auch nicht in dieser Form, so hat doch dem
wesentlichen Inhalt nach dieses Gesetz stets in der prak-
tischen Musik Anwendung gefunden.  Verstosse gegen
dasselbe kommen aber auch vor. Man bezeichnet es als
cinen Fehler, wenn cin Tonstiick in fis-dur beginnt und in
ges schliesst. — Oft versteckt sich ein wirklicher Fehler

der Composition in der Notensehrift. Gegen eine blosse
Transposition kann selbstverstindlich nichts eingewandt wer-
den. Wenn ein Tonstick in /7s_-dur sich bewegt, und ganz
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ohne Modulation nach fremden Tonarten in der Hilfte das
Stiick in ges-dur fortfihrt, so handelt es sich blos um eine

bequemere Notenschrift.  Sehr oft ist es nach dem bisheri-
gen Zustande der musikalischen Theorie kaum moglich zu
entscheiden, welche Tonart ergriffen worden ist. In andern
cinfachen Fillen sind die Fehler offenbar. Ich fiihre blos
cinige Beispiele an. In der «es-dur Sonate von Beethoven
fihrt in der Marcia ,,sulla morte d’'un Eroe* dic Modula-
tion nicht nach as-moll zuriick, sondern nach Abb-moll, wie
schon Weitzmann bemerkt hat ).

In der C-dur Sonate op. 2 No. 3 von Beethoven
kommt ein @hnlicher durch dic Klangfolge bedingter Modu-
lationsfehler vor. TIm zweiten Theil des ersten Satzes haben
wir von Takt 8 his Takt 20 folgende Harmonieen

Takt nach Beethoven

8 h— d—[
10 h— d—[
12 f—as —¢ [ — as—¢
14 fts — as — des eis — gis — (is
16 g_ef — bl — (70-\ fis — a— ¢is
18 Jes —HI)Z) — des ¢ —  «—is

20 ges — b — ses fis — a—d

Wo das Thema wieder anféingf. mit

3} C Weitzmann ,die ncue Harmonielehre im Streit mit der alten%.
Fioipzig, bei Kahnt, pag. 28. Wenn ich recht verstehe, so erblickt Weitzmann
hierin keinen Fehler.
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sind wir mithin in eses-dur angelangt.

Ebenso im ersten Allegro der Egmont-Ouvertiire, wo
im 68sten Takte cinc blosse Transposition, «-dur statt hh-
dur, Ursache cines Modulationsfchlers, wird, denn durch
neue Erniedrigungszeichen fiuhrt dic Klangfolge scheinbar
nach /-moll zuriick, wirklich aber nach geses-moll und bbh-

dur weiter fort. — Beispiele dieser Art kommen nicht grade
sehr hiufig vor, sind aber doch keineswegs selten.

Fir die Theorie ist die genauc Bestimmung der Ton-
hohe cin wesentliches und wichtiges Moment. Es ist meist
angenommen, dass eine Modulation von ¢ nach /4-dur eine
Verwandtschaft durch fiinf Quintenschritte bedinge. Allein
A-dur ist weit niaher verwandt, und zwar durch c¢in ecin-
ziges Bindeglied, denn die Folgen

¢ — ¢ — g = ¢t

h— ¢ — g = MI°
h— B — fis = I
sind unmittelbar verstindlich. —

Von diesem Gesichtspunkte aus werden wir spiter den

} Leit-Sehritt
} antinom. Wechsel

Umfang aller mit ton. ¢ und phon. ¢ verwandten Tonarten
iibersechen. Ehe wir dazu ibergehen, dirfte es zweck-
dienlich sein, blos dic Mannigfaltigkeit aller durch ein
Bindeglied vermittelten Accordfolgen zu untersuchen.
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3. Einfach vermittelte Klangfolge,

Der toniseh-phonische Wechsel ist zwar in anderer Ge-
stalt lingst bekannt durch die Mollsysteme, allein in der
Folge

c—e—g
[—as—e
suchte man stets den ersten Accord als Dominant-Accord
der /~moll-Tonart, oder den zweiten als Unterdominant-
Accord von e¢-durmoll (nach Hauptmanns Bezeichnung).
In dieser Weise fand dic nihere Verwandtschaft scheinbar
entfernter Tonarten schon frither Ausdruck !). Andere, so
namentlich Marx, statuiren ecine sprungweise Modulation.
Sehr entschieden tritt Hauptmann dagegen auf, und ich
muss vollkommon beistimmen, wenn er sagt: ,,Die Aufein-
anderfolge der Tonarten kamn eben wie die cinzelne Tonfolge
und die Accordfolge, nie auf anderc als vermittelte Weise
geschchen. Es kann einer Tonart die entfernteste folgen,
aber nur insofern der Accord, aus welchem die Fortschrei-
tung nach der neuen Tonart geschicit, entweder in dieser
selbst auch schon vorhanden ist, oder doch einer nichst-
verwandten dieser neuen mit angehort. Der Ucbergang
aus dem tonischen ¢-Dreiklange nach dem ton. des-Dreiklange
ist nur durch die Umdeutung des ersteren zum Oberdomi-
nant-Accorde der /~moll-Tonart zu verstindigen, wonach der
des-dur-Dreiklang als Accord der sechsten Stufe dieser Tonart
eintritt.  Wenn dem tonischen c-dur-Dreiklange der /4 dur-
Dreiklang folgt, so geschicht im ersten eine Umdeutung zum
Dreiklang der Unterdominantterz der e-moll-Tonart. ..., —

Hieraus ersieht man, dass im Wesen meine Darstellung
nicht abweicht. Sic wird aber, wie mir scheint, bei weitem

1) In wonig systematischer Anordaung auch bei Weitzmann ,, Harmonie~
system ¢, gekronte Preisschrift,

17
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verstindlicher. Ich fasse die beiden Beispiele iibersichtlich

zusammen:

¢ —e—g . ...[—a—c... [f—as— des
= ¢t == (0 = dest
Leit-Klang zu ton. des

c——-e——g.../_z—— e — g /z-—fli—ﬁs
— ¢t — }0 — At
Leit-Klang zu phon. h.... ton. h.
Wie Hauptmann bemerkt, kann jetat sowohl der
des-Klang als der /-Klang eine weiterec Bestimmung fiir an-

dere Tonarten erhalten.
Es kann noch eine andere Auffassung fiir das Verstind-

niss der Klangfolgen
¢ —— € —g ... [ — as — des

oder ¢ — ¢ — g ... h— dis— fis,
statuirt werden, nimlich eine vorgreifende Bedeutung
dieser Klinge im Gegensatz zu einer vermittelten. Als-
dann rechtfertigt sich der Gebrauch des zweiten Accordes
erst durch die spiter eingetretene Klangfolge:

¢ — e — gof—uas — des ... /’—_L_zﬁ—- ¢

= ¢t (/es == ¢

Leltklang von phon ¢

c—e_——g.../r——a’zs—//s.../; —¢—g
= ¢t = kF =}
Leitklang zu dem durch ton. / vorbereiteten phon. /.
Aehnliche durch blossen Gegensatz eines und desselben
einmal tonisch dann phonisch bestimmten Klanges vermit-
telte Folgen sind fiir die Paralleltonarten
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ton. /' ph. f ph. % ton. & ph. @ ton @
Fiir den Ton ¢ allein als Centrum ecines tonischen und

eines phonischen Systemes erhalten wir also erstens folgende
unmittelbare Ueberginge:

__e—_ = e — - B —J 'Q‘ —- -
ton, ¢ =1 == 18518 =
¢ = b
BB e S - S L SHE
phon. ¢ [-S=CpeTT =2 ) ==

so dass acht Tonarten entweder unmittelbar von ¢, oder
hochstens durch Vermittelung eines antinomen Wechsels er-
reicht werden konnen. Die durch den letzteren vermittelten
Klangfolgen aber wiren:

L
(%) as+  ct(Y) des+ e+ () gt c+ (™ 7o

= 9
- 55 S e o =

E_ EE %ﬁ”E:S:Tt:—' i

1 2 3 4
() e W e st () gt
- %‘ } _t— o ==T N o L e P
: _é_t__ﬁ :rbg___i = ;__:,_ B e f:?:.:&;:
5 6 7 8
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Gehen wir dagegen von cinem tonischen oder phoni-
schen ¢-Klange aus zu einem niichstverwandten Klange und
wandeln dicsen in seinen jedesmaligen Gegensatz um, so
crhalten wir:

II.

1 2 3 4
A — e tLL e
{;f)s:S_,-_:‘E:I:S—:jﬁg_:: ::'_:2]__8:'::178
] . ]

et (Mt et RMF ot SR et g(+H)e

5 6 ( 8

o = e R P
ET?— ipg ST Piﬁt@bé’ :?gfi:;‘ig::z%:,:ﬁi
| - R

e as(h)e e des(Hy e g+ 0 SOV

8 und 4 in der ersteren und 4 und 3 in der letzten Reihe
enthalten ein und dieselbe Klangfolge, die also auf zwei
verschicdene Arten vermittelt und gedeutet werden kann,
ebenso in der ersten 7 und 8, in der zweiten 8 und 7,
d. h. ton. und phon. f/ und g konnen vom antinomen c-
Klange aus auf mchrfache Art erreicht werden. Die ibrigen
Klinge, dic von ¢, A, as und des werden nur auf eine Art
vermittelt, alle vier aber ton. und phon. erreicht. Wird
der hier als vermittelnd dargestellte Klang erst in Folge
des zweiten gehort, so ist dieser letztere wie schon vorhin
erwihnt, ein vorgreifender Klang, jener, der frither ver-
mitteinde, ist jetzt vorbereiteter Klang. — Ist im er-
sten TFalle ein Fortschreiten der Modulation, so hier eine
Riickkehr in der Klangfolge zu empfinden, eine Auswei-
chung im Gegensatz zu einer Modulation.

Als symmetrische Gegenbilder treten in der ersteren
Reihe I folgende auf:

— 149 —

1) Nr. 1 und 5. ”::5‘% und gﬁ

von welchen die letztere auf den ersten Anblick hérter zu
sein scheint, als die erstere; in beiden aber gewinnt nach
Hauptmann’s Auffassung ¢ Terzbedeutung im necuen Ac-
cord: im ersten wird ¢ Oberterz von as-dur, im zweiten

Unterterz von phon. e. Die Folgen

ba K
2) Nr. 2 und 6. ——S %—— und :2§: ]

S | Qe ]

erscheinen  statthaft, namentlich wicderum als vorgrei-
fende Klinge. — ¢ tritt aus der tonischen oder phonischen
Bedeutung in die cines lLeitklanges der neuen Tonart des-

dur oder phon. /4.

= 2 b= =
3) Nr. 3 und 7. --a=—h® 3 und r“§'—

ct  g° . 1+

Hier haben wir Folgen eines Dur- u.ad des gleichna-
migen Mollaccordes. Nach Helmholtz wiirc im ersten Bei-
spiele die Folge eines reinen und eines getriibten ¢-Klanges
zu erkennen. Wir dagegen schen einen Quint-Schritt, aber
einen antinomen, vor uns. — Worin liegt das Unbestimmte,
Schwankende dieser Klangfolge? Sollte die Helmholtzsche
Auffassung besser hieriiber Rechenschaft geben, als die un-
srige. — Im Gegensatz zu Helmholtz gehen wir davon
aus, dass je bestimmter der Unterschied der Klangbedeutung
zweier sich folgender Accorde ist, um so fester und bestimm-
ter die Folge erscheinen wird; nur muss die Beziehung eine
einfache und deutliche sein. — Fassen wir die vorliegenden
Accorde als Vertreter der Tonsysteme, so ist in

¢— e — g : ¢ Tonica, g [Phonica]
in ¢ — es— g : ¢[Tonica), g Phonica.



— 150 —

Die Folge erscheint schwankend, weil jeder Ton seine
Klangbedeutung beibehilt, und nicht pricise und bestimmt
in eine andere sich umwandelt. So ist es zu verstehen,
wesshalb der homonome Quintschritt verstindlicher und be-
stimmter ist, als der antinome. Ja der letatere durch
jenen vermittelt, zerfallt in zwei festc und unmittelbar ver-
standliche Schritte

homonomer | ¢ — ¢ — g | ton. ¢

Quintschritt g — s — d | ton. gl

antinomer —¢s— o phon. g
Wechsel \ & & pIon é[
Fiir die Deutung des gegensitzlichen Paares
4 8
’ b ___8___
::g:gg und _z%::@::

wiire nach bisheriger Anschauungsweise in 4 von ¢ - dur
nach dem A-Molldreiklang ein Sekundschritt zu erblicken.
Wir dagegen erkennen eine weit nihere Beziehung, néimlich
wiederum einen antinomen Quintschritt, im ersten in die un-
tere, im zweiten Beispiel in die obere Quinte. Fassen wir
die Accorde als Vertreter der entsprechenden Tonsysteme,
so wire im zweiten Beispiel die Phonica ¢ in eine Unterdo-
minante des folgenden Systems (g-dur) verwandelt. — Die
Umwandlung selbst ist keine schwankende. Der Accord
f— as — ¢ als f~Klang gefasst, hitte gar keine nahe Be-
ziehung zu g-dur.

Die beiden zuletzt angefithrten Paare von Klangfolgen
treffen wir in der Reihe 1I, wie erwilnt wurde, nochmals an,
und zwar sub 3, 4, 7 und 8, weil im combinirten ton. und
phon. ¢-System die Tone ¢ — /-— g in doppelter Gestalt
Ausdruck finden, d. h. einen tonischen und einen phonischen,
daher es offenbar zwei Wege giebt, um von je einem dieser
Klinge zum antinomen irgend eines anderen zu gelangen, 2. B.
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—. S
3_ —e—~ oder 9—8- -
et 0 o et [+
Noch eine nicht ganz unwesentliche Bemerkung méchte

ich bei dieser Gelegenheit ankniipfen. Nach den bisherigen
Anschauungen gelten

¢—¢—gund ¢ — es — g fir e-Klinge
h—des— fund h — d — f fir )-Klinge.
Soll das Verstindliche der Klangfolge

et jo
eine Erklirung darin finden, dass zwei um einen ganzen
Ton von einander abstehende Klinge sich folgen, so diirften
wir einen eben solchen Wohllaut in der Folge C-moll, b-dur

e
g° b+ =

erwarten, denn hier wie dort folgen sich zwei um eine Se-
cunde abstehende Klinge; statt dessen macht uns die letz-
tere nicht nur einen schwer verstindlichen, sondern auch
unbestimmt vermittelten. Hindruck, und diese Thatsache,
wenn sie zugestanden wird, bedarf der Erklirung. In der
That wissen wir, dass in phon. g, die Stufe » keinen con-
sonanten Dreiklang triigt; die einfachste Verm—iztelung findet
sich in der Paralleltonart von phon g, d. h. in es-dur. Nach
unserer Darstellung haben wir weder dort noch hier einen
Secundschritt der Klinge, sondern im ersten einen antino-
men Quintschritt von ¢t zu /0, im zweiten aber einen
minder unmittelbaren, nimlich einen antinomen Schritt um
eine kleine Ober-Terz (oder grosse Sexte) von g0 nach 4+,
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Wir werden sogleich diese Art der Fortschreitung behan-
deln, sie enthilt keinen Gegensatz mehr des tonischen und
phonischen Ausdruckes ein und desselben Klanges, son-
sondern ein doppeltes Fortschreiten. — Besonders interes-
sant aber ist die Deutung der Iolge:

Eg_:.g: (f~moll, g-dur)

c® g+
Wir haben hier wiederum einen antinomen Quintschritt.
Unerklirlich bliebe der Unterschied zwischen dieser so leicht
verstiindlichen Klangfolgo und der folgenden:

== f-dur, g-moll)

S+ de

wenn wir nicht wiissten, dass wir jetzt einen ton. /, dann
einen phon. /-Klang vor uns hitten, also einen Schritt in
die kleine Unterterz, und dieses Intervall enthilt nicht mehr
die einfache Beziehung, wie das der Quinte. Nach der to-
nischen Deutung der Mollaccorde folgen sich zwei um eine
Secunde entfernte Klinge, deren Verstindniss nicht verschie-
den sein diirfte.

Nachdem wir auf diese Weise alle Klangfolgen die durch
einen Wechsel des Ausdruckes ein und desselben Tones er-
moglicht wurden, erschopft haben, -suchen wir auf systema-
tische Weise noch andere niichstverwandte Schritte auf, indem
wir alle fortschreitenden Klangfolgen innerhalb des combi-
nirten tonischen und phonischen Systems ausfithren, und den
Uebergang zu den Accorden suchen, die im tonischen System
nicht vorkommen. Auf diese Weise erhalten wir, ohne wei-
tere Riicksicht auf die Stimmfihrung:

Die Klangfolge ver- = e =

mittelt durch

|
den Oberterzklang < ——

et e

phonischen Leit-

?:g::’:”:‘__“] ‘Surpyziaptagu))

UBp Y2anp 3[07)1WLIA

"Fawppe uaydsiuo}

klang
! =
. fi-e’:?;)g °F ‘e tl‘f .
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Wie man an dem ersten, zweiten, fiinften und achten
Beispiele angedeutet sicht, erhilt man alle reciproken Fol-
gen von ¢ und ¢t aus, wenn man das Blatt umkehrt, von
rechts nach links spielt, die Kreuze als Erniedrigungs- und
umgekehrt die » als Erhohungszeichen ansieht.  Bei dieser
Spielart sind simmtliche Schwingnngszahlen der Téne in ih-
re reciproken Werthe verwandelt.

Auf zwiefache Weise, sowohl von «t als von ¢ aus
werden erreicht

Auf einfache Weise durch zwei homonome Quintschritte ge-
langt man in die homonomen Klinge der Ober- und Unter-
Secunde.

Einmal dient uns diese Znsammenstelliug znr Ueber-
sicht der am einfachsten fortschreitend vermittelten
Uebergiinge in entferntere ausserhalb der reinen Systeme lie-
gende Klinge, denn mit Hillfe eines cinzigen Accordes
gelangen wir von

¢ nach ton. und phon.: des, ¢, /; ¢ as,
ferner von ton. ¢ nach 4+ und #t; 0 und fis0
und von phon. ¢ nach /* und @°; est und gest
Nehmen wir nur noch einen antinomen Gegénsntz m Hiilfe,
so erreichen wir, wie leicht ersichtlich:
von ¢ iitberhaupt: ton. und phon.: 4 wnd #/ sowie: «° und
,%‘?-0; ﬁf und g_z:._s‘* oder wenn der antinome Wechsel am
Endaccorde geschieht, auch noch
von ton. ¢:at und fist
und von phon. ¢:es® und gest,
Noch eine Umwandlung mehr ist erforderlich fir die
folgenden beiden letzten Uebergiinge
von phon ¢ nach & und fis*
und von ton. ¢ nach es® und ges®,
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Jetzt erst erkenunen wir die vermittelten Ueberginge von ¢
nach ton. und phon.

des. d, es, e, [,

g €52 b I

Zum andern schen wir aus der gewonnenen Darstel-
lung. wenn wir die vermittelnden Accorde als vorbereitete,
uud die vermittelten als vorgreifende betrachten, welcher
Art eine fremde Tonart am schnellsten dadurch erreicht
wird, dass die ausserste Abweichung vom urspriinglichen
System ergriffen wird.

Statt der Folge

SRS
beispiclsweise denlken wirmt.l';;-folgeude plotzlich gegriffene
Modulation von phon. « nach drs-dur:

Absichtlich wihle ich dieses Beispiel, weil der ton.
ges-klang nach dem Ruhepunkt ganz unvermittelt dem Gehor
;si'-écheint, aber sogleich nachher durch die schnelle Riickkehr
gerechtfertigt und verstanden wird, — denn der phon.
c-Klang unter dem Ruhepunkte ist Leitklang zu ton. des, und
kann sogleich nach diesem oder mit Einschaltung des paral-
lelen as-dur Dreiklanges wicder folgen.

Schon mehrfach wurde davauf hingewiesen, dass wenn
auch blos durch Vermittelung eines Accordes eine Tonart
erreicht werden kann, diese letztere dennoch weniger ver-
stindlich in unmittelbarer Folge sein wird, dann némlich,
wenn cine complicirtere  Bezichung in der Generation

18+ -
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der Tone vorliegt. So erscheinen im letzten Accorde die
Folgen von f/ — us — ¢ und ges — b - des kaum ver-
stindlich ohne den vermittelnden Klang: /' — as - des,

weil schon dieser des-Klang nur in Terz und Quintgeneration
mit ¢ verwandt ist, und dann noch die Quintgeneration des
ges zum des-klange hinzutritt.

So wie wir fir die Klinge eines Systems ein Maass
fir die Stirke der Verwandtschaft fanden, ein solches aber
nur bis dahin sich willig fand, wo nur eine Terz und
Quintgeneration vorlag, so stossen wir auch hier auf ana-
loge Hindernisse. Es muss sich von einem theoretisch be-
griindeten Gesichtspunkte aus die Klangfolge, oder die Folge
von Accorden, insofern letztere Klinge vertreten, finden
lassen, ganz in derselben Weise, wie frither wir ein Maass
fir die Verstindlichkeit eines Intervalles fanden. Nicht so
sehr auf Wohlklang der Harmoniefolgen, wie auch dort
nicht auf Wohlklang der Intervalle, sondern vielmehr auf
Verstindlichkeit derselben wird es hier ankommen. In
Rechnung wiirde hiebei treten die Anzahl unmittelbar ver-
standlicher Schritte. Zu diesen gehéren blos die homono-
men Quintschritte, die antimonen Terzschritte
und die antinomen Wechsel (oder Octavschritte).
Eine funktionelle Beziehung dieser Momente diirfte aber
sehr schwer zu finden sein.

Es wird eine Hauptaufgabe der zukiinftigen Musik-
wissenschaft sein, das Chaos der Moglichkeiten zu sichten,
durch klar erkannte Gesetze eine Ordnung zu schaffen,
durch welche allein die hohere Freiheit der Kunst errungen
wird, diejenige Freiheit, die, bewusst oder unbewusst, doch
nur unter dem Gesetz bestehen kann, und der jede Will-
kithr cine Schranke ist.

Mir lag hier hauptsiichlich daran, die durch die drei
erwihnten Momente gewonnene nahe Beziehung schein-
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bar ferner Gebilde darzuthun, cinc Beziehung, die uns
gelehrt hat, dass schon eine durch drei Quintschritte ver-
mittelte Klangfolge nicht mehr verstindlich ist. Hiemit ist
der Beweis dafiir gegeben, dass c-dur z. B. nicht mit einem
um fiinf Quintschritte entfernte A-dur verwandt sein kann.
Dann aber sollte ein Hauptaugenmerk auf die duale oder
gegensiitzliche Fortschreitung gerichtet werden, wie sie sich
vom Prinzip der Tonicitit und Phonicitit aus ergiebt.

Da nur Hauptmann das letzterc zum Theil bei der
Deutung des Mollaccordes anwandte, ohne consequent sein
System zu entwickeln, so finden wir auch nirgends eine
gegensitzliche Harmoniefolge dargestelit.

Man vergleiche hieriiber nur dic beziiglichen Abschnitte
in den Harmonielehren. Eine mannigfaltig, und nach
bisherigen Grundsitzen der Harmonielehre geordnete Zu-
sammenstelling der Klangfolgen finde ich bei Fr. Schnei-
der ,,Elementarbuch der Harmonie und Tonsetzkunst. Leip-
zig. Zweite Aufl. 1827.“ — | Durch vermittelnde Accorde*,
heisst es § 144, , kann man auf sehr natiirlichen Wegen in
Tonarten, die von der ersten weit entfernt sind, aus-
weichen.’  Die Gesichtspunkte, von welchen aus die Ueber-
ginge untersucht werden, sind unabhingig von der reinen
Stimmung, und wenig zwingend. Die Resultate sind daher
andere, als wir sie gefunden. Zudem fehlt die symmetrisch
gegensitzliche Behandlung und es fehlt die Erklirung des
Verstindnisses irgend einer Klangfolge. Regeln erschei-
nen dort nur als historisch gewordene, nie als in sich ge-
forderte.

Bei Marx dagegen, der nicht geringe Verdienste um
freiere Behandlung der Harmonieen hat, scheint mir ebenso
die Willkiihr gepriesen zu werden, wie anf anderer Seite
er die ,,Naturfortschreitungen* empfiehlt. Man vergleiche
namentlich den Abschnitt (pag. 244): ,,Dic Modulation unter
dem Einflusse des Melodieprinzips®, wo Melodie und Har-
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monie als mit einander im Streite dargestellt werden, olne
dass man gewahr wird, welches denn eigentlich die pricisen
Forderungen dieses oder jenes Prinzipes seien, denn mit
Ausdriicken, wie | linde Fithrung aller Stimmen‘ diirfte doch
kaum eine zureichende Berechtigung gegeben sein, Gesetze
zu verletzen. Eine Klangfolge wic ¢ — 7 — d — [
P — e — g wird als Grundgesetz aufgestelit, alle iibri-
gen noch moglichen Klangfolgen werden, ohne irgend einen
leitenden Gesichtspunkt aneinandergereiht ). Wenn wir
solch eine Folge von Harmonieen, wie sie uns dort entge-
gentritt, bei Beethoven (im C-dur-Quartett Op. 59. No. 3)
finden, so hat es gewiss seine Richtigkeit, wenn Marx sagt:
,,Dergleichen kann nicht eriibt, sondern empfunden und dann
gefunden werden; es nachmachen ist Thorheit, es wissen ist
Pflicht.* Ich mochte nur hinzufiigen, dass das empfundene
gewiss auch ein Gesetzmissiges ist. Pflicht ist nicht so
sehr, das Vorkommen solcher Harmonie-Motive zu wissen.
als vielmehr, ihren Zusammenhang zu erkennen. Der Zu-
horer, meine ich. versteht die Musik, wenn er den Zusam-
menhang empfunden, der Theoretiker hat seine Aufgabe
erst dann gelost, wenn er empfunden hat. und den Zusam-
menhang darthun kann. Wenn man einen solchen aber noch
nicht gefunden, so ist man keineswegs berechtigt, ihm zu
liugnen. Wie trefflich schildert dieses Hauptmann 2):
,Dass die Musik in der Produktion zeitlich am Horer
voriibergeht, dass wir im Fortgange immer nur das unmit-
telbar aneinanderhingende sinnlich vor uns haben, lisst
Manches Mangelhafte in Form und Fihrung eines Ton-
stiickes iibersehen, was in einer zusammenfassenden, wenn
wir so sagen diirfen, in einer architcktonischen Vorstellung
des Ganzen fiir den inneren Sinn sich nicht wiirde verber-

1) Man vergleiche pag. 246 und 247, Nr. 312 und 314
2) Hauptmann L ¢ pag. 200.
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gen konnen. Wie das Scharfe, das Unsymmetrische und
Verhiltnisswidrige in sichtbaren Gegenstinden, die auf Re-
gehnissigkeit Anspruch machen. dem gesunden Auge sogleich
storend entgegentritt, so wiirde auch, gleich den Fehlern
in der unmittelbaren Accordfolge, das Ungehorige in der
modulatorischen Disposition, wie in metrischen Satzverhilt-
nissen, leicht walirgenommen werden, wenn der Ueberblick
eines grosseren Zeitganzen in seiner Gliederung nicht an
sich schon eine schwerere Aufgabe wiire als die, ein rium-
lich Gegliedertes in seinen Verhiltnissen zu iiberschauen.
Es ist aber in der Musik eine solche Architektonik, die
hanptsiichlich in der regelmiissig metrischen und modulato-
rischen Beschaffenheit des Tonstiickes besteht, ein so we-
sentliches Erforderniss, dass eine musikalische Composition
uns als Kunst iiberhaupt ohne sie garnicht ansprechen kann,
Fir die erste Wirkung scheinen dicse Bedingungen weniger
von bestimmendem Kinflusse zu sein, indem wir auch ge-
staltlose, phrasenhafte Produktion, ohne verstindigen Perio-
denbau, ohne organische Einheit des Mannigfaltigen, nicht
selten einen glinzenden Success erringen sehen. In einer
danernden Gunst haben aber immer nur solche Werke sich
crhalten konnen, die, abgesehen von characteristischen Ei-
genthiimlichkeiten, von melodischem und harmonischem Reize,
eine rhytmisch-metrische und modulatorische Ordnung be-
wahren; d. h. solche, die ihre Schonheiten in der Schonheit
des Ganzen, in der Wahrheit und verniinftigen Gesetzmissig-
keit der an sich kiinstlerisch giiltigen Form tragen.‘




Vierter Abschnitt

Der Verwandtschaftskreis der reinen
Tongesehlechter.

19



I.  Parallelitit und Reciprocitiit,

Wir haben im vorigen Abschnitte die einem Tone naclst-
verwandten Klinge aufgesucht, indem wir vom tonischen
und phonischen c-Klange ausgehend. zuerst die unmittelbar
verstindlichen, dann die durch den antinomen Gegensatz.
dann die durch fortschreitende Accorde vermittelten Klang-
folgen zusammenstellten.

Mittelpunkt aller und je zweier entgegengesetzten Har-
moniefolgen waren einerseits der tonische. andererseits der
phonische r-Klang. Diese letzteren sclbst erkannten  wir
als unmittelbare Gegensiitze; cin eben solcher besteht zwi-
schen den beziiglichen Tonsystemen.  Von diesen aus verfol-
gen wir in dualer Entwickelung das Verwandtschaftsgebiet.
Hierin weichen wir schon vou Hauptmann ab.  In der Ab-
sicht des Verwandten-System von c-moll zusaumenzustellen,
entwickelt er (pag. 185) das rein-phonische g-System
(ohne /). —

g— 8 — b — vt — s — f— .

Da hier kein g-dur-Accord vorkommt, so schliesst
Hauptmann .g-dur sci mit e-moll (also mit phon &) vicht
verwandt.* (pag. 196). — Weiter cbenda heisst es: |, Zu
jedem Tonartsysteme wird immer das gleichmiissig entgegen-
gesetzte in naher Verwandtschaft stehen.*  Wir aber finden
den #ussersten Gegensatz in diesen beiden Systemen.  Die-
selben drei Tone sind in dem einen Tonica, Dominante und
Unterdominante, — im andern Phonica, Regnante und Ober-
regnante.  Sofern cine Verwandtschaft in dem entgegenge-
setzt gleichen besteht, finden wir ein. durch jene drei ge-
gensiitzlich bestimmten Klinge vermitteltes inniges Band der

19*
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Verwandtschaft, — aber ein solches, wie es zwischen ver-
schiedenen Geschlechtern statt hat —

Versuchen wir iibersichtlich alle Verwandtschaftsmomente
der mit dem (onischen und phonischen System verwandten
Tonarten zusammen zu stellen.

Wir unterscheiden zwei Arten der Verwandschaft und
zwar nennen wir diese Parallelitit und Reciprocitit.

Parallel nenne ich alle solche Tonsysteme (antinome oder
homonome), welche identische Klinge besitzen. Re-
ciprok dagegen sollen alle diejenigen einander gegeniiber-
gestellten Tonsysteme heissen, welche gleiche, aber an-
tinom dargestellte Klinge besitzen. — Mit irgend
einem gedachten Systeme sind blos 12 homonome und eben-
soviel antinome Systeme verwandt, die wir der Art
itbersichtlich ordnen wollen, dass das Wesen der Ver-
wandtschaft deutlich entgegentritt. — Zu dem Zweck bau-
en wir ein ¢"-System und andererseits ein ¢0-System
nach Dreiklingen auf, und halten denselben in Quintschritten
fortgehend andere Systeme gegeniiber. Auf den nun fol-
genden Tabellen finden wir sub A: ¢ oder e-dur mit allen
tonischen oder Dursystemen combinirt; sub B den vollkom-
menen Gegensatz: ¢© mit allen phonischen Systemen eombi-
nirt. Weiter: sub C ¢t mit allen antinomen, also pho-
nischen, und endlich sub D ¢ mit allen antinomen, d. h.
also tonischen Systemen combinirt.

Die Systeme sind der Art einander gegeniibergestellt,
dass sowohl die den combinirten Systemen gemeinschaftlichen
oder identischen, als auch die gegensitzlichen Klinge unter
einander stehen, erstere sind durch Gleichheitszeichen, letz-
tere durch liegende Kreuze mit einander verbunden, beispiels-

weise zwei antinome e-Klinge:



Verwandtschaft

Tabelle A. Tonisch-tonische Verwandtschaft.

ton. ¢ f— a— c—¢— g— h—d
X X
ton. T oh— i s — fo—ais— s 7
ton. ces {Es_———as——_c‘e._s—es-——-_g_fi——l)»—@.s
ton. ¢ [— a— c— ?a_-_—gj—Z—- d
X
— X — T - = @ == 6
ton. fis o h — dis — fis— ais — ¢is — eis — gis
ton. ges ces——-es—-ge_s——-/)——dﬁ—-: [f—as
ton, ¢ [— a— ¢— ¢ — g— h— «
von. 5 x x 55—ty — 015 — ol — 15 — i — s 5
ton. des ges —b—des — [—as— c—&
ton. ¢ f— a— b— o— §— h— d
X X 4
ton. as des — f—as— ¢— es— g— b
ton. ¢ f— a— ¢— 6— 8 — h— d—
L 3
ton. es as — t=—§~‘g-—— b— d— [
ton. ¢ f[— 4— ¢— ¢— 88— h— d—
ton. b = e6—g— b—d— [— a— ¢ 2
ton. b 6s— g— b— d—f— a— ¢—
ton. ¢ [— a— (— ¢6— g— h— 4
= = = 1
ton. / be—e d— [— a— (;____-g——— v
ton. ¢ f— a— c— ¢— g— h— d
= E— E—-1 = 1 0
ton. ¢ /— ;_'_.—- C-—-_-—_—e‘_—'ﬂﬁéi:—__/z——- d
ton. ¢ f— a— ¢— ¢— g— h— d
— = —_ I
ton. g c——-z—- g——z-—-— d-—-ii?— a
ton. ¢ f— a— ¢— e— g— h— d
ton. d _ - = a
ton. (-1. —g—— 7;—' d""ﬁs'— a—Ccis— € g_T_— d—-ﬁg-—' a_...a\__ e
ton. ¢ [f— a— c—-_z_ g— h— d—
ton. a X . . . m
ton. 2 d—fi— a—th— ¢— gis — h— d— fis— a— cis— e—gis—h
ton. ¢ f— a— ¢— ¢— g——/z-— d
X X v
ton. & G—h— s —gh— h—ds—Jis
ton. ¢ /"—' .Z——- (;——g-_. g_..7¢-._— d
X X A
ton. 4 ¢ — gis — h— dis — fis— ais — cis
ton. ¢ [— 4— ¢— ¢— g—7t_— d
— x — _ _ _ _ VI
ton. fis _ h—dis— fis—ais — cis — eis — gis
ton. ges ces —es —ges —b—des— f—as
ton. ¢ [— 49— ¢— e— g—77— d—
- X X — e == —
ton. cis fis — ais — cis — eis — gis — his — dis Vi
ton. des ges—b—des— [f—as— c—es



homonomer Systeme,

Tabelle B. Phonisch-phonische Verwandtschaft.

d— f— a— ¢— 6— g— T phon. e
X X
7 es—ges— h—des— [f—as— ¢ phon. f
dis — fis — ais ~- ¢cis — eis — gis — his  phon. eis
a— f[— a— ¢— e— g—T phon. ¢
X
6 as — ces — es —ges — h—des— f X phon. 5
gis — h— dis — fis — ais — ¢is — ¢is phon. ais
d— [— a— ¢— ¢— g— h phon. ¢
5 des — fes — es — ces — es — ges — b X X phon. es
cis — —L——gTS'_—/;—?—Zs'——ﬁ;——ﬁ phon. dis
d— f— a— e—¢— g—Th phon. e
4 X X
fis— T—tis— ¢—gB— fi—dis phon. g7s
d— f— a— ¢— ¢c— g— & phon. ¢
3 X
h— d—fis— a—cis— ¢—gis phon. ¢is
d— f— a— c— ¢— g—/—z phon. ¢
2 ¢— g— h— d—fis— a—acis = phon. fis
e— g— h— d—Tfis— a—vis phon. fis
d— [— a— ¢c—e— g—Th phon. ¢
1 = = =
a— ¢— ¢— g—Th— d— s phon. %
d— [— a— c— ¢— g— phon. ¢
0 = = = = ==
[ ——— phon, 7
d— f— 4— ¢ G g— T phon. &
I = = =
g— h— d— jf— 4— c— 7 phon. «
d— f— 4— ¢— o— g— b phon. ¢
I _ _ —_— phon. d
c—es— g— h— d— f— g c—es— g— h— d— [— a phon d
d— f— d— ¢— o— g— T phon. ¢
m _ _ X phon. g
f—as — ¢c—es— g— b— d f—as— ¢c—es—g — b— 4 phon. g
d— [— a— ¢— ¢— g— h phon. ¢
IV X X
b-ﬁs— f_ﬁ“ c—es— & phon. ¢
d— [— a— ¢— ¢e— g— T phon. ¢
A X X
es—&s~ b—%g—- f—as— ¢ phon.f
d— [— a— ¢— ¢— g— phon. ¢
X
Vi as —ces — s — Qs — h—des— f L X phon. 5
gis — h — dis — fis — ais — s — eis phon. aés
d— f— a— ¢—¢— g— & phon. ¢
vl des — [es — as — ces — es — ges — b X X phon. es
ois — ¢— gis— h— dis — fis — ais phon.” dis



VYerwandtschaft

Tabelle C. Tonisch-phonische Verwandtschaft.

¢— t— g— h— d

ton, ¢ J— a—
- — = = — 7
phon. 4 a— ¢— ¢t— g— h— d—fis
ton. ¢ f— a— r— e— g—T— d
= = 6
phon. fis e— g~—_/1~ d— fis — a— cis
ton. ¢ f— a— ¢c— e— g— h— d
phon. ¢is h— d—fis— a— cis— o¢—gis 5
phon. cis F— d—fis— a—vis— o—gis
ton. ¢ f— a— ¢— ¢— g~ T — d
X 4
phon. gis f5s— u—oin— o—gis— h—dis
ton. ¢ f— a— ¢— e— g~ h— 4
. 3
phon. dis oS — ¢ — gis — b — dis —fis — ais
ton. ¢ [— a— ¢— ¢— g— h— d
— S
_ X e LTI L e 2
phon. ais gis — h— dis — fis — uis — cis — eis
phon. b as ~— ces — es —ges — b —des— f
ton. ¢ f[— a— r— ¢— g— h— d
phon. eis X X dis —Jis — ais — ¢fs — ¢is — gis — his 1
phon. / es — ges — b—{lef— /'—-—(1_{——- ¢
ton. ¢ f— a— ¢— ¢— g— h— d
X X X 0
phon. ¢ b—des— [—us— r—rs— g
ton. ¢ [— U e e— g— h— d
X X I
phon. g f—as— ¢— 88— g— b— d
ton. ¢ /— a— C— o— g— h— d
. I
phon. 4 c— 68— g— b— d— [— a
phon. d ¢—es— gL— b— d— f— u
ton. ¢ [— — o— o— g— h— d
phon. « R—— . 10
phon. a E—— b— d— [— A— c— ¢ g— b— d— [— a— c—e
ton. ¢ f— d— o— 6— g— fi—
.z == .= Iv
phon. ¢ d— f— a— c¢— ¢e— g— h
ton. ¢ f— ll—- ¢ — ;:—;7-:— h— d
=== = v
phon. 4 a— ¢— ¢— g— h— d— fis
ton. ¢ f— a— ¢— ¢— g— h— d
= = VI
phon. fis 6e— g— h— d—fis— a— cis
ton. ¢ f— a— ¢— ¢e— g— h— d
phon. cis. . h— d— fis— a— cis— e—gis vl
phon. cis h— d—fs— a—cis— e—gis



antinomer Systeme,

Tabelle D. Phonisch-tonische Verwandtschaft.

—

7 d— f— a— ¢— ¢e— g— 7 phon. ¢
b— d— [— a— ¢— ¢— g4 ton. [
6 d— f— a— ¢— ¢e— g— 7 phon. e
68— g—b—d— f— a— ¢ ton. b
d— f—a— ¢c— ¢— g— & phon. e
5 a8— ¢c—es— g— b— d— f . ton. es
@s— c—e— g— b— d— ton. es
d— [— 4— c¢— ?—_g——*/; phon. ¢
4 .
des— [—as— c—es— g— b ton. as
d— [— 7—-—’0~_e—_g—7 phon. e
3 X X
ges— b — des— /'_~is'— ¢c— es ton. des
d— [— a— 66— ¢— g— h phon, ¢
X
2 ces — es — ges — F——df_;':—f—ﬁ X ton. ges
Tt — dis — fis — ais — cis — eis — gis ton. fis
d— f— a— c¢—¢— g— & phon. e
1 fes — as — ces — es — ges — b — des X X ton. ces
— - = T—————— —
e — gis— h— dis — fis — ais — cis ton. /%
d— f— a— ¢— ¢e— g— h phon. e
0 X x s
‘@ — cis — 'e‘—??s—’/{—‘d—i?*ﬁ ton. e
d— f— a— ¢— ¢— g— ’ phon. ¢
I X X
d—fis— a—cis— e—gis— & ton. a
d— f— a— ¢—¢— g— % phon. ¢
I o o o e _
g— h— d—fis— a—cis— ¢ _ . _ ton. 4
g— h— d—fis— a—cis—¢ ton. d
L o d— f— d— ¢— e— g— h phon. ¢
it c— 6— g— h— d—fis— = = ton. g
c— ¢6— g— h— d—fis— a ton. g
d— f— 4— ¢—c— g— & - phon. ¢
IV = = = sl
f[— a— ¢— e— g— Fh— d ton. ¢
d— f— a— c——_e—_é——_/; phon. ¢
b— d— f— a— c—¢— g ton. f
d— f— a— o— o— g— h phon. ¢
'VI = = ton. b
6 F— b— T= [— a— o s—g—h—d—[—a—c ton b
d— [— 4— c¢c— ¢— g— & phon. ¢
v as— c—es— g— b— d— [ ton. es

as— c—e— g— b— d— [ ton. es
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Betrachten wir zunichst die Verwandtschaft homonomer
Systeme auf Tab A und B.

Die vorliegenden beiden Tabellen sind zu einander voli-
endet symmetrisch. Die zwischenliegende Reihe der Zahlen
soll auf den Ausgangspunkt der Systeme hinweisen, den wir
unter 0 finden. Hier sind identische (homonome) Systeme
einander gegeniibergestellt. Die Verwandtschaft der Paral-
lelitit entspringt aus der Identitit beider Geschlechter, und
vermindert sich in dem Maasse als wir in Quint-Schritten
vor- oder riickwirts fortschreiten: sub I oder 1 giebt es je
drej identische Klinge, sub II u. 2 je einen identischen Klang.
Man sieht leicht, dass bei dem folgenden Quintschritte auch
diese Identitit verschwinden wiirde, daher mit ton ¢ weder

ton. »s noch ton. «, und mit phon. ‘¢ weder phon. ‘cis noch
phon. g irgend einen Klang mehr gemein haben wiirde.
An allen vier bezeichneten Orten sehen wir aber eine reci-
proke Verwandtschaft beginnen, wenn wir die combinirte
Tonart um ein Komma erhohen und resp. ernicdrigen, statt

ton. es — ton. es (erhoht) statt ton. «, ton. ‘a (erniedrigt),
und analog Tab. B statt phon. cis phon. ¢is (erniedrigt),
statt phon. ;g'_phon. £ (erhoht), entgegeusetzen. In all die-
sen Systemen findet sich je ein Accordklang, der antinom zu
einem Bestandtheil des Ausgangssystems sich verhilt: — sub 3:

g —h—d=g" d—[—au=2d

X X

r—s — g == gV @ —cis— ¢ =a’
und unten sub III

4@ — ¢ — ¢==¢0 ¢ — e —g=ct

X X

E-——Zﬁ?-—-—ﬁ:——ej’ f—-(ﬁ——(‘:co

Solche Systeme, bei welchen durch enharmonische Ver-
wechselung eine neue Art Verwandtschaft beginnt, wollen
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wir Wechselsysteme nennen. Sub 2 und II oder sub 3 und
Il miissen wir solche Wechselsysteme annehmen. — Die
reciproke Verwandtschaft nimmt zu, je weiter wir uns in
reinen Quintsehritten fortbewegen; sub 4 und 1V, 5und V
finden wir je zwei gegensitzliche Klinge, sub 6 aber blos
einen gegensitzlich verwandten Klang, der sub 7 verschwin-
det. Dafiir erhalten wir eine neue gegensiitzliche Beziehung

sub 6 durch enharmonischen Wechsel, indem wir fis in ges,

b in ais verwandeln:; ebenso unten finden wir sub VI Wech-
selsysteme. Eine andere Art reciproker Verwandtschaft be-

ginnt bei der Verwandlung von fis in ges und resp. von h

in ass.

Weiter sieht man leicht, dass durch diesen Wechsel
der Cyclus simmtlicher mit ton. ¢ und phon. e ver-
wandten homonomen Systeme geschlossen ist, da die Combi-
nationen sub 5, 6 und 7 resp. mit denen sub VII, VI
und V identisch sind. Im Ganzen sind mithin mit jedem
Systeme 12 andre homonome Systeme, und zwar 5 paral-
lel (deren eines identisch) und 7 reciprok verwandt.
Die Art reciproker Beziehung sub 3 bis 6 ist aber eine
andere als die sub III bis VI. Jedes System besitzt, wie
wir wissen, 5 Klinge, und zwar 3 homonome, 2 antinome,
(ton. ¢ hat die 3 ton. KI. /*, g* und ¢, und zwei anti-
nome ¢ und 4°, und ahnlich, nur umgekehrt in phon. ).
Die drei homonomen Klinge bilden den Hauptbestandtheil
jedes Systems, und wenn diese ihren antinomen Gegen-
satz in der combinirten Tonart finden, so wird die Ver-
wandtschaft der letzteren eine engere sein. Man bemerke
hiebei aber folgendes: So lange homonome Systeme mit ein-
ander combinirt werden, kinnen nur je die Hauptaccorde
oder je die Nebenaccorde in beiden Systemen identisch
sein. So z. B. in ton. ¢ und ton. g die Identitat der Ac-

corde r —e¢ — g, g — h — d, welche als Duraccorde in
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beiden Systemen eine Hauptrolle spielen, wihrend ¢© in
beiden in untergeordneter Bedeutung auftritt. Anders in der
reciproken Verwandtschaft. Hier wird allemal ein Haupt-
accord des Ausgangssystemes einen Nebenaccord des com-
binirten Gebildes treffen und umgekehrt. Die Verwandtschaf-
ten sub 3 bis 6 unterscheiden sich darin von denen sub III bis VI
dass bei den ersten dic Hauptaccorde des Ausgangssystems
(ton. » oder phon. ¢) einen Gegensatz in den Nebenaccorden des
combinirten Gebildes finden, withrend bei diesen (sub III bis
VI), die Nebenaceorde (ZO und /70 in ton. ¢ /T und ¢ in
phon. ¢) der Ausgangssysteme ihren Gegensatz nunmehr in den
Hauptaceorden des combinirten Systemes finden, so dass
die unter analoge Ziffern gestellten Systeme keineswegs
identische Verwandtschaftsbezichungen haben. Blos in den
Wechselsystemen sehen wir sub 6 oder VI entweder die
eine Art der Verwandtschaft, oder bei enharmonischem Wech-

. sel die andere Art vertreten.

Jemerkenswerth ist weiter, dass niemals zugleich zwi-
schen zwei Systemen parallele und reciproke Verwandtschaft
stattfindet.

Werfen wir einen Blick auf die Tabellen C und D, so
ergiebt sich folgendes zur Orientirung:

Beide Tabellen sind gegen cinander vollkommen sym-
metrisch, cine jede in sich unsymmetrisch. Der Ausgangs-
punkt ist dic charakteristische Verwandtschaft sub 0. Da
wir hier antinome Systeme mit cinander combiniren, so
wird allemal jetzt lei paralleler Verwandtschaft ein
Hauptaccord des Ausgangssystemes seinen identischen Klang
in e¢nem Nebengebilde des combinirten Systems finden,
und ein Nebenaccord des Hauptsystemes seingEbenbild in
einem [Tauptaccorde dcs combinirten Systemes. Ganz anders
bei reciproker Verwandtschaft: Ein Hauptaccord des Aus-
gangssystemes  wird jetzt secinen Gegensatz in  einem
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Hauptaccorde des combinirten Systems, ein Nebenaccord
gleichfalls in einem Nebenaccorde des letzteren finden.
Dieser Umstand bewirkt hier cine weit entschiedenere Be-
ziehung fiir die reciproke Verwandtschaft antinomer Systeme:
denn die Verwandtschaft ist eine grossere, wenn man je die
analogen (d. h. unter entsprechenden Horizontalreihen ver-
zeichneten) Gebilde hier mit denen der ersten Tabelie ver-
gleicht. In dem Maasse wie hier die Verwandtschaft der
Systeme sub II, I, 0, 1 und 2 grosser ist, wird die sub 2,
3 und 4 eine geringere sein, als die der entsprechenden vier
homonomen Systeme auf der Tab. A und B. sub 5 ist sogar
alle Verwandtschaft geschwunden, und sub 6 beginnt wie-
der dieselbe Parallelitit, die wir von O iber I u.s. w. fort-
gehend antrafen.

Diese Unterschiede sind in den Tabellen dadurch an-
schaulich gemacht worden, dass allemal die Hauptklinge
eines Systemes, durch einen fetteren Strich ausgezeichnet
wurden, so z. B. Tab A sub 4

¢ — ¢ — g = ¢* Hauptaccord in ton. ¢

X
J— as— ¢ == ¢ Nebenaccord in ton. a3
¢ — g — k = I° Nehenaccord in ton. ¢
-
) — dis—Jis = k° Hauptaccord in ton. fis
dagegen auf Tab. C sub 4:
4 — ¢ —¢ = ¢° Nebenaccord in ton. ¢
X
1_——-;;17——// -= ¢ Nebenaccord in phon. gis
und sub 2;
f— «— ¢== [ Hauptaccord in ton. ¢
X

h—Wss—f == /v Hauptaccord in phon. b
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. .Eine dhnliche Unterscheidung gilt fiiv die Bezeichnung
identischer Klinge bei paralleler Verwandtschaft, — J

2. BRereieh der Tine.

Betrachten wir den gesammten Bereich der Téne. die
iberhaupt in den mit ton. + und phon. ¢ combinirten anti-
"} ”,
;nd homonomen Systemen vorkommen, und stellen sie in
orm einer Ta dhnli ie frither :
betle Zhnlich wie frither pag. 15 zusammen:

—_— e — o
= = - - i ==

p - o ; e e e T
] Jis ely gis s ais els . his
. . - o i
~ e T S B
] d a e h Sis el 1 gis
as es 7 e g d o a
Jes o ces | ges ¢ des | s es b IS
: 5o ¢

—_— ] .

Man bemerkt leicht den symmetrischen Bau in Bezug

auf ¢ e. Soweit di i
f.( und'e. Soweit dic tonischen Systeme aufwiirts reichen.
greifen die phonischen nach unten. J

Je. die letzten Tone in jeder Horizontalreihe sind en-
harmonisch verwandt mit den ersten der folgenden. So
endet die erste mit 4is und beginnt die zweite Zeilo mit . |
?lese e'nd,et m.it, gls und die dritte beginnt mit s, [hr
etzter Ton ¢ ist wiederum enharmonisch — fes in der letz-

t(?n Zeile.  Andererseits ist die ganze obere Zeile enharmo-
ms.ch mit der untersten verwandt, doch in bedeutend ab-
weichender Stimmung. Die zwolf Tasten unserer Tastin-
strumente erscheinen in folgender Stimmung: B

D@5 ¢ @; )4
2) des; cis cis 3
3 d; d 2
4) es; es dis 3
5 (fes)se); ¢ (0] 4
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6) VR A i 3
7) ges i fis 5 fis 3
8) g g 2
9) as; (as) ; (gis) ; gis (4
10) a; a 2
11) b5 b 5 as 3
12) ces ; ko5 h 3
Wir erhalten also in .
4-facher Stimmung ¢ ;;fs; ¢ 3 Tasten
des es
3-facher Stimmung / h 6 Tasten
ges b
2-facher Stimmung gidu a 3 Tasten

Wir konnen indess die Anzahl beschrinken, wenn
wir beachten, dass die Téne der ersten und letzten Verti-
kalkolumne nur in solchen Tonsystemen vorkommen, die
gar keine oder nur sehr geringe dirckte Verwandtschaft
besitzen.

Durch soleche Annahme erhalten Tonica ¢ und Phonica
e nur eine Stlmmung und entsprechend vereinfacht sich
der Mittelton as oder gzs und wir erhalten

in 1-facher Stimmung ¢ und ¢
g g und a, a
in 2-facher Stimmung d,d
s gis

(des ; cis 5 cis) (es ;o8 ; dis)
in 3-facher Stimmung J ges; fis 5 fisy (b5 b5 ais)
(f 5 [ ses) (ces; b B)
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Unsere Notenschrift (nicht Tastatur) entbehrt der
Unterscheidungszeichen fir die Tone
g a, dy fy hy fis, by cis und es,
welche simmtlich in ciner blos um ein Komma verschlede-

nen Stimmung vorkommen.
Ich glaube nicht, dass es zweckmissig wiire eine neue

Bezeichnungsart einzufiihren, da die reine Intonation bei so
geringen Unterschieden wie sie hier obwalten, kaum durch
den blossen Griff gelingen diirfte 1),

Selbstverstiindlich erweitert sich das Tonmaterial. wenn
man andere Ausgangstone wihlt. In welcher Art solches
geschieht, lehrt eine leichte Ueberlegung mit Hiilfe der Ta-
belle Seite 15.

3. Characteristik der Verwandtschaft der homenomen und
antinomen Tongeschlechter.

Fragen wir jetzt weiter, welche Tonarten direkt ver-
wandt mit den gegebenen Ausgangssystemen ton. ¢ und
phon. ¢ sind. so ergeben sich folgende kleine Tabellen:

Homonome Systeme:

Tonisch ¢ mit Tonisch: Phonisch ¢ mit Phonisch:
! ! ] : o '»‘_w‘u“_ b
}(3)! PR LR s 'E(cis) 0 J Leis | gis | (}rs;av.s

(ts) ilclf g d (a) Tid Iel\ 'k _ﬁ,« ety

uce) ges Jdes ? s i es ]{E)’(_f) (rc)‘ b f e g ()

Antinome Systeme:
Tonisch ¢ mit Phonisch: Phonisch ¢ mit Tonisch'
o] | S I B
{i(ﬁs);(czs)l s'} % (I(a[.éji W T a {IZI 5 Jis (mm
](d)]a!?'}?ﬁ?]@;@) (es)§ h%fic,,,g(fl)
Sl [eloii @  @igs|dei oo

l : N oumenmn

1) Einen Vorschlag von Ellis s. Helmholtz .,Tonempﬁmlungen“ Jte Aus-

gabe, Beilage XIV.
20¥
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Die in Klammern geschlossenen Systeme stehen an der
Grinze der direkten Verwandtschaft, und haben wohl noch
gemeinsame Tone mit dem Ausgangsgeschlecht, aber weder
identische noch rein gegensitzliche Klinge. — Der Leser
wird sich leicht von der hier herrschenden vollkommenen Sym-
metrie iiberzeugen. In eine Tabelle gebracht erhalten wir:

Antinom verwandt T [‘ Homonom verwandt

it | | e mit
ton. r_ ‘ T i - w —e—‘ B is Z‘—"_é_)[ phou, ¢
phon. ¢ )l b (e, g d l(u) ton. ¢
1 H

yes | des | us P (h) ' N

Jedes zu diesen Tonen gehirige System hat eine cha-
racteristische Verwandtschdft zu den beiden Ausgangssyste-
men. Wir wollen diese jetzt fiir jedes einzelne System in
Worte kleiden. — Fiir die Worte ,,parallel** and ,,reciprok‘‘
gebrauchen wir die Zeichen || und X.

A. Homonome Systeme, Tab. A u. B.

I. Parallele Verwandtschaft,

ad 0) VFiinffach parallel

tonisch ¢: tonisch ¢: f phonisch ¢: phonisch e:
Identitit aller Klinge. | Identitit aller Klinge.

ad 1) Dreifach parallel.

tonisch ¢: tonisch /: ' phonisch ¢:  phonisch /:
Tonica-K1. I Oberd.-Kl. | Phonica-KI. | Regn.-KL
Terz-Klang | ph.-Leit-K1. | Unterterz-K1. [I Leit-Klang.

Unterdom.-K1. | Tonica-Kl. . Oberregn.-Kl. || Phonica-KI.
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ad 2) Einfach parallel.
tonisch ¢: tonisch 4: |  phonisch ¢:  phoniseh fs:
Unterdom.-KI. || Oberd.-KL. ! Oberregn.-KI. | Unterregn.-K.

Enharmonischer Wechsel.

tonisch ¢: isch 4: isch ¢ fis

y ‘OIH“'ch ¢: tonisch bt ' phonisch ¢  phonisch fis
eme verwandte Klinge, aber = Keine verwandte Klange, aber

gemeinsam die Tone g und . - gemeinsam die Téne z und 7-

il Reciproke Verwandtschaft ().

@) Hauptaccorde des Ausgangssystemes reciprok den
Nebenaccorden des combinirten Systemes.

tonisch ¢:  ton. 4: J phon. ¢:  phon. ]‘7(
Keine verwandte Klinge, aber f Keine verwandte Klinge, aber
gemeinsam die Tone g u. 4. ' gemeinsam die Téne ¢ u. @.

ad. 3) Einfach reciprok.
tonisch ¢ tonisch es | phon. ¢:  phon. ¢is:
Dominant-KI. X Terz-Klang. ' Regnant-K1. X Unterterz-KI.

ad 4) Zweifach reciprok:

tonisch ¢: tonisch «s . phonisch r:  phonisch gis:
Tom'ca-Kl. X Terz-Klang. . Phonica-KI. X Unterterz-KI.
Domin.-Ki. X Leit-Klang. Regnant-KI. X Leit-Klang.

ad 5 oder VII) Zweifach reciprok:

tonisch ¢: tonisch des: f phonisch e:  phonisch dis:
Unterdom.-K1. X Terz-Klang. | Oberregn.-K1. XUnterterz.-KI.
Tonica-Klang X Leit-Klang. | Phonica-KL. X Leit-Klang.

(ton. ¢is hat keinen gemeinsamen Ton | (phon. ex hat keinen gemeinsamen Ton

mit ton. ) ‘ mit phon, ‘¢)
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ad 6 od. V1) Einfach reciprok.
tonisch e: tonisch ges: | phonisch ¢: - phonisch ais:

Unterdom.-Kl. X Leit-Klang. ' Oberregn.-Kl. X Leit-Klang.

Enharmonischer Wechsel:

B) Nebenaccorde des Ausgangssystemes X den Haupt-
accorden des combinirten.

tonisch ¢: tonisch fis: | phonisch ¢:  phonisch A:
Leit-Klang X Unterdom.-Kl. | Leit-Klang X Oberregn.-KI.

ad 7 oder V) Zweifach reciprok.

tonisch ¢: tonisch /: . phonisch e: phonisch /:
Terz-Klang X Unterdom.-KI. | Untert.-K1. X Oberregn.-KI.

b

Leit-Klang X Tonica-Klang. | Leit-Klang > Phonica-KI.

ad IV) Zweifach reciprok.
tonisch ¢: tonisch e: | phonisch e: phonisch ¢:
Terz-Klang X Tonica-Klang. ' Unterterz-KI. X Phonica-K.
Leit-Klang X Oberdom.-Kl. ' Leit-Klang X Regnant-Kl.
ad III) Einfach reciprok.

tonisch ¢: tonisch a: ~ phonisch e phonisch g:
Terz-Klang X Dominant-Kl. ' Unterterz-KI. X Regnant-KI.

Enharmonischer Wechsel:
tonisch ¢:  tonisch «: phonisech ¢:  phonisch g:

Nur der Ton « beiden Sy- | Nur der Ton « beiden Sy-
stemen gemein, stemen gemein.
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Parallele Verwandtschaft.

Hauptaccorde des Ausgangssystemes || den Hauptac-
corden des combinirten

und die Nebenaccorde des Ausgangssystemes || den Ne-
benaccorden des combinirten.

ad II) Einfach parallel.

tonisch ¢: tonisch «: = phonisch e phonisch d:
Oberdom.-KI. | Unterdom.-KI. . Unterregn.-KI. | Oberregn.-Ki.

(Die Wechseltonarten @ und 4 haben nur je zwei Téne mit
den Ausgangssystemen gemein).

ad I) Dreifach pé,rallel.

tonisch ¢: tonisch g: | phonisch ¢  phonisch a
Tonica-KI. || Unterdom.-KI. | Phonica-Kl. | Oberregn.-KI.
Leit-Klang | Terz-Klang. Leit-Klang || Unterterz-KI.
Domin.-KL. || Tonica-Klang. | Regnant-Kl. | Phonica-KI.

ad 0) Fiinffach parlallel.
tonisch ¢: tonisch ¢: |  phon. e: phon. e:
Identitit aller Klénge.
Bilden wir eine schematische Uebersicht:

Jedes System hat fiinf Klinge, die entweder identisch
oder in jhrem antinomen Gegensatze in irgend einer andern
Tonart vorkommen, ein jeder Haupt-Klang jedenfalls 3 mal
identisch (]) in 3 homonomen Tonarten und 2 mal reciprok
(X) in 2 andern homonomen Tonarten, — und umgekehrt
die Nebenklinge. Die in der Ueberschrift der folgenden
Tabellen verzeichneten Klénge spielen diejenige Rolle, welche
am Eingange in der ersten Vertikalkolumne steht, in den
Tonarten des Kreuzungspunktes der Rubriken.
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Verinderte Bedeutung der Klange von ton. ¢ in allen ho-
monomen (tonischen) Tonarten:

1
Klange von ton, c: 1. ¥d 1 P ! P ; 2 {[ g

Unterdom.-KL | ¢ | | AX [ gl | fisX | d]
Terz-Klang des X | el | as X g} esX
Tonica-Klang | /Il | eX | eh | AX | g
Leit-Klang ges X | [ fdesX ¢l | asX
Oberdom.-Kl. | I [ ax | /I | eX | ¢l

— e -—/—v—-— e e | e,
Klinge | Klinge | Klinge | Klinge | Klinge
des phon, | des phon. | des phon, |des phon.| des phon.
/-Systems.| e-Systems | c-Systems. I:Systems.ig-Systelns 5

|

Klange
des ton,
c-Systems,

Verinderte Bedeutung der Klinge von ph. ¢ in allen homo-
nomen (phonischen) Tonarten:

[ i

Klange von phon. e & i - ; e | 7 ‘ a |
! —[_ _X. —— e em e -.;. ————
— - |
Oberregn.-KL. | ¢ |l fX ral  AX | dl
Unterterz-Kl. | disX| e | {gisX| all |ecsX
Phonica-Klang | 2 | | ¢ X | ¢l | /X | al
Leit-Klang ais X | k| | disX ! el | gisX
Regnant-Klang| fis | | g X | A1l | ¢X | el
SRS NS PN N — . —
Klinge | Klange | Klinge | Klinge | Klinge g g é
des ton. | des ton. | des ton. | des ton. | des ton ‘g. 2. g
/l:Systems. c-Systems,|e-Systems.| /-Systems ;-Systems ! _§ é"
] &

Die unter beide Schemata gesetzten Bemerkungen
sollen blos den Reichthum an Symmetrie darthun, der hier
ebwaltet.
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Untersuchen wir in #hnlicher Weise die

B. Verwandtschaft antinomer Systeme:
(Tab. C und D).

l.  Reciproke Verwandtschaft.

2) Hauptklinge des Ausgangssystemes reciprok
den Hauptklingen des combinirten Systems.

ad 0) Vollendeter Gegensatz.

Dreifach reciprok.
ton. ¢: phon. ¢: ' phon. e: ton. ¢
Oberregn.-Kl. % Domin.-KI. | Oberregn.-KI. X Domin.-KI.
Phonica-KI. X Tonica-Kl. | Phonica-KI. X Tonica-KI.
Regnant-K1. X Unterdom.-KI. ‘ Regnant-K1. X Unterdom.-KI.

ad 1) Zweifach reciprok.
ton. ¢: phon. /: phon. e ton. 4:
Unterdom.-KI1. X Phonica-KI. ‘ Oberregn.-K1. X Tonica-KI.
Tonica-KI. X Oberregn.-KI. ; Phonica-KI. X Unterdom.-KI.

(Die enharmonisch verwandten Systeme von phon. cis
und ton. ces haben keinen einzigen Ton mit den Ausgangs-
systemen gemein).

ad 2) Einfach reciprok.

ton. ¢: phon. 4: |  phon. ¢: ton. fis:
Unterd.-KI. X Oberregn.-K1. | Oberregn.-Kl. X Unterd.-KI.
Durch enharmonische Verwandlung beginnt die andre
untergeordnete Art reciproker Verwandtschaft :

8) Nebenklinge der Ausgangssysteme reciprok den
Nebenkldngen der combinirten Systeme :

ton. ¢: phon. ais: | phon. ¢ ton. ges:
Leit-Klang X Leit-Klang | Leit-Klang X Leit-Klang
21
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ad 8) Zweifach reciprok.

ton. ¢: phon. s phon. e: ton. des:
Terz-Klang X  Leit-Klang  Unterterz-Kl. X Leit-Klang
Leit-Klang X Unterterz-KI. - Leit-Klang X Terz-Klang

ad 4) Einfach veciprok.

ton. ¢ phon. ,g;zvs phon. ¢: ton. s
Terz-Klang X Unterterz-Kl. Unterterz-Kl. >{ Terz-Klang

Uebergang zur parallelen Verwandtschaft.

ad 5 und VID) Keine identische und keine reciproke Ver-
wandtschaft.
ton. ¢: phon. ¢is: phon. e: ton. ¢s:
Tone « und ¢ gemeinsam. Téne g und r gemeinsam.
Enharmonische Verwandlung.

phon. ¢: ton. es:

ton. ¢: phon. cis:
Tone / und « gemeinsam.

Tone /4 und « gemeinsam.

II. Parallele Verwandtschaft.

Hauptklange der Ausgangssysteme identisch mit
den Nebenkliangen der combinirten Systeme.

ad 6 und VI) Zweifach parallel.

ton. ¢: phon. /?51 phon. : ton. h:
Leit-Klang | Regnant-Kl. Leit-Klang | Domin.-KI.
Domin,-Kl. | Leit-Klang  Regnant-KI. | Leit-Klang

(Die Systeme von phon. fis und ton. 4 haben resp.
nur die Tone 2 und g mit den Ausgangssystemen gemein).
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ad 7 und V) Vierfach parallel. (Leit-Tonarten).

ton. ¢: phon. #:
Terz-Klang | Regnant-KL
Tenica-KI. 1 Leit-Klang

Leit-Klang | Phonica-Kl.

Domin.-KIl. | Unterterz-XI. -

phon. ¢ ton. f:
linterterz-Kl. | Dominant-KI.
Phonica-K1. | Leit-Klang
Leit-Klang | Tonica-Klang
Regnant-KI. | Terz-Klang

ad 1V)  Vierfach parallel.
( Parallel - Tonarten im engeren Sinne).

ton. ¢: phon. ¢:
Unterdomin.-K1. I Leit-KI.
Terz-Klang | Phonica-KL
Tonica-Kl. | Unterterz-KIL

Leit-Klang I Oberregn.-KI.

phon. ¢ ton. r:
Oberregn.-KI. || Leit-Klang
Unterterz-K1. [ Tonica-KI.
Phonica-KI. i Terz-Kl.
Leit-Klang  Unterdom.-KL

ad II) Zweifach parallel

ton. r: phon. «:
Unterdom.-K1. # Unterterz-Kl.
Terz-Klang | Oberregn.-KI.

phon. ¢ ton. g:
Oberregn.-KL I Terz-Klang
Unterterz-K1. || Unterd.-K1.

(Die Systeme von phon. « und ton. g haben resp. nur

die Tone g. 4 und «. J mit den Ausgangssystemen gemein.

ad 1. Ucbergang aus der pavallelen m die reciproke
Verwandtschaft.

phon. :
Nur die Tone / w. « gewein.

ton. «:

Nur die Tone /# u. g gemein.

Reciproke Verwandtschaft.

Wie unter 2): Hauptklinge gegen Hauptklinge.
Nebenklinge gegen Nebenklinge.

Kinfach reciprok.

ton. ¢: phon, «/:
Dominant-KI. X Regn.-KL

phon. E tou. d:
Regnant-K1. > Domin,-KI.
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ad I. Zweifach reciprok. B
ton. ¢: phon. g: phon. ¢: ton. u:
Tonica-Klang X Regnant-K!. ' Phonica-K1. X Domin.-Kl.
Dominant-K1. X Phonica-Kl. | Regnant-Kl. X Tonica-KI.
ad 0. Dreliach reciprok.
Vollendeter Gegensatz (wie am Anfang).

Stellen wir wiederum ein Schema zusammen fiir die
Veranderte Bedeutung aller Klinge des ton. ¢-Systems in allen
ihm verwandten antinomen, also phonischen Systemen:

] = 1

Klange von ton. ¢: 1 Na l e i ¢ h i i
i

‘Oberregn.-Kl. | 5 X ‘ al /X el | X i
Unterterz-Kl. | a | ! gisX| el | disX| kA |
‘Phonica-Klang | /X |2 | | eX Al | gX
Leit-Klang Yl dis X | asX | fis
Regnant-Klang!| ¢ X | A | | g X [fis | | d X

!
|
i
{
l

i
| e, | et |t otetatt | et st ——/—-—\‘
Klange | Klinge | Klinge ! Klange | Klange [

|

yon yvon von von

Klange von
ton. o

i
i

ton. / ton, ¢ ton, ¢ ton. h ton. g

i

Verinderte Bedeutung aller Klinge des phon. ¢-Systems in
allen direkt verwandten tonischen Systemen:

Klange von phon. e_:! & l e f I ' ya ! o ’

Unterdom.-KL | fsX | g 0l | AX [ el | ¢
Terz-Klang gl L asX| el ldes X} [
Tonica-Klang | A X | el | eX | /Il | aX
Leit-Klang el | desX| [l [gesX| b
Dominant-KI. | eX | /I [ aX | hl | d

mtion, mrarms | e, st | emm——. st | ittt | e oAt

Klinge | Klinge | Klinge | Klinge | Klinge

phon. e

von von von von von l
phon._i} phon. ¢ | phon. e | phon. /' | phon. «

Kliange
von

Um den Reichthum an Symmetric besser zu.veranschau-
lichen, will ich noch die veriinderte Bedeutung aller Klinge
emes J-Systems in homonom verwandten Geschlechtern hier
aufnehmen.  Wenn gewisse Klinge nur als Nebengebilde in
eler Tonart auftreten, so ist der Name dieser letzteren in
kleinerer Schrift verzeichnet.

Homonome Verwandtschaft.

] | Die Tonarten der ver-
! @s | ( schicdenen Horizontal-
| ;veihen sind Klange von:
' ' 1

Klange von ton ;' o fis d

-

Unterdom.-Kl. ’ Al leis Xiall gis ¢l ton. a ) -
Terz-Klang | sX i dy b borX  tom b =

[ B T2
Tonica-Klang gy fisX d |l wisX'al | ton. d )z _§
I 1 . : ' l Ep‘
«it-Klang Xy E es (I | Al v X tone g

, |

Dominant-KI. "¢ || ’ h X g I ﬁs Xd ! ton, >

}
. i 1
Die Tonarten der - | ! !
!

verschiedenen Verti- | | f i
kalreihen sind Kliinge — o
yon: ph Phﬁs iph. (li ph. cis i ph.a|
| !

Klinge von tonisch

Das vollkommene Spiegelbild gilt fiir die homonome,
phonisch-phonische Verwandtschaft. Bei der antinomen Ver-
wandtschaft dagegen sind die Klinge je zweicr Horizontal-
reihen nicht reciprok, sondern identisch.

Man kann diese vorliegende Tabelle nach oben und
unten ins Unendliche fortsctzen, und erhilt. sobald man je
finf Zeilen zusammenfasst, die Verwandtschaft irgend eines
Tones dreier unendlich weiter Quintgenerationen.

Ich mochte es dem Leser iberlassen, auf der folgen-
den Tabelle sich zurecht zu finden. Nach em Vorhergehen-
den ist sie vollstindig verstindlich, allerdings aber auch un-
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endlich mannigfach. Sie umfasst, unendlich erweitert gedacht.
alle vier Arten von Verwandtschaft fiir alle Tone dreier
Quintgenerationen.  Angedeutet ist die Verwandtschaft blos
fir den Ton .

Jeder Ton kamn als Centrum von 5 X 5 ihn umgeben-
den Tonen gefasst werden, von denen stets nur 12 von ein-
ander und vomn Centrum verschieden. Diese reprisentiren
dann die ganze Verwandtschaft dieses Tones in irgend
welcher Art.

Vier Centra sind hervorgehoben und zwar umgiebt

I. den Ton ¢ die Verwandtschaft aller tonischen Ge-
schlechter mit tonisch #

I. . , v die aller phonischen mit phonisch
M. ,, ,, d» die aller phonischen mit tonisch «
IV. ,, ,, v die aller tonischen mit phonisch o

Die Diagonale von links oben nach rechts unten theilt
die Tabelle der Art, dass die Schwingungszahlen aller Téne
der rechten oberen Halfte reciprok denen der linken
unteren Hailfte.
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4. Verwandtschaftsordnung,

Fassen wir jetzt zum Schluss die Bedeutung und den
Nutzen der vorliegenden Tabellen zusammen:

Nachdem der Bereich der Téne, die iiberhaupt in allen

mit ton. ¢ und phon. ¢ direkt verwandten Systemen vor-
kommen konnen, festgestellt und bis auf ein moglichst ge-
ringes Maass ohne Willkithr dadurch reducirt worden, dass
Tonica und Phonica nur in einer einzigen Stimmung gedacht
wurden, nahmen wir zwei Arten der Verwandtschaft an,
die der Parallelitit und die der Reciprocitit, welche beide
niemals gleichzeitig zwischen irgend zwei Tonsystemen bestehen
konnten. Eine jede dieser Arten war aber noch verschieden
je nach der Bedeutung der Accorde in Bezug auf die To-
nica und Phonica.

Gehen wir davon aus, dass die Verwandtschaft allemal
dann eine nihere sein wird, wenn Hauptklinge eines Sy-
stemes den Verwandtschaftspunkt bezeichnen. wo lassen sich
verschiedene Kategoricen aufstellen. Wir werden sehen,
dass im Allgemeinen die parallele Verwandtschaft eine
engere ist zwischen homonomen Systemen, wihrend um-
gekehrt die reciproke Verwandtschaft antinome Systeme
enger mit einander verbindet, aus dem bereits pag. 168 an-
gefihrten Grunde. Diese Behauptung kann zwar bestritten
werden, so dass beispielsweise Jemandem r<-dur niher mit
phonisch ¢ verwandt schiene, als mit g-dur. In der That
ist ja der Unterschied zwischen ¢- und g-dur ein bedeu-
tenderer als der zwischen Paralleltonarten, aber weder die
blosse Identitit der Klinge noch deren Anzahl ergiebt ein
hinreichendes Kriterium zur Bestimmung der Verwandtschaft,
es muss die Bedeutung der einander parallelen oder reci-
proken Klinge beriicksichtigt werden. Nehmen wir fiir die
Bedeutung der Klinge im Tonsysteme folgende Reihe an:
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1) Tonica oder Phonica.

2) Dominante », Regnante.

3) Unterdominante ,  Oberregnante.
4) Leitklang »»  Leitklang.

5) Terzklang »» Unterterzklang.

Wir bezeichnen innerhalb der Verwandtschaft der
Parallelitit als niichste dicjenige, bei welcher Haupt-
klinge des Ausgangssystems identisch sind mit Haupt-
klingen des combinirten, (und zugleich Nebenklinge
mit Nebenklingen). Dahin gehiren, abgesehen von iden-
tischen Tonarten, blos die homonomen Tonarten je zweier
in jedem System um ein und um zwei reine Quintschritte
abliegenden Tone:

ton. ¢ mit ton. 4, /; g und & (Tab. A. 2. 1. L IL)
Phon. ¢ mit phon. fis, 4, « und d (Tab. B. 2. 1. L. I1.)
Demnichst folgt diejenige Verwandtschaft, wo Haupt-

klinge des Ausgangssystems identisch mit Nebenklingen
des combinirten und zugleich umgekehrt:

Nur antinome Tonarten:
ton. ¢ mit phon. fis, 4, ¢, a (Tab. C. VI, V, IV, II)
phon. ¢ mit ton. 4, /; ¢, g (Tab. D. VI, V, IV, TII),

Mit Riicksicht auf die Anzahl identischer Klinge,

ohne strenge Beriicksichtigung ihrer Bedeutung im Systeme,
erhalten wir folgende Ordnung:

5 Klénge gleich: Identische Systeme.

4 Klinge gleich: Paralleltonarten im engeren Sinne
(Terzschritt) und
Leittonarten, antinome, (ein Terz und
ein Quintschritt).
3 Klinge gleich: Homonome Tonarten der oberen und
unteren Quinte
22
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2 Klinge gleich: Antinome Tonarten der ibermissigen
Quarte und grossen Sexte
itber der Tonica (Tab. C. VI
und III).
oder unter der Phonica (Tab. D.
VI und III) (Quintschritt nach
unten u. Terzschritt nach oben).
1 Klang gleich: Homonome Tonarten der Doppelquintschritt-
Systeme nach unten und oben,

Hiermit sind alle Arten paralleler Verwandtschaft
erschopft.

Fiir die Verwandtschaft der Reciprocitiat, unter-
scheiden wir 4 Grade:

1) Hauptklinge des Ausgangssystemes sind reciprok
den Hauptklingen des combinirten:

2) 8 Klinge reciprok: Antinome Systeme cines und
desselben Tones (Tab. C und D, sub 0) (Octavschritt).

3) 2 Klinge reciprok: Antinome Systeme zweier um
einen Quintschritt entfernten Tone (Tab. C und D, sub
I und 1) und zwar ist die Verwandtschaft eine wesentlichere
bei I, da Tonica und Dominante ihren Gegensatz in Reg-
nante und Phonica finden, wihrend sub 1 die untergeordne-
ten Hauptseiten sich entsprechen. (Hieher gehort die Ver-
wandtschaft zwischen gleichnamigen Dur- und Mollsystemen).

1) 1 Klang reciprok: Antinome Systeme zweier um
einen Doppelquintschritt oder eine grosse Sekunde ent-
fernten Téne Tab. C und D, sub II und 2. Aus demselben
Grunde, wie frither ist die Verwandtschaft sub II eine we-
sentlichere, da die Hanptseiten der zu einander combi-
nirten Systeme einander reeiprok sind, sub 2 dagegen bie-
ten die Ausgangssysteme Wege enharmonischen Wechsels
dar.

2) Hauptklinge des Ausgangssystemes reciprok
den Nebenklingen des combinirten:
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) 2 Klange reciprok: Homonome Systeme der grossen
Terz und deren Quinte, iiber der Phonica, und unter der
Toniea der Ausgangssysteme: (Tab. C und D, sub 4 und 3).
— Wiederum crscheinen die Verwandtschaften sub 4 als
die wesentlicheren,

also ton. ¢ mit ton. «s und des

und phon. ¢ mit phon. gis und dis.

8) 1 Klang reciprok: Homonome Systeme der kleinen
Terz und verminderten Quinte iiber Tonica und unter Pho-
nica, die erstere wicderum als wesentlichere. (Tab. A und
B sub 3 und 6) also ein Terz und Quintschritt unter To-
nica und iiber Phonica, und bei dem anderen noch ein Quint-
schritt dazu. Die Ausgangssysteme sind Wege enharmoni-
schen Wechsels fiir die Verinderung um cin Komma

hib=wes:es =/ f-=80:8].

3) Nebenklinge dos Ausgangssystemes reciprok den
Hauptklangen des combinirten:

@) 2 Klinge reciprok: Homonome Systeme der gro-
ssent Terz und grossen Septime oder des Leittones (ein Terz-
und ein Quintschritt) resp. iber der Tonica und unter der
Phonica) (Tab. A und B. V und IV). Hier crscheinen die
Verwandtschaften der grossen Terz (sub IV) als dic wesent-
licheren, weil mit Hiilfe der Nebenaccorde eines Ausgangs-
systemes sofort dic Hauptseite des combinirten ergriffen
wird.

) 1 Klang reciprok: Homonome Systeme der grossen
Sexte (d. h. ein Quint und ein Terzschritt nach entgegen-
gesetzter Seite) und iibermissigen Quarte iiber Tonica und
unter Phoniea (d. h. 2 Quint- und ein Terzschritt nach der-
selben Seite). Tab. A und B sub VI und TII. Anders als
vorhin erscheinen die sub III als dic wesentlicheren, da die
Hauptseiten der combinirten Systeme crgriffen werden.
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Zu bemerken ist, dass sub VI die Ausgangssysteme
wiederum Wege enharmonischen Wechsels sind fir die

Verinderung von ges in fis — 3245 _ 9048 2025,
— 45 64
oder ais in h.

Auch ist, wie man sieht, die Art der Verwandtschaft zwischen
ton. ¢ und ton. ges
sowie zwischen phon. ¢ und phon. ais

eine wesentlich andere, als die zwischen ton. ¢ und ton. fis
und die zwischen phon. ¢ und phon. A.

4) Nebenklinge der Ausgangssysteme reciprok
den Nebenklingen der combinirten (geringster Grad re-
ciproker Verwandtschaft).

@) Zwei Klinge reciprok: Antinome Systeme der
grossen Terz des Leittones iiber Tonica resp. unter Phonica
(d. h. 2 Terz- und 1 Quintschritt) ton. ¢ mit phon. dis und
phon. ¢ mit ton. des (Tab. C u. D sub 3).

) Ein Klang reciprok: Antinome Systeme der um eine
Doppelterz entfernten Téne nach oben und resp. nach unten,
und deren grossen Secunde, d. h. der um 2 Terzschritte
und 2 Quintschritte entfernten Tone(iiber der Tonica und
unter der Phonica). Diese Systeme haben die entfernteste
und geringste direkte Verwandtschaft (Tab. C und D) sub
4 und 2. — In der ersten sind je die Terzklinge einander
reciprok (sub 4), in der andern je die Leitklinge der com-
binirten Systeme (sub 2). Analog den fritheren sub V in
Tab. A und B. sind hier die Ausgangssysteme Wege enhar-
monischen Wechsels.

5) Gar keine Klinge mit einander gemeinsam, aber
doch noch identische Téne in den combinirten Systemen:

@) 2 Tone gemein: Tab. C und D sub 5 und II und
Tab. A und B sub 2 und II
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I ton. ¢ mit phon. ¢is (3 Quint- und 1 Terzschr.)
Anti-, phon. e¢is (1 Qnuintschr. nach unten, und

phon. 4 (2 Quintschr. nach unten und 1
. Terzschr. nach oben)
und analog phon. ¢ mit ton. s, es, und d.
Homo- | ton. ¢ mit ton. & | 2 Quintschritte und 1 Terzschr.
nom ] phon. ¢ mit phon. 4 l in entgegesetzter Richtung)

2 Terzschr. nach oben)
nom]

B) Nur 1 Ton gemein:

Anti-_l ton. ¢ mit phon. ]is=[ 2 Quintschr. nach der einen und 2
nom. | phon. ¢ mit ton. b 'Terzschr. nach der entgegenges. S.

ton ¢ mit ton. 5,7 } 3 Quintschritte und 1 Terzschritt

mz: phon. ¢ mit phon. «

nom | fon. ¢ mit ton. “_} 3 Quintschritte (Tab. A u. BsubIIT)
phon. ¢ mit phon. g

Nur noch einige Schlussworte iiber die Wechselsysteme:
Tab. A sub 6 oder VI combinirt c-dur mit ges und fis-
dur. Es lohnte wohl der Mihe mit eingeiithn-Sﬁ,ngern
den Versuch zu machen, ob beim Gesang folgender Klang-
folgen wirklich die Intonation um 8%/, versindert ist. Mog-
lich, dass bei der Schnelligkeit des Ueberganges doch noch
die Erinnerung an die absolute Tonhohe des ersten Accordes
der Art wirke, dass die Intonation nicht nach Maassgabe
der unmittelbaren Verwandtschaft sich einander folgender
Klinge geschehe:

in entgegenges. Seite,
s. Tab. A und B sub. I.

S e s e e e .
s e PSS S

fist A+ 7o e+

N
L 2 2)%4 (2)2(2)% 4 (2
"3 3) 5°(3) (3 5’{?

des+ ges+

—_—

G
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Aehnlich sieht man, dass (Tab. A sub 2 und 3) die
Oberdominantseite ‘von c-dur iiber den phon. Gegensatz
¢ — es — g nach h-dur, wihrend die Unterdominantseite
unmittelbar iber / — « — ¢ nach h-dur fiihrt.

In cinem Kunstwerk diirfte eine Modulation &hnlich
dem obigen Beispiel wohl kaum angewandt werden, weil
der Fortgang der Klinge stets nach einer Seite gerichtet
ist. Wie man leicht aus den daruntergesetzten Generations-
zahlen sieht, gelangen wir hier durch 4 Quint- und zwei

: e (2} 41 .
Terzschritte von fis = 1 nach ges = 31 15) . 2n

Es wire ein grosser Fehler zu bchaupten, dass c-dur
mit /- oder des-dur verwandt sei, anders als durch viele
Quintschritte in einer und derselben Richtung. Wenn
plotzliche Modulationen nach diesen Tonarten vorkommen,
so werden es stets, die sehr nahverwandten Tonarten des
und /-dur scin.

Da erst scit kurzer Zeit dic Harmonielehre sich auf
reiner Stimmung zu erbauen beginnt, so ist, meines Wissens,
bisher niemals systematiseh die direkte Verwandtschaft, wie
wir sie hier haben kennen lernen, entwickelt worden, es
wird der Unterschied der Modulationen in Quint- und
der in Terzschritten garnicht hervorgehobeu.

Ich will die Worte von Winterfelds hersetzen, der
bei Beurtheilung der alten Kirchentonarten auf den grosseren
Reichthum an kunstmissiger Entfaltung des musikalischen
Ausdruckes hinweist.

,,Vielfich sind die Vorwiirfe, die wir tiglich noch
dem Systeme der alten Tonmeister machen horen, durch
die der unbefangene Sinn getriibt und gebunden gehalten
wird. Wice Einige es durchhin dem Bequemen nach dem
unbehilflichen, ungelenken Bildungsstoffe zuschreiben, den
jene alten Meister vorgefunden, beziichtigen Andere wie-
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derum ihre harmonische Behandlung desselben, das Zusam-
menstellen einer Folge von Dreiklingen namentlich, ohne
harmonische Beziehung im Sinne unserer heutigen Tonkunst,
der Unkenntniss besserer Modulation, einer kindischen Un-
geschicklichkeit in Handhabung der Kunstmittel, der die
Gegenwart lingst entwachsen, auf die mit vornehmem Li-
cheln herabzuschauen sie wohl berechtigt seien. Freilich*,
heisst es weiter, ,,verbinden wir, nur ein Naturgesetz ken-
nend, das die Verwandtschaft der Tone bestimme, in der
Regel auch nur auf eine Weise Dreiklinge mit einander:
in einer quinten- oder quartenweis aufsteigenden
Folge ihrer Grundtone: so aber nicht die alten Meister.
Nicht jenes Naturgesetz allein: ein anderes, das in der
Bezichung der Glieder beider Dreiklinge, des harten und
des weichen, sich kund gab; eine Besonderheit ihres Sy-
Stemes, die ihnen vergonnte, jede Tonart innerhalb ihrer
eigenen Grinzen in die ihr nichstverwandte umzuwandeln,
brachte die anscheinend entferntesten Dreiklinge einander

nahe, so wie dadurch eine mannigfach gegliederte Beziehung
aller Tonarten sich gestaltete 1).%

Spiter begeht Winterfeld denselben Fehler, den er
80 eben an der gangbaren Theorie riigen will wemn er die
finf griechischen Systeme von ¢ bis ¢, g — g, 4 — 4,
@ — g, ¢ —e¢, in cine Quint-Verwandtschaft zu ein-
ander bringt, und dadurch unser phonisches System am wei-
testen vom tonischen entfernt, und das zwar vermeintlich,
»im Sinne der alten Musik.*

Ich bin der Ueberzeugung, dass sowohl in der alten,
als in der neueren Musik die Modulation sowohl auf pa-
ralleler als auf reciproker Tonverwandtschaft basirt gewesen
sei. Die Praxis war stets der Theorie voraus.

1) C. v. Winterfeld ,Johannes Gabrieli und sein Zeitalter© Berlin,
1834. Th. 1. pag. 89,
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Nun aber giebt es noch andere und direktere Modula-
tionsmittel aus einer Tonart in eine entlegene, und zwar
solche, die auf den Bau der gemischten Tonsysteme gegriin-
det sind, zu denen wir jetzt iibergehen wollen.

Finfter Abschunitt

Die gemischten Tongeschlechter.

23



L. Begriff des Tonsystems. Regriuzung des Tonmaterials

Von dem Prinzip der Tonalitit und Phonalitit aus
haben wir zwei Tonsysteme entwickelt, die zu einander ei-
nen vollendeten Gegensatz bildeten. Die leitenden Gesichts-
punkte waren diese: Zu einem frei gewihlten Tone, Tonica
oder Phonica genannt, wurden zunachst diejenigen Téne
hinzugefiigt, die unzweideutig bestimmte tonisch und phonisch
dargestellte Klinge ergaben. Damit der auf diese Weise
gewonnene Klang als Mittelpunkt eines Klangsystems er-
Scheine, wurden je zwei in Quintintervallen abstehende Tone
und das zur Herstellung ihrer Klinge erforderliche Tonma-
terial genommen und es entstanden dadurch Tonsysteme von
Je sieben Ténen. Wir konnen uns jetzt die Frage stellen,
ob nicht die Bestandtheile eines Tonsystemes auch vermehrt,
die Anzahl der Téne vergrossert werden kann, und dann:
ob nicht anders gewihlte sieben Téne zu einem Systeme
verbunden werden konnen. Um diese Frage zn beantworten
miissen wir bestimmen, was wir unter einem System ver-
stehen wollen. Als erste Anforderung stellen wir die be-
reits frither gegebene Begrifisbestimmung  der Tonalitat
und Phonalitit hin: —  Simmtliche Téne eines Systemes
miissen mit einem. den wir als Mittelpunkt desselben an-
sehen nah verwandt sein.* Nehmen wir fiir den Hauptton
des Systems die Schwingungszahl 1 an, so miissen die
ibrigen die Faktoren 3 oder 5 sowohl im Zihler als im
Nenner ihrer Schwingungszahlen enthalten. Suchen wir uns
mdglichst zu beschrinken, so wird der Faktor 3 doch 2
mal vorkommen miissen, sobald wir den vollkommenen Klang
der Quinte des Mitteltones nach oben oder unten darstellen
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wollen. — Der Faktor 5 dagegen wird nur einmal vor-
kommen miissen, denn wir erkennen die Verwandtschaft der
Doppelterz nicht mehr als eine nahe an. In der That ist
¢:gis = 1:25 wihrend ¢:d — 1:9.

Die vollkommene Reihe der Téne, die auf diese Weise
gewonnen wird, indem wir ndmlich die 3 sowohl im Nen-
ner als im Zihler zweimal, die 5 nur einmal aufnehmen,
wird:
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Wir erhalten auf diese Weise das combinirte tonische
und phonische System des Tones ¢. Die vielfachen Momente
gegensitzlicher Verwandtschaft dieser beiden Geschlechter
haben wir schon kennen gelernt. Es darf uns nicht wun-
dern, wenn die Bestandtheile derselben hier als nah und
nichstverwandte auftreten. Es stiinde nichts im Wege, den
vorliegenden Toncomplex als ein System zu betrachten,
wenn es nicht wirklich iberreich an Material wire, und
wir consequent weiter noch sdmmtliche 12 nach oben und
unten verwandte Tonarten und deren Bestandtheile hinzu-
nehmen wollten. Das umfangreiche Kunstwerk miisste ein
System von Tonen aufweisen, wie wir ein solches in mog-
lichster Beschrinkung bereits pag. 169 entwickelten.

Allein in der mannigfachen Folge der Harmonieen wiir-
den wir nicht umhin konnen, bald diesen, bald jenen Ton
als Mittelpunkt der Verwandtschaft der vorhergehenden
und der nachfolgenden Klinge zu erfassen, d. h. es miissten
Modulationen eintreten. Auch wiirde hiufig sine Verinde-
rung der Intonation gleichnamiger Téne eintreten. Schon
in den siebentonigen reinen tonischen und phonischen Sy-
stemen kennen wir je ein Gebilde, welches leicht eine Mo-
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dwlation in die antinome niachst verwandte Tonart veranlasst

(d fa in ton. » und g A d in phon. ). In hoherem Grade
witrden wir hier, bald eine Modulation nach f-dur oder phon.
g, oder h-dur u. s. w. zu horen glauben. Das Prinzip der
nichsten Verwandtschaft verstosst mithin gegen den iiber-
missigen Umfang eines Systemes und zudem erreichen wir
dasselbe durch den Begriff der Modulation.

Die vorliegende Tongruppe gestattet zum Beispiel die
Folgen :
¢ — € — g—"b
/ —a—c— s

b—d—f
und das « im letzten Accord wiirde gewiss als d aufgefasst
und intonirt werden, ebenso es im zweiten als es.

Noch von einem andern Gesichtspunkte aus bildet das
vorliegende Material von 11 Toénen kein einheitliches
System. Der Ton ¢, tonisch und phonisch. hildet den Mit-
telpunkt der Klangmassen; also nicht ein einheitlicher, un-
zweideutig in der Mitte liegender Klang. Ebenso wie ¢
sind auch / und g doppelt als Klinge vertreten, tonisch
und phonisch.

Suchen wir also das Gebiet moglichst zu beschrinken,
und in ein System nur Tone zu fassen, dic nicht eine Mo-
dulation nothwendig zur Folge haben, so erschiene es sach-
gemiiss, gewisse Klinge als Bestandtheile des Systems hin-
zustellen, und Combinationen verschiedener Accordklénge zu
untersuchen. '

Wir erreichen aber unseren Zweck einfacher, wenn wir
den umgekehrten Weg einschlagen, verschiedene Combina-
tionen der vorliegenden Tonmassen zusammenstellen und die
in jeder einzelnen gewonnenen Klinge untersuchen. Dabei
beschriinken wir uns aber auf je 7 Toéne, indem wir nur

des oder d, es oder e, u. s. w. in eine Gruppe aufnehmen.
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Helmholtz verfihrt bei seiner | rationellen Construction
der Tonleiter* ebenso und begriindet solches historisch. Er
meint '), die Kuropider seien dem Vorbilde der Griechen ge-
folgt, und haben den halben Ton '/, als engstes Intervall
der Leiter zugelassen. Indess glaube ich doch. dass auch
hier sich eine rationelle Begriindung aufstellen lisst. Durch

Aufnahme eines Halbtones ¢s, ¢ z. B. tritt ein innerer Wi-

derspruch in den Bau der Leiter. « und g behaupten sich
im Quintintervall mit gleichem Gewicht. Nur wenn es oder

¢ genommen wird, gewinnen wir eine priicise Klangvor-
stellung. Beide. es und ¢, hinter einander sind gleichsam
eine conlradictio in adjectn, denn es wird + Tonica und [To-
nica], g Phonica und [Phonica]. Die ¢-dur-Tonleiter mit ein-
geschobenem es hat keinen klaren Sinn, und wenn solch ein
Gang in einem Kunstwerk vorkommt, so wird nicht s, son-

dern /s verstanden und geschrieben werden miissen. Die

r— e —g .
Accordfolge = mmvolvirt eine Modulation.
C— £ — g

Aus demselben Grunde hat die sog. chromatische Lei-
ter keinen bestimmten Charakter. Sie ist niemals einem
Tonsysteme zu Grunde gelegt worden. Beiliufig will ich
bemerken. dass die chromatische Leiter ohne fv‘? oder ges
noch einigermaassen ¢ als Mittelpunkt der Tonmasse erken-
nen lasst.

Bleiben wir innerhalb der so eben besprochenen Ein-
schrinkung, so crhalten wir siebenstufige Tonleitern, 16 an
der Zahl. von denen wir sogleich mehre, als den Grundsiitzen
eines Tonsystems nicht entsprechend, ausschliessen werden.

1) Helwholtz, L ¢ p. 422.
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2. Combinatorische Untersuchung aller Tonsysteme.

Um der vollendeten Symmetrie willen, in Schrift und
Tastatur, wollen wir von dem Tone # == 1 ausgehen, und
daher folgende Tonreihe betrachten:
d-—-es-—e——/‘—f‘é———g—-—u——_/)_——/7—(‘——-—('—2'.—9——11

In der nach_folgenden Zusammenstellung sind neben den
Leitern sogleich die Klinge, die in denselben enthalten sind,
dargestellt; in den ersten drei Kolumnen die Tone d, g, 4
jenachdem sie ton. oder phon., alsdann die vier Téne es, fis

b und ¢is, jenachdem sie durch reine Dreiklinge vertreten
sind, oder nicht, endlich in der letzten Kolumne: die im
System vorkommenden dissonirenden Gebilde.
Mit den Hauptténen

& —d —a

Yy — 1 — 3,
sind je 4 andere Téne zu verbinden, die mit 4 nach oben
oder unten terzverwandt sind. — Dadurch entstehen 5 Clas-
sen von Systemen, in nachfolgender symmetrischer Ordnung:
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Wir wollen alle diesc Geschlechter zunichst in Bezug
auf ihre consonanten Bestandtheile und die Cadenzen, die
sie gestatten, untersuchen.

In jeder Beziehung zeichnen sich die uns schon bekann-
ten Systeme I und V vor allen iibrigen aus. Der Schwer-
punkt derselben ist cinheitlich bestimmt, beide Hauptsciten
(Quintklinge) sind vorhanden, und dissonirend sind nur 2
Dreiklinge. Damit cin System bestchen konne, muss nach
der fritheren Annahme der Schwerpunkt 4 desselben selbst
eine Klangvertretung finden; dann aber dirfen die iibrigen
noch vorhandenen Klinge nicht nach einer Seite der Gene-
ration nach liegen, denn sonst miisste der Schwerpunkt auf
einen anderen Ton, ctwa auf eine der beiden Quinten fallen,
In diesem Sinne sind zuniichst die beiden Leitern II. 4 und
IV. 1 zu verwerfen, da der Klang « in beiden nicht vor-
handen, dagegen « und resp. g doppelt Ausdruck finden.
Un den Schwerpunkt, der nach diesen Tonen versetzt sein
konnte, zu priifen, miissen wir die Leiter transponiren. Die
erstere, II. 4 ist dic sogenannte aufsteigende Molltonleiter,
die mit Unrecht den Namen ¢ fithrt. — Versetzen wir den
Anfang um eine Quarte, so wird

IV. 1=gu h cdes/’gtransp.:deﬁ?g ahed

Beide Geschlechter sind, durch blosse Versetzung, mit
dem System III. 3 identisch geworden; von dicsem unter-
scheiden sie sich blos durch die Stimmung der Tine ¢ und
. Dieses Geschlecht TII. 3 ist ganz ohne Leitton, und hat
daher 2 Septimen von 4, eine oberc » und eine untere e.
Als gegehlossenes System wird es nicht betrachtet werden
konnen, weil fiinf dissonirende Gebilde vorhanden sind, unter

welchen 2 pythagoriiische Dreiklinge:

a— ¢ —e

ud ¢ — ¢ — g.

24



— 202 —

Es ist kaum denkbar, dass die Terztime ¢ und resp. ¢
intonirbar seien. Je einer derselben gestattet aber die Bil-
dung eines reinen Dreiklanges in den transponirten Syste-
men IL. 4 und IV. 1. Dadurch ergiben sich folgende zwei
Cadenzen

zum transp. II, 4.

<z transp. IV, 1. %) c;';:iﬁp_i_"g;_.“j

[ ] =
Die erste (zur aufsteigenden g-moll-Leiter gehirig)
bringt in unmittelbarer Folge zwei wn eine antinome Dop-
pelquint entfernte Klinge, Y — ¢t, ebenso die zweite
dt — ¢
Das System setzt die Bindeglicder voraus, resp. im g
und ¢-Klange.  Dic unmittelbar verstindlichen Folgen wiiren
. 0__ g0 __ 4
B0 — g0 — gt —t
und dt — 4t — g0 — 0

Nun sind aber weder g-, noch ¢-Klinge vorhanden. Es
wiirde mithin einen erkiinstelten Eindruck hervorrufen, wollte
man geflissentlich diese Uebergiinge stets vermeiden.

Eine ihnliche Cadenz giebt das leittonlose Geschlecht
II. 3 nicht, da es fiinf dissonante Gebilde besitzt. Statt
dessen existiren gleichzeitig die Folgen

_‘_23- =
T j =
r A= und
L = -
| =
Um dieser Armuth willen sind dicse Systeme zu ver-
werfen.  Uebrigens ist die aufsteigende Molltonleiter auch
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niemals als selbststindiges System aufgestellt worden,
anch hei den Griechen nicht.

Noch zwei Systeme finden wir, in welchen der Mittel-
ton o keinen Ausdruck findet, III. 2, und II. 5, was immer
der Fall ist, wenn beide Tone, fis und b, fehlen. Beide
Systeme haben nur zwei consonante Kliange, alle iibrigen
sind dissonant. Das System 1. 5 hat gar keine Berechti-
gung, da es sich nicht einmal auf g oder « transponiren
lisst, denn statt der unteren Quinte von g haben wir L‘_I'.;;
und statt der oberen von « haben wir es. —  Anders mit
dem Systeme III. 2, welches unter dem Namen phrygische
Tonart (dorische Kirchentonart) bekannt ist, und sich so-
wohl auf den Ton 2, als auf « zuriickfithren liesse. Es ent-
stinden folgende Systeme, wenn wir die Leiter um eine
Quinte versetzen und dann transponiren:

gakedefgtransp. = d e fis g u b . d
ahedefygatansp =de [ gabed

Das erstere, wiederum identisch mit III. 3, hat in vor-
liegender Stimmung nur /% und ¢ consonant, — das andere
nur in der Stimmung unterschicden, ist identisch mit IV. 2.
ln diesem aber ist ein consonanter «"-Klang vorhanden,
wihrend das andere wiederum nur den consonanten Drei-
Klang /0 und den weit entfernten T-Klang besitzt.  Mithin
sind ITT. 2 und III. 5 zu verwerfen. Bemerken wir, dass
d als Mittelpunkt gefasst, die Intonation von ¢ und ¢ stets
schwankend und unsicher werden muss,. und wird die In-
tonation bestimmt, so bleibt «# nicht mehr Schwerpunkt.

Aus der dritten Classe sind trotz mehrer consonanter
(tebilde doch noch dic Systeme IIl. 1, und IIT 6 auszu-
schlicssen, weil sic ilwen Schwerpunkt verlieren miissen,
ersteres nach g, letzteres nach « hin. Versetzen wir den
Anfangston in IIL. 1 nach g, so wird
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M. 1.,=ga k¢ des fis g, transp. = d ¢ fis g abeisd
1. 6.,==a b cisde [ g ay transp. =desfisgah ¢ d
welch letztere vollkommen identisch sind mit II. 1., und
resp. IV. 4. — Dem untransponirten Systeme IIL 1., als
einem tonischen /-System, wiirde die Hauptscite, ein a-Klang
fehlen, ebenso in IIL 6, ein g-Klang, — wihrend wenn der
Schwerpunkt, wie oben, verlegt wird, die Systeme sehr voll-
kommen erscheinen, wie wir bald bei Betrachtung von II. 1.,

und IV. 4., erkennen werden.

In der dritten Classe ist jetzt nur noch das System

II. 4, stehen geblieben. So wie III. 3, ohne Leitton war,
hat dieses deren zwei. — Jeder Leitton verhindert die Ent-
stehung der Quintklinge von «.  Statt derselben entsteht
eine sehr vollkommene Dissonanz, die wir spiter ausfiihrlich
untersuchen.  In diesem Geschlecht einzig und allein sind
beide Leitklange gleichzeitig vorhanderi, est und ¢is®, die
15

49

in der Generation der Tone, reprisentirt durch

am weitesten von einander entfernt sind. — Das System ist
symmetrisch in sich, mit doppeltem Mittelklang, ¢V und 4+,
und besitzt drei eigenthiimliche verstindliche und wohlinto-
nirbare Dissonanzdreiklinge. — Ks lisst sich streng in die-
sem System moduliren, obwohl die einfachsten Klangfolgen
stets vermisst werden. Das System besteht aus zwei Hilften,
die mit einander durch den Mittelklang ¢* und «° allein
verbunden erscheinen. Nur durch diese Klinge hindurch
gelangt man von der einen Seite des Systemes zum anderen.
Die Leiter ist leicht zu intoniren, aber unbestimmten und
schwankenden Characters. Ein bestimmter Schluss lisst sich
nicht gewinnen, weil weder das tonische noch das phoni-
sche Element iberwiegt.

[ ")
rt=rer-

Beim Kreuz kann sowohl 4% als #° folgen. Der Schluss
ist nie bestimmt. Auch fehlt ginzlich eine Septime von d,
¢ oder . — Der Klang ¢is® erscheint etwas hirter und
auffallender Weise weniger eng mit den Hauptaccorden ver-
bunden, als ¢s'.

Hiemit haben wir die dritte Classe erledigt. Betrach-
ten wir zuniichst die unvo!lkommeueren der zweiten und
vierten Classe, so sind das folgende II. 2; IL 3; IV. 2;
IV. 3. — 'Sie haben séimmtlich das mit einander gemein,
dass nebei dem Mittelklang ¢+ oder «", der der Haupt-
quinte fehlt; in der zweiten Classe fehlt die Dowinante,
in der vierten eine Regnante. Ein normaler (ranzschluss
ist desshalb nicht moglich. Ausserdem begegnen wir noch
anderen Mingeln. Das System IL 3, das jouische der Grie-
chen, hat seinen Schwerpunkt nicht in 4. Der Ton ¢ wird
seine Stimmung nicht halten kénnen, und in ¢ iibergehen.
Denn bei drei Klingen 4, gt und ¢* wird « nic als Schwer-
punkt ercheinen kionnen. Kbenso ist IV. 2, von @ begonnen,
= phon. a. Der Ton ¢ wird in ¢ itbergehen miissen. —
In dieser veriinderten Stimmung sind die Systeme zu behan-
deln, und dann sind sie identisch mit I und V.

Vollstindiger sind die beiden anderen Systeme, die je
einen consonanten Dreiklang mehr haben und sich auf keinen
anderen Mittelpunkt beziehen lassen, ohne dass eine Quinte
verloren geht.
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3. Die Klinge und Cadenzen der scchs haltbaren Ton-
geschlechter.

Wir stellen die sechs noch iibrigen Systeme zusammen:

> 4
1) Tonisch (Dur): defisgahcisd ()
2) Halb-tonisch (Dur): defisgabeisd (IL1)
3) Tonisches Doppelleitton-Geschl. o es fis g a h cis d (11 2)
4) Phonisches Doppelleitton-Geschl. des /' g a b ¢is d (IV 8)
5) Halb-phonisch (Moll): desfisgab ¢ d (IV 4)
6) Phonisch (Moll): des [faab ¢ d (V)
< O <

Alle sechs Geschlechter haben ein festes Centrum; die
drei ersten den Klang J*, die drei letzten V. Die letzten
Leitern sind nach unten zu (d h. von rechts nach links)
leichter zu intoniren. Sehen wir vorliufig von den dissonan-
ten Gebilden ab, und suchen blos die characteristischen Ca-
denzen festzustellen. Wir brauchen uns bei 1., und 6., nicht
aufzuhalten, da wir dieselben ausfiihrlich erortert. Von be-
sonderer Wichtigkeit aber sind niichstdem die Systeme 2.
und 5., von welchen die letztere unter dem Namen der in-
strumentalen g-moll-Tonleiter bekannt ist. Wir nennen sie
halbphonisch «. Vergleichen wir diese Geschlechter mit den
rein gebildeten (unter 1., und 6.), so fehlt ihnen der unter-
geordnete Quintklang, wihrend der Klang der Dominante
und Regnante erhalten ist. Statt der verlorenen Quinte tritt
der antinome Mittelklang ein, in 2:4% in 3:4*. Ferner

sind die beiden dissonanten Gebilde ¢ g 2 und f ¢ ¢ der
reinen Systeme verschwunden, und statt derselben verminderte
Dreiklinge ¢ ¢ 4 und fis « ¢ gewonnen, die von allerhéch-
stem Werth sind. Sie fihren einmal zu den verminderten
Septimenaccorden

s

B
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¢ — g — b — s
und 68—717.;—— a — ¢
Dann hat jedes von ihnen zwei Septimenaccorde
in2,e—g—»h—d

und ¢ — g — a — ¢is
inb es— g —a—ce
und 4 — fis — a0 — ¢

Die Klangbedeutung aller dieser Gebilde behandeln wir
Spiter, und suchen jetzt blos die miglichen Cadenzen auf.
Die Septimen ¢ und ¢ tragen iibrigens wesentlich dazu bei,
dem Geschlechte 2., den tonischen und 5., den phonischen
Character zu bewahren, denn in 2., kann «* nicht mit einer
Septime ¢ und in 5., ebenso wenig «° mit einer Unter-
septime ¢ verbunden werden. Folgende Ganz- und Halb-
schliisse sind moglich :

System 2
a., e,
" 4 o]
= |
*~_;_ *e—,ci - [ é =]
L] = | = ; |
“ | N [
System 5
a,: b'., ¢’ ,

r.
)

In Bezug auf Harmoniebildung und Klangfolge, abge-
sehen von der Lage der Stimmen, ist offenbar die zweite
Reihe das vollkommene Spicgelbild der ersten. Die
Schwingungszahlen sammtlicher Téne sind einander
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reciprok, gerade so wie bei den reinen Geschlechtern.
Fiir die Cadenzen b., und b* ist der Name Halbschluss nicht
geeignet, weil er nicht den Kern der Sache bezeichnet.
Ganz mit Unrecht aber pflegt man gegenwirtig im g-moll-
Systeme a' (statt b’) einen Halbschluss zu nennen.

Ein Mangel der Systeme 2. und 5., gegen 1 und 6
besteht darin, dass die Leitklinge cisO und es™ weniger
fest mit den ibrigen Gliedern verbunden sind. "Das Bediirf-
niss der Terzklinge fis® und b+ wird sich oft geltend machen;
sobald diese aber eingefﬁhﬁ werden, entstehen die reinen
Systeme 1 und 6.

Finer vollkommen befriedigenden Cadenz sind die Sy-
steme 3., und 4., nicht fihig, weil ihnen je die Hauptquint-
klinge fehlen. Dagegen besitzen sie beide ein und dieselbe
eigenthiimliche vierstimmige Harmonie

s — g — a4 — cis
die im System 3 nach d*, in 4., nach «° fihrt.
System 3. System 4.

Syt = _E SIS
o2 B iEE ng;ﬁgzﬁg;éi

- = !

|

ND

o—F—o—=
l I I

Besonders im zweiten Beispiele empfindet man den Man-
gel eines bestimmten Grundbasses, wie schon d’Alembert
erkannte, (s. Seite 59). Wenn man von der Construction
der Klinge ausgegangen wire, so hitten niemals diese bei-
den Geschlechter entstehen konnen, da in beiden die Bil-
dung eines phonischen g% und eines tonischen ¢t nur zur

Hilfte, durch Hinzunahme der Unterterz es uud Oberterz s,

ohne Quinte, ausgefiihrt wire. Aehnliches ist bei keinem
der vier anderen Systeme wahrzunehmen. Das System 4
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wird icht i i
5 deshalb stets leicht in 5, und 8 in 2 iitbergehen, weil
ebe . —_ . .
hn Im ersten das cis, im zweiten das es nicht motivirt er-
scheint. 1In j ist ¢, in diesem (3) o i
N ,].enem (4) ist Y, in diesem (3) g* bereits vor-
A N, daher der Ansatz zu einem halben «' und &Y durch
ufnahme der Tone e¢is und es unbegriindet erscheint.

4. Vergleich mit den griechischen Tonarten.

Von den alten griechischen Systemen (oder Kirchenton-
arte?n) sind nur zwei stchen geblieben, das lydische und das
dorische der Griechen (jonische und phrygische Kirchenton-
&I‘F). Mit dem Anfangston einer Leiter soll offenbar der
Mittel- oder Schwerpunkt des Systems, in Bezug auf die
qeneration seiner Destandtheile angedéutet werden. Dasé
die Anfangstone aber nur in den erwihnten Tonarten dieser
i&uf'gabe cntsprechen, glaube ich dargethan zu haben. bie
ubrigen erfordern in der Schlusscadenz eine chromatische
Verinderung, und damit ist bewiesen, dass eine Modulation
::fzrderlich ist, um dem vermeintlichen Mittelton des Systems
seme ?edeutung zn geben. — Er erhilt eine solche in die-

! Falle erst am Schlusse, und hat sie im Lauf des Ton-
Stiickes nicht gehabt. |

cen In der Tonreihe / bis/ kann unmoglich /4 zum Centrum
0 e . ART)
mmen werden, da saimmtliche Tone der Generation nach

unt AR .

des egl‘halb 4 liegen, dicses sclbst also an einem Endpunkte

e ~YSt.ems sich befindet. — Sitze in dieser sogenannten
1xolydischen Tonart der Griechen unterscheiden sich von

-d \ T , -
Ur nur dadurch, dass, mit einem Dominantklange o 4 o

. N - ]
geschlossen wird. Wie man / als Vertreter dieses Drei-

25
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klanges ansehen darf, ist nicht einzusehen ). — Die abstei-
gende Molltonleiter (dolisch) hat @ — ¢ — ¢ als Mittel-
punkt des Systemes, mithin einen?K]ang, und mit diesem
Ton hegonnen, entsteht das dorische System der Griechen.
Mit Unrecht hat man in diesem den Accord & — g — 7%
als Centrum angenommen, denn alsdann entstiinde die Reihe
% bis 4, die allerdings unhaltbar. — Deshalb ist bisher das

dorische Geschlecht verkannt, und, allerdings folgerichtig,
verworfen worden.

Nach unserer Darstellung ist aber weder unser abstei-
gendes Mollgeschlecht noch das dorische der Griechen bej
Seite gesetzt, sondern vielmehr die Identitit beider nachge-
wiesen. Dazu braucht die absteigende Moll-Leiter blos um
eine Quinte versetzt, im dorischen Geschlecht aber erkannt
zu werden, dass es eine riickgehende Generation besitzt, und
¢ — g — / untergeordncte Bedeutung hat. Nehmen
wir die Moglichkeit an, ein in ¢-dur gehendes Stiick conse-
quent auf der Dominante g zu schliessen, so wird der
Character der jonischen Tonart vertreten sein. Ebenso wird

analog das im rein phonischen ¢-System gehende Tonstiick

in dem Klange der Regnante schliessen diirfen (d — / —-—5
und der eigenthiimliche Character der aeolischen Leiter ist
hiemit gewonnen. Alles was in diesen vermeintlich verschie-
denen 5 alten Tonarten geschrieben worden, lisst sich ent-
weder auf Modulation, wie z B. bei willkiihrlichen Ver-
setzungszeichen, oder auf Schliisse in den Quintklingen zu-

1) Man bemerke noch, dass die Mixolydische Leiter & — /i auch daan
leicht intonirt werden kann, wenn man von e abwhrts beginnt, immer aber das
phon. e-System in der Vorstellung behslt:

|y MR - -
CHS N SO = I — e O 13PN
:‘:9:‘! —d_—e:l—d-e e’ “L~~t -t_ ﬁr— ! 't ;Ll" ]
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rickfihren. Von diesem Gesichtspunkte aus biissen wir
garnichts gegeniiber der dlteren Musik ein, gewinnen aber
eine reichere Harmonienentfaltung. Wenn Helmholtz1)
das Prinzip der Tonalitit ein . frei gewihltes Stilprinzip ‘¢
nennt, so kann ich 'dem nicht beiptlichten. Dem wider-
spricht auch der ebenda geidusserte Gedanke, der, wie ich
Mmeine, jene Behauptung vollig authebt: ,, Wenn unsere
Theorie des modernen Tonsystemes richtig ist, muss dieselbe
auch die Erklirung fiir die friheren, unvollkommeneren
Stadien der Entwickelung abgeben konnen.* Diese Anfor-
derung ist vollkommen treffend bezeichnet. Nur muss fest-
gehalten werden, dass man es wirklich mit Musik zu thun
habe, und nicht mit willkiihrlich zusammengestellten Tonen
(die arabischen Leitern haben zum Theil dieses Ansehen).
Die Entwickelung der Musik ist identisch mit der Entwicke-
ling der Prinzipien der Tonalitit und Phonalitit. Prakti-
sche und theoretische Ausbildung sind hier streng von ein-
ander zu scheiden. Sie sind von einander abhingig, aber
die erstere kann ohne die letstere bestehen. Wenn iiber-
haupt eine Entwickelung der Musik gedacht wird, so musste
das Prinzip der Tonalitit und Phonalitit sich heranbilden.
Das miissen wir behaupten, so lange nicht cin anderes Prinzip
rationell begriindbar erscheint. (Das Palestrinasche Stabat-
Mater, von dem Helmholtz spricht, wird mit seinen am
Eingange gebrauchten, nicht unmittelbar verstandlichen Klang-
folgen (¢t — gt — f+ — o+ — [T —d®— a¥) auch auf den
Zuhorer damaliger Zeit keinen anderen Eindruck gemacht
haben, und ein solcher hitte eine schnell fortschreitende
Modulation erkennen miissen. Anders liesse sich das Vor-
kommen von 7% und b in der Melodie der ersten drei Takte

nicht erkliren). Wgﬁn Helmholtz behauptet, dass neben

1) Helmholtz I c. pag. 383
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dem oft erwihnten Prinzip und ,,vor ihm andere Tonsysteme
aus anderen Prinzipien entwickelt worden seien,** so miissten
solche gefunden und namhaft gemacht werden konnen, widri-
genfalls wir bekemnen miissen, dass entweder unsere Theorie
mangelhaft, oder e¢in Prinzip damals gefehlt, und noch
nicht sich entwickelt habe.

Andererseits kann gewisser wohlbegriindeter Harmonie-
folgen das Ohr sich entwohnt habi, und was eine frihere
Zeit besessen, ohne Verstindniss fir eine spitere dastehen.
Die von uns dargestellte Halbeadenz der rein phonischen
Tonart ist fast vollkommen verloren gegangen, und die
Klangfolge

befriedigt unser Ohr nicht in demselben Maasse wie die
entsprechende Halbcadenz durch die Unterdominante in Dar.,

&=

= ]

Winterfeld?) sagt: , Nirgend finden Jene Beziehungen
(der Kirchentonarten) in einer oder der anderem unserer
Tonarten wahrhaft cine Heimath; und hier miissen wir uns
zurtickgeschritten erkennen, so viel niher dem Ziele der
Vollendung wir uns auch wihnen mogen®. Ich meine da-
gegen, dass mit alleiniger Grundlage des dorischen Systemes
der Griechen und mit Hilfe des Prinzipes der Phonalitit
wir vollkommen die alte Musik beherrschen, verstehen und
erkliren konnen, und dass deren simmtliche Systeme uns
zur Verfigung stehen, wenn auch in verinderter Gestalt,
und unter anderen systematischen Gesichtspunkten. Einen

1) Winterfeld L c. pag. 90,
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Reichthum besonderer Art erhielte. wir aber durch eine
wohlbegriindete Aenderung des dorischen Geschlechts, und
zwar in der um eine Quinte versetzten sog. instrumentalen
Molltonleiter, in welcher der unwesentlichste Bestandtheil
des dorischen Systemes durch ein tonisches Element ersetazt
wurde.

Analog liess, statt der Unterdominant in Dur, sich ein
Phonisches Element aufnehmen, und es entstand das sym-
metrische Gegenbild der instrumentalen Mollton-
leiter, das zwar in der Praxis gebraucht, aber bisher von
der Theorie nicht erkannt® wurde, wenigstens nicht als
selbststindiger Gegensatz des Mollgeschlechts.

5. Die Nauptklinge der gemischten Systeme.

Fassen wir jetzt fiir die sechs Geschlechter die Bedeu-
tung der Haupttone ins Auge, indem wir, ahulich wie friiher,
ihre Stellung im System nach dem Prinzip der Tonalitit
und Phonalitit untersuchen. Wir hatten fiir das Geschlecht

1) tonisch (Dur) g Unterdominante
d Tonica und [Regnante]
@ Dominante und [Phonica]
¢ [Oberregnante]
6) phonisch (Moll) ¢ [Unterdominante]
g [Tonica] und Regnante
d [Oberdominante] und Phonica
@ Oberregnante.

Anders gestaltet sich die characteristische Bedeutung
in 2 und 5, und zwar:
in 2) halbtonisch (Dur) g [Unterdominante]

d Tonica und Regnante
a Dominante und [Phonica]
e [Oberregnante].
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in 5) halbphonisch (Moll) ¢ [Unterdominante]
£ [Tonica] und Regnante
d Dominante und Phonica
a [Oberregnante|
Gegen 1) und 6) ist also die Bedeutung von g und
resp. « herabgesetzt, die von « hat zugenommen. Dieser
Ton erhilt eine Doppelbedeutung, die die Hauptursache
des schwankenden Characters der unreinen Systeme ist.
Die gangbare Theorie des Mollgeschlechts urgirt blos die
Bedeutung
g [Tonica] und
d Dominante.
Ein Vorzug gebiihrt aber der Auffassung
& Regnante
d Phonica.
Der auf antinomem Wechsel basirende Schluss ist nicht so
sehr dargestellt durch
g [Tonica]
d Dominante
als durch
d Dominante und Phonica zugleich.
Analoges gilt symmetrisch fiir halbtonisch Dur, wo
d Tonica und Regnante zugleich.
~ Endlich ist in

3) ton. Doppelleitton- I
Geschlecht l

g Unterdominante

d Tonica und [Regnante]

a [Phonica]

& [Tonica]

d [Dominante] und Phonica
la Obergegnante.

Die Hauptseite ist eingebiisst, denn 3) hat keine Dominante,

und 4) keine Regnante.
Uebersichtlich erhalten wir folgende Zusammenstellung

fir die Tone ¢, g, 4, @, e.

4) phon. Doppelleitton- l
Geschlecht
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Denkt man sich die in Klammern geschlossene unwe-
sentlichere Bedeutung fort, so entsprechen die Bezeichnungen
den Klingen, wie wir sie urspriinglich aufsuchten (S. 200).

6. Harmonische Grundlage der reinen und gemischten
Tonleitern,

Versuchen wir noch fiir die 6 Systeme die harmoni-
sche Grundlage aller Meclodicfortschreitungen, wodurch wir
ein Mittel finden, iiber die Art der Intonation. und die
Verstindlichkeit derselben ein Urtheil zu gewinnen. Der
einzige leitende Gesichtspunkt wird die einfache und unmit-
telbar verstindliche Harmoniefolge sein.

Wenn hiebei ein in der Leiter vorkommender Ton
einer doppelten Bestimmung fihig ist, so nehmen wir die
verstindlichere als unmittelbare Grundlage der Stimmfiihrung,
wie die untergestellten Accordklinge zeigen.

# f—)
e

e >
ton. :%:g‘“_:zgc == =]

d+ at d+ g+ d+ gt et dt

——R b

=S ) o -
[av S hes—— ]
> b N

phon.

do g¢° do a® do a’ g¢° do

Die gewdhnliche Dur-Tonleiter ist meist auf Grund der
hier verzeichneten Klangbedeutung (Grundbass) aufgefasst
worden. Nur Hauptmann !) weicht ab in der Bestimmung
der letzten drei Tone; er nimmt, statt der Klangbedeutung
gt, at, dt, folgende:

1) Hauptmann L c pag. 55. Helmholtz stimmt der einfachen Auf-
fassung bei. Seite 541.
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el

Oy ———
A B

Sis®  GisS J+

. Man braucht aber nur harmonisch die Tonleiter zn be-
g.lelten, und man wird die Ueberzeugung  gewinnen, dass
gzﬁ(];i?’;c;rei n]])e;;t]?(r:fl Snci(;]}lctn di(i) niichstlicgevde ist: I,Insere
ing i reschlecht  widerspricht aber
1a.llen b]ShC'I‘Ig'Oll Auffassungen, wie auch nicht anders mig-
é(;l;;]d<izllgie dg].m]l;],i?;;?]UI(]i;l]ge nach den untergeordneten
Phon, Ieiter noch durc(;l bjfnd)c:]tir:f d‘Z:r(}?n.t r(;l]] ?Vi” o
vermittelnden Dreiklinge melodiscl? darthu?ls mlllhtllellle a”f*r
. hun, ffe in
meinem Urtheil nicht zu irren, wenn ich behaupte, dass die

harmonische Deutung naturgemiiss erscheint.

T e ey g
===

Das Spiegelbild liefert unmittelbar dic harmonische Be-
grindung der Durtonleiter.
dee 'I:%(::l]lloo:/friiher‘lm:.t]e“ icl} dargethan, dass dic Stimmung
tereq. s [ von ¢ .ananglg gemacht worden, weleh lotz-
S als Unterdominant der vorstehenden Leiter (g-moll)

Canl

al ' " ni S

fﬁiht. Daher Hauptmann /' statt [ nimmt, und dic Stimm-

Uhrung von /' und rs o

iy egk /und rs an dem Tome ¢ geschehen liisst.

. : . C s

215 | K}u'z zu bezel(:.hnen, nimmt Hauptmann die Seite

gobe I Klammer verzeichnete Bedeutung der Tine als maass-
. :d fir Intonation und Stimmfithrung an. — Nach unserer
r 0y . N . : . I

- Stutllung sind siimmtliche Harmonicfolgen unmittelbar

o : andlich bis auf die von der sechsten zur sichenten
u e von 7 T‘ . . s - - .

Letrten, .tnatl:]h cz.ls, wo ?10}1 dic Klinge g* und ot folgen.

1st aber lediglich vorgreifender Klang zu

26
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dem unmittelbar verstindlichen #* (Schlusston). Ana-
loges gilt fir das Spiegelbild in phon. d und die Vermitte-
lung von / nach es. Hier folgen sich «° und g9, letzteres vor-
greifend zu «°, welches unmittelbar versténdlich,

Nach der harmonischen Deutung der Klinge haben die

iibrigen Systeme folgende Klangfolge.
: ]
[ T B ._-e:,ZQ,.IM.____M_.,.
. O B P e bt RN
halbtonisch 5»5)'—@-—?-«4:——————- — N-_—-:-j

A+ a+ d+ g+ d+ d° a+ d+

= e =

TR :e:;"‘f:” e
halbphonisch .’,_Qﬁ_ﬁ.,_._ ?&§Q_f=¥f§u; = _,_.,,j

do gy d° a® do Jd+ go  av

Man sieht. dass von der fiinften zur sechsten Stufe in
beiden vorstehenden Systemen unmittelbar verstindliche
Klinge sich folgen; dagegen erscheint auch hier ein vor-
greifender Klang auf der siebenten Stufe, demn von °
nach & oder von d% nach g° ist beidemal ein antinomer,
mithin ein nicht unmittelbar verstindlicher Quintschritt
gegeben. Fiir die Doppelleittongeschlechter entsteht noch
eine neue vermittelte Klangfolge

, b S
ton. (€Y= hem— ":c:::_e__:@i:*;“;:_‘;
e e ettty
d+ g" o+ g",’ d+ e a - 4
(d (g% (1%
Q‘ | -
phon. |~ F- T # "%—_Qle_ﬁ:__l SRR
V= =
o at Jde a® do a® yo doe
(d+) (at) (d+)

Die Klangbedeutung spricht die Kigenthiimlichkeit des
Geschlechts deutlich aus. Gleich am Anfang, nachdem der
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:zweite Ton erklang, ist das Ohr geneigt, dem Tone 4 die
In Klammer geschlossene Bedeutung als eine unmittelbar
verstindliche zn geben. Dem widerspricht noch nicht das

fis im ersten, das b im zweiten Falle, denn die Bestand-
theile von 4% und # schliessen sich keineswegs aus. Erst
auf der sechsten Stufe hei /4 und resp. / empfindet man den
Widerspruch des Systems, der im gl(;i_chzeitigen Bestehen
der Klange g und g*, oder der Tone es und / zu suchen
ist. Analoges gilt fiir die Klinge " und a’, die gleich-
zeitig im System durch cis und / vertreten sind. Riickwirts
intonirt, empfindet man die unvermittelte Folge d*t—g9 und
d®—a*t namentlich da soeben g+ und «° unzweideutig Ausdruck
fanden durch grosse Terzen /, resp. /. Das Schluss-d ist

iff seiner Klangbedeutung garnicht zweifelhaft. Wohl aber
die Tone g und a.

. Die in Klammern geschlossene Klangbedeutung hielte,
m Erinnerung an die soeben vernommene Unterterz es,

resp. Oberterz cis den phonischen, resp. tonischen Cha-
racter fest, und erst von der fiinften zur sechsten Stufe

empfindet man in den Tonen 4 und / die priicise Deutung

dfﬁr, Unterquinte g und der Oberquinte «. Empfunden wird
die unvermittelte Folge (/%) — g*, resp. (dt) — o,

Versucht man in dhnlicher Weise die iibrigen 10 Ge-
Schlechter, von denen unsere Untersuchung ausging, vermit-
telt darzustellen, so wird man erkemnen, dass die Klang-
bedeutung unbestimmt, dass die Anzahl unmittelbar verstindli-
cher Kiangfolgen geringer, ja sogar die Intonation. namentlich
Von e und ¢ schwankend wird; endlich aber, dass der Ton 4 am
Anfang und am Ende einer und derselben Tonreihe nicht
gleichartig bestimmt wird, ja dass er selbst ganz seine
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selbststindige Bedeutung einem gt- oder a®-Klange abtreten
muss.

In dem Abschuitte, zu welchem wir jetzt iibergehen,
werden wir die Harmonicen aller sechs zuletzt behandelten
Systeme und deren Klangbedeutung untersuchen.

Sechster Abschnitt.

Dissonanz und Auflosung.




1. Begriff der Dissonanz,

Wenn in Folge des Prinzipes der Phonicit#it sich schon
fir die Klangfolge consonanter Dreiklinge wesentlich von
bisherigen Anschauungen abweichende Gesichtspunkte ergaben,
so wird dasselbe in dem vorliegenden Gebicte in erhshtem
(irade stattfinden miissen. Am meisten werden wir uns der
Hauptmannschen Darstellung nihern, und speziell auf die-
selbe eingehen. Helmholtz’s Entwickelungen weichen we-
sentlich ab. Wie ich schon frither darzuthun versucht habe,
behandelt Helmholtz nur negative Momente, sowohl der
Consonanz als der Dissonanz. Fiir Helmholtz 1) ist Disso-
hanz ,eine Ausnahme von der Regel, nach welcher die
verschiedenen Stimmen eines wmehrstimmigen Satzes mit
einander Consonanzen zu bilden haben.” Als Maass der
Dissonanz gilt die mehr oder weniger hervortretende Sto-
rung der gleichzeitig erklingenden Tone. Die Schwebungen
bestimmen den Grad der Rauhigkeit. — Die von Helm-
holtz aufgestellten Prinzipien konnen nur fiir einzelne In-
tervalle an sich, ohne Zusammenhang mit anderen gelten.
Die Dissonanzen sind ihm in sthetischer Hinsicht, nur ,,ein
Mittel des Contrastes, um den Eindruck der Consonanzen
hervorzuheben®, , sie dienen dazu, den FEindruck des Vor-
Wartstreibens in der musikalischen Bewegung zu verstirken,
Indem das von Dissonanzen gequéilte Ohr sich nach dem
Tuhigen Dahinfliessen des Stromes der Téne in reinen Con-
Sonanzen zuriicksehnt.“ ,,Dissonanzen sind nur als Durch-

—

1) Helmholtz 1. e pag, 605,
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gangspunkte fir Consonanzen erlaubt. Sie haben kein selbst-
stindiges Recht der Existenz, und dic Stimmen in ihnen
bleiben desshalb demselben Gesetz des Fortschritts in den
Stufen der Tonleiter unterworfen, welches zu Gunsten der
Consonanzen festgestellt ist!).

Diese Auffassung ist, meiner Meinung nach, zwar voll-
kommen treffend, aber sic ist nicht crschipfend. ks fehlt
ein positiv bestimmtes Element fiir den Begriff der Dis-
sonanz. Ganz ohne solche ist ein Kunstwerk kaum denkbar.
Kin Septimenaccord ist, meine ich, nicht quilend, sondern
nothwendig zum befricdigenden Schluss.  Handelt es sich
blos um einen Contrast, so wiren dic Destandtheile einer
vorbereitenden Dissonanz willkiihrlich oder gleichgiiltig.

Die positive Bestimmung ciner Dissonanz liegt aber in
der harmonischen Beziehung zu derjenigen Consonanz, die
eine Auflosung der Dissonanz ist. Auf die harmonische
Verwandtschaft der sich folgenden Accorde wird es vor
Allem ankommen, wiihrend dic Rauhigkeit des Zusammen-
klanges und dic Heftigkeit der Schwebungen sowohl fir
die Consonanz als auch fiir die Dissonanzen in instrumentaler
Hinsicht maassgebend sind.  Verstindlichmuss vor Allem
dic Klangfolge scin.

Versuchen wir ecine Grenze zwischen Consonanz und
Dissonanz zu zichen, so diirfen wir die zweistimmigen In-
tervalle nicht als Ausgangspunkt nehmen, weil ihre Deu-
tung keine bestimmte ist. Der zweistimmige Satz
kann nur auf Grund ciner Theorie der mehrstimmigen Ac-
corde behandelt und untersucht werden.

In der Begriffshestimmung der Dissonanz werden wir
wesentlich auch von Hauptmanns Anschauung abweichen,
in einzelnen Momenten aber die von ihm gegebenen
Gesichtspunkte in unserer Auffassung mit enthalten sehen.

1) Siche auch Helmholtz 1, c. pag. 534.
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Ich will versuchen in kurzen Ziigen Hauptmanns Darstel-
lung wiederzugeben:

gesel,zlzle.Stmde.lodl'sche Folge als Zusammenklang
s , 1 le. Dissonanz.“ Unterschieden wird melodi-
\ und harmonische Folge. Rei der letzteren bilden zwei
emander folgende Tone ein Dreiklangsintervall, mithin in
dfer c-_du.r Tonleiter auf ¢ die Tone e, /s &, a, dagegen sind
die einzigen , wesentlich melodischen Folgen ¢ — d und

:‘)l— h, w.ell die I}lto'nati(.m hier nicht unmittelbar, sondern

0 vermittelt, moglich ist. Lisst man die Folge ¢ — d
lz‘i’lfflchzeitig ertonen, so hat der Ton g, der in der Folge
telder" aus der _Bedcutung der Quinte in die eines Grund-
On-es iibergeht, im Zusammenklange ¢ — & oder g—c—d
glelch.zeitig beide Bestimmungen. Dieser Widerspruch/
als ein bestehender, ist das Wesen der Dissonanz. In—,

g(;l(lilelclt(l)liegr (zlle :‘e?(;n::c]; /:1 oder ¢ iihergehen weicht die eine
Widoromoon o Auﬂ(;:un erdandeljen, der“ voriibergehende
. ” sung der Dissonanz.

Diese Bestimmungen beziehen sich zuniichst auf den
S({genannten Vorhalt, werden aber sogleich auch auf die
Dlss.onanz der Septimenharmonie erweitert, sofern folgende
zwei Momente festgehalten werden: 1) ,,eine Dissonanz kann
n‘Ilr aus einer Folge hervorgehen und 2) das Verstiindniss
glilsler _Diszonanz liegt nicht in dem Verhiltniss der beide;l

sonirend zu einander kli 0 'n in ei
wsser ihnen Hogendon, duch en Futsnn
“ur Zweiheit bestimmten Moment 1), < : menacoors
5 doy g " men )- .,,Dex Septimenaccord
Intoryy lr)nm((;nc ang ‘z?veier durch ein gemeinschaftliches
hores Zer undener ]')Ielk!ange. Er bildet sich durch den
mit d§ n?b au§ dem cinen in den anderen, indem der erste
zweiten noch fortbesteht. So entstehe aus dem

—_—

1) Hauptmann L e p. 75 fi.
27
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Uebergange von ¢ — ¢ — g in @ — ¢ — ¢ der Septimen-
accord a—¢—e - g. — Wenn nun vorhin, im Zusam-
menklange g — ¢ — d der Sinn der Dissonanz darin be-
stand, dass g gleichzeitig zu Grundton und Quint bestimmt
sei, so wird er hier der sein, dass ,,das mittlere Intervall
des Septimenaccordes, ¢ —¢ im Accorde ¢ — ¢— e — g,
oder ¢ — g im Accorde ¢ — ¢ — g — &, die doppelte
Bestimmung habe, verschiedenen Dreiklingen gleichzeitig an-
zugehoren und zwar, wie von selbst erfolgt, jedem Dreiklange
in anderer Bedeutung; denn es ist ¢—e im c-dur-Dreiklange

Grundton und Terz, im e-moll-Dreiklange Terz und Quint.“
— Nach unserer Darstellung miisste es heissen, dass im
ersten Accord ¢ und ¢ tonischer Grundton und Terz, im
zweiten ¢ und ¢ Terz und phonischer Oberton. sei. Diese
Umdeutung der Klangbestandtheile wirde, auch wenn wir
der Hauptmannschen Auffassung beipflichten konnten, zu
neuen Resultaten fithren, zu einem symmetrischen Gegensatz
aller Dissonanzen nebst ihren Auflssungen. — Nach Haupt-
mann ist also (§ 112): ,,in der Dissonanz des Vorhaltes die
Zweiheitsbedeutung in einem doppelt bestimmten Tone
enthalten, — in der Dissonanz des Septimenaccordes in
einem doppelt bestimmten Intervalle.

Schon bei der Klangfolge sahen wir uns veranlasst, von
der Identitit der Bestandtheile abzuschen, um lediglich die
Klangvertretung ins Auge zu fassen. Ebenso werden wir
hier verfahren.

Ganz analog seiner Theorie der Klangfolge theilt
Hauptmann die Auflosung der Septimenaccorde, nach rein
susserlichen Momenten ein (§ 144) in solche, wo dieselbe
vermittelt wird

1) durch einen neu eintretenden Ton,

2) durch einen der beiden mittleren Tone,

3) durch beide.
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Auf den dritten Fall bezieht

die folgondy. sich eine Auflésung wie

T —d— i

fis — b — d — fis
Wo das mittlere Intervall 2 — 4 aus der Bedeutung Terz
und Quint, in die von Grundton und Terz tiibertritt. Diese

" ¢ — [ — @
is i i
nur durch zwei Septimenharmonieen vermittelt. —

Zum Septimenaccorde % — d — ) — g und seiner Auflo-

sun 1 ___— o)
g In ¢— ¢— g gelangt man durch folgende vermittelnde
Accorde

_ L‘\(j—g; h— - Zih—d—g: f—d—
I Septimenharmonieen (§ 148) “ !

t—e—g—c¢
c-—e——-—g—ﬁ
d-——?—-g-——/z_
[l—f—-—g——?e—

. Fir die Auflosung einer Septimenharmonie fordert
) auptm?nn also eine Folge mehrerer unterschiedener Zu-
an_l.menklange., Der dissonirende Vorhalt kann sofort auf-
sg(ill;St we-rden‘; beim Septimenaccorde aber besteht die Dis-
FOrtI];Z 5, 1N em'er Dre.1klangszweiheit, die nicht durch das
ke ‘efwelg)en elner. Stimme allein zur Consonanz iibergehen
disso;, er .Septlmenaccord fordert erst einen einzelnen
dissOn.anzvermrct?,lnden Ton, der auch zu dem einen der noch
fo f1‘1.‘enden ’.I‘one Grundton, zum andern Quint sei, und
. »ilr das mittlere zweideutig bestimmte Intervall eintritt, ¢
asf geschiel}t dann die Auflssung ,,an ihm und durch ihn
U eben dieselbe Weise, wie bei der Vorhaltsdissonanz
»Denn es ist durch diese Dissonanzvermittelung, welche fiir



— 228 —

das innere Terzintervall eingetreten, der Septimenaccord
eben ein Vorhaltsaccord geworden.” Als Beispiel dient der
Accord ¢ — g — & — d. ,Hier sind die Téne ¢ und d
noch verhilltnisslos zu einander. Der geforderte, die Be-
ziehung herstellende Ton, ist «, zu welchem ¢ als Quint, @
als Grundton (in der fir die ¢-dur-Tonart giltigen Quint-
bedeutung von ¢ — a) sich verhilt. So entsteht aus dem
Septimenaccorde

e —g—h—d
der Vorhaltsaccord

¢ —a—d
welch letzterer in /' — @ — d oder in ¢ — & — ¢ sich
auflosen kann. Weiter aber ,kann und wird die Auflosung
der Dissonanz meistentheils mit dem Eintritte des vermit-
telnden Tones zugleich erfolgen, ohne sich beim vermitteln-
den Vorhaltsaccorde aufzuhalten.‘ Es stelle sich in der
unmittelbaren Auflésung des Septimenaccordes
ein zusammengesetzter Prozess dar.”

Ich glaube, dass der Prozess in der That ein weit ein-
facherer ist; wir bediirfen blos der bei Untersuchung der
verstandlichen Klangfolge gefundenen Gesetze. Folgende Be-
griffsbestimmung  diirfte ausreichen: Dissonanz ist das
gleichzeitige Bestehen zweier, oder mehrerer
Klinge. Das Wort Klang nicht als einzelner Ton, sondern
im Sinne der Klangvertretung gefasst.

Die Auflosung einer Dissonanz kann eine doppelte sein
ihrer Art nach: Entweder folgt 1) ein einheitlicher Klang,
der als Folge zu jedem der beiden Dissonanzklinge
verstindlich oder 2) es folgen zwei Klinge, deren
Folgen partiell und gleichzeitig verstiandlich. Diese
beiden Klinge, die ihrem Wesen nach, wiederum als Dop-
pelklang eine Dissonanz bilden, gestatten eine Auflosung der
ersten Art oder wiederum eine der zweiten. In letzterem
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Falle ist die Folge noch nicht geschlossen, sondern erst dann
wenn ein einheitlicher Klang, d. h. ecine Consonanz, folgt, 7
. Da nur Qer tonische oder phonische Dreiklang einheit-
lich erfasst wird, so diirfen wir sagen: In den Schwingungs-
Verhiiltnisszahlen der Bestandtheile einer Dissonanz ist der
F.aktor 3 oder 5 zwei oder mehrmal enthalten, Selbstver-
stindlich kommen hiebei gemeinsame Faktore aller Schwin-
gUng§zahlen nicht in Betracht. Wenn die Tonica oder
Phonica = 1 gesetat wird, so bezeichne
nanten Gebilde stets beiwohnende gemeinsame Faktor die

Beziehung des Accordklan
: . ges zum Ausgangstone. -
ist beispielsweise gangstone. In c-dur

t der einem conso-

g—;~d=—3-:l§9_.
2 4
3 { 5 . 3)
= . 1: 2.2
- 2><; 4 " 2)
alsog——/e—d:gﬂr:i ot
5 -
und;—f_gr;ﬁ%,;£.2_2 2.4
9 15'?‘?X{*3“'?’1)
alsoF:é.E)
9

3
Aber ¢ —d — g =1: Ty lisst sich nicht weiter

Zieremfachen. Der zweimal auftretende Faktor 3 weist auf
fne doppelte Klangvertretung hin, die allerdings noch nicht
est -bestimmt ist, weil die consonanten Intervalle ¢ — g
und d — g selbst mehrdeutig sind. Es kann gesetzt werden
¢—d—g=cgt+ g+

= ¢t 4 40

=i

= ¢

==¢0 + 50

— g0+ g+

= g0+ 4"

== g0 4 40
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Umgekehrt konnen die Bestandtheile verschiedener
Klinge zu ein und derselben Septimenharmonie combinirt
werden. So z. B.

¢t + gt
ct + 0 ::c——z———g——IT
@ + 10

Die meisten Dissonanz-Gebilde sind in dieser Art mehr-
deutig. Eine Bestimmtheit gewinnen sie erst durch die
Auflosung.

Die Anzahl drei- und vierstimmiger Dissonanzen in jedem
Tonsysteme ist iiberaus zahlreich. Ohne im entfcrntesten
alle Combinationen erschopfen zu wollen, soll meine Absicht
im Folgenden darauf gerichtet sein, eine befriedigende Lo-
sung des vorliegenden Problemes anzudeuten, so dass der
Leser, wenn die Hauptgrundsitze allgemein und klar fest-
gestellt sind, sich im Einzelfalle selbst wird Rechenschaft

geben konnen iiber die nothwendige Erklirung.

Da der consonante Klang mit drei Ténen bestimmt ist,
werden wir sicher nur dann dissonante Gebilde in einem
Systeme antreffen, wenn wir vier verschiedene Tone un-
serer Systeme mit einander combiniren 1,

Stellen wir wiederum das tomische ¢-, und phonische
¢-System einander gegeniiber, schliessen zuniichst Sekund-
intervalle aus, so finden wir in beiden mehrfach dieselbe
Septimenharmonieen die in folgender Uebersicht zusammen-

gefasst sind :

1) Helmholtz L c. pag. 514.

1)
2)
3)
4
5)

6)

7)

1Y)

2)
3)
4)
5)
6)

7)
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In ton. ¢ (T).
C—E“g—72=c++g+
— gt o }0
— 4

il_‘f_é-—c=g++/+

¢—8—h—d=ct+ gt

_ — "+ gt

[—a—c—¢—ft 40
ete.

E—lh—d—f— gttt
t—c—e—g—0¢ + ¢t
= [t -+t
_ BT
In phon. ¢ (P).
f—a—ec—¢==¢0+ g0

e—g—h—d=00+7
d—f—a—¢=P+
_ =/t~ 4
C—¢—g—h=/0+ ¢t
- etc.
h—d—f—a=d+7
a—c—e—g=ct+
= /0 4 0
:.—(,"f'—.t/Lf-
g—h—d—[=d"+7p
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Mit vorstehender Uebersicht sind alle Deutungen keines-
weges erschopft, und man wird einige Willkithr in der Auf-
fassungsart riigen wollen. Beispielsweise ist oben der zweite
Accord = gt + f* gesetzt. Warum nicht = 4% + /*
oder = d® + f+ w. s. w. Gewiss sind a priori alle diese
Auffassungen moglich; wir richten uns aber vor Allem nach
der Generation der Téne. d ist im ton. ¢-Systeme Vertreter
von gt, ebenso unten bei 2, das d Vertreter von a?.

Diesen Accordklingen verdanken die Tone 4 und d ihre
Entstehung. Welche von den Auffasungen die richtige, wird,
wie schon erwihnt, durch den Klang des auflosenden Accor-
des entschieden, zum Theil auch dadurch, dass das Wesen
der Folge durch Fortlassen einzelner Tone nicht wesentlich
gedndert erscheint.

Einige der vorstehenden Septimenharmonieen sind, so-
viel mir bekannt, in der Theorie der Musik bisher nicht
unterschieden worden, weil man die Stimmung des Tones d,
oder ¢ nicht beriicksichtigte. Nennen wir die erste Kolumne
T., die zweite P., so sind T. 2 und P. 3 sowie umgekehrt
T.3 und P. 2 keineswegs identisch. — Vor allem aber, wie
schon frither besprochen ward, P. 5 und T. 7, sowie P.7
und T. 5. Man vergleiche die unmittelbare aus dem Bau
der Tonsysteme entnommene Klangbedeutung dieser
scheinbar einander gleichen Gebilde.

Statt einer gleichzeitigen zweifachen, kinnte auch eine
dreifache Klangbestimmung statt haben, nie aber eine ein-
fache. — Doch wird das Gehor stets geneigt sein, die ein-
fachsten Beziehungen herauszusuchen. Unzweifelhaft drei-
fache Klangvertretung enthalten z. B. die Dissonanzen

in tonisch ¢: in phonisch e:
g—c—d—feft+ct+g* fi—d—¢—a =K+ ¢0+a°

Der letzte Grund hiefiir liegt darin, dass die 3 dreimal
als Faktor in den Schwingungszahlen enthalten ist, niimlich
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i £ . . .

't/’ im Nenner einmal, in # im Zihler zweimal. — ¢ hat
mit o cel i
. 4 und ¢ keinen gemeinsamen Faktor; wenn statt ¢..7
astinde, so gibe g — / — ¢

; i den gemeinsamen Faktor 3
und g — 4 — ¢ :

verschmolze in eine i
" -/ . . 1t Klang gt der mit
/" combinirt erscheint. °

2. Intonation und vielfache Kiangbedentung dissonanter
Accorde,

ZelnMehrfach findet man in de.r obigen Tabelle einen ein-

en Ton als Vertreter eines Klanges angenommen
Ha'uptmann polemisirt gegen solches Verfahren D ufi
H}elnt, »es kinne mit dem Dreiklange nur der Drci,k]a ’
nicht das einzelne Accordmoment, der abgesonderte -Ton nigr;
Verbindung treten. Hauptmann betrachtet eben 77——1}—
als silbststéindigell Dreiklang, und sicht im Septimenaccdrdé
§~//—(l———/ die Dissonanz in der Zweiheit des Intervalles
h—d, Abgesehen davon, dass 7/—11——/ nicht als Conso-
hanz erfasst werden kann, muss a prior: Hauptmanns An-
schauung bezweifelt werden. Zwar kann nicht ein Ton als
Ton, wohl aber als Klang, und zwar als unvollstand’iger
K.Iang mit einem anderen Klange verbunden werden. Im
S}nne Hauptmanns mochte ich sagen: g—Z——d——/ ist
nl.cht = gt 4/, wohl aber = gt +/* zu setzen. So ist
Wiederum _im Sinme der Hauptmannschen Philosophie
d—f—4— ¢ nicht = d -+ /%, wohl aber = g+ 4 f+
Zu setzen.

Wir sahen schon friher, dass das zweistimmige Inter-
vall in seinem Wesen unbestimmt, und einer doppelten Deu-

1) Hauptmann L c. pag. 96. § 116,
28
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tung fihig ist. ~Wenn eine entschiedene Bestimmung durch
Hinzutreten eines dritten Tones gewonnen wurde, entstand
ein unzweideutig consonanter Klang. Anders im vorliegen-
den Fall. Die Dentung wird durch Zusammenstellung zweier
zweistimmiger Intervalle noch nicht bestimmt, sondern die
Auflosung fixirt die Auffassung jener. Grade in der stets
moglichen mehrfachen Deutung liegt das biegsame Wesen
der Dissonanz. Die oben aufgeworfene Frage darf mithin
nicht dahin beantwortet werden, dass aus zwei oder gar aus
einem Tone ohne Kenntniss der Auflosung eine bestimmte
Klangbedeutung gewonnen werde ).

Die Unterschicde der Stimmung sind unter allen Um-
stinden festzuhalten. Die Klangbedeutung von d — f—a
darf nie mit der von ¢ — /'— « verweehselt werden. Jener
Accord ist = gt + /'t dieser == 9. Allerdings wird die
Stimmung des Tones ¢ sich dadurch indern konnen, dass
ctwa ein ¢9-Klang = ¢—¢—ua folgt. Der Singer, der
diese Folge erwartet, wird aber, im Vorgefithl dieser Mo-
dulation, das < anders intoniren, dagegen solches nicht
thun in der Folge

e — g — ¢
[ —a—d
f—h—d
¢ —g —¢

Es handelt sich bei Auffassung dissonirender Gebilde
nicht so sehr um én prari ansgeiibte Reinheit der Intonation
des einzelnen Tones, als um den Zusammenhang, in welchem
derselbe gebraucht wird. Ehe wir weiter die Klangbedeu-
tung der Dissonanzen untersuchen, will ich mir {iber diese

1) TIch finde es nicht zweckmissig, dass in den Lehrbiichern tber den
Contrapunkt mit dem zweistimmigen Satze begonnen wird. Der vierstimmige Satz
ergiebt eine klarere und einfachere Behandlung der Dissonanz.
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(Il’g‘sag;og:rﬁznBne;rcn]ftrklil:v%s: er.laube.n, die zum Verstindniss
entlich sind.
s Acoris it o o et Perting
1 S zen sein, so wie In
flel" menschlichen Sprache die priicise Diktion eciner solchen
n fler die Worte nur sparlich dem Sinne entsprechen vor-’
Zuziehen ist. Ks kann aber ein Satz immeor noch 7selbst
Wenn ganze Worte verstimmmelt oder wenn sie m,)richtig
gebraucht sind, verstindlich bleiben, und zwar dadurch, dass
der Horer den Zusammenhang erkennt, und den Inhnl’t der
WO'I.‘te erfasst, das fehlende am Satzbau aber libersieht (»d(ﬁ'
€rganzt.  Gerade so sind wir im Stande, ecinen unreinen
Accorq richtig aufzufassen. So wie dort, kann auch hier
flel‘ Sinn des ganzen leiden, dann nimlich, wenn der Zu-
sammenhang wirklich fehlt.  Wird in der gewihnlichen
nOrH{a‘l-tonisehcn Cadenz das ¢ im Schlussaccord ¢ ;0———— s
unrein gegriffen, so werden wir trotzdem das Ganze richtiZ‘
erfassen, zumal da, nach Helmholtz, die dem reinen e
entsprechenden Fasern in wunserem Gehororgan mit afficirt
Werden, wenn auch nicht so stark, als dann, wenn der Ton
selbst rein angegeben wiirde. Findet das letztere aber nicht
statt, erklingt ein zwischen es und ¢ liegender Ton, so wird
d‘er Sinn des Ganzen um so stirker getriibt, je gleichmis-
Siger .der Abstand von den beiden maglichen Tonen ist, das
Urtheil wird unsicher. — Beim unreinen es wird schon der
Phon. &-Klang ¢—es— & maassgebend, und diesen Bindruck
Werden wir am lebhaftesten bei ganz reiner Intonation em-
Pfangen, Die erginzende Fihigkeit des Gehors geht aber
Noch weiter. Wenn weder ¢ noch es angegeben wird, so
(‘;Verden .wir doch aus dem Zusammenhange schlicsson, ob
d:-lsltlzu\z]v;u}ilzl:tig‘ii:ng;vggl dc—g ‘Eoni.schev oder ‘phonische Be-
., pfinden nur ein Unbehagen, als wenn
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in einem Satze ein leicht zu erginzendes Priidikat fehlt !).
Welches Pridikat hingehort, ist unter Umstinden ganz un-
zweifelhaft, zuweilen aber doch unbestimmt, und in letzterem
Falle ist der Mangel empfindlicher. — Wie kann, diirfte
Mancher fragen, die kleine Terz 7—g Klinge ¢t oder /Y
vertreten, die sie garnicht enthilt. Sollten nicht die recll
erklingenden Tone eher cin Recht haben, Vertreter der

Klinge zu sein? — Sobald jeder Ton fiir sich erklingt, —
gewiss, wenn sie aber zugleich ertonen, namentlich in ge-
wisser Klangfolge, — gewiss nicht mehr. Es verhilt sich

hier ganz wie mit der Sprache: zwei oder mehre Worte
ausser dem Zusammenhange konnen einen gewissen Sinn an
und fiir sich haben, einen andern dagegen, wenn sie sich
auf Vorhergegangenes beziehen. Nicht diese ertonenden
Worte (etwa Pridikat und Objekt), sondern der Zustand
oder di® Thitigkeit des (friher einmal) genannten Subjectes
bilden den Inhalt des Gedankens. So tritt im Intervall
é——g die Vorstellung eines ¢t-, oder in anderem Zusammen-

hange die eines 4'-Klanges hervor. Wir erkennen daraus, dass
tonischer Grundton und phonischer Oberton eine hohere Be-
deutung haben; als die einzelnen Tone selbst, denn jene sind
der Inhalt, der das Wesen aller Beziehung der Tone gegen
einander ausmacht, diese dagegen existiren nur mit einander
fiir einen einheitlichen Gedanken?). Ueber den Unterschied

zwischen den Accorden d —f—« und d — /‘~7¢ bemerkt
Helmholtz?®): , Freilich wird in der modernen temperirten

Stimmung der consonante Accord d — /— « von dem disso-
nanten ¢ — f— « nicht unterschicden, und desshalb ist der

1) So erklire ich es mir, weshalb in neuerer Musik im Kirchenstyl, nicht
mehr, wie frither iblich war, die Terz fortgelassen wird. Der Schluss ohne Terz

ist aus dem angefiithrten Grunde unbefriedigend.
2) Vergleiche die ausgezeichnet klare Darstellung bei Hauptmann L e,

pag. 173, § 255.
8) Helmholtz, L ¢ p. 458,
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Simn fiir diesen von Hau ge ! i
auch nicht deutlich ausgeb?lfizlta‘? ' Ictljlurrlr?icjlcl}tlig dgntersc}ned

. . g gegen er-
?Rdern, dass die wahre Bedeutung des d—f—a trotz aller

Cperatur nic '€ i i
zcugt, dass er lslttet‘;ejl(:lzltl's g;flll:;leell{? llllill’lnsutn\fcrrer:l il‘eeS: 1&2?-

ik

beullandelt worden ist, als der ZO-Klang d— [—a. Mit
Hiilfe ciner strengen Systematik wird auch der Sinn fir die
Wahre Bedeutung dieser Gebilde bewusster hervortreten :
a.ber die Stimmung oder Temperatur vermag nicht die rieh-,
tl‘ge Aulfazsung  zu hemmen, wenn nur die Unreinheit der
Tone den Accord nicht wirklich bis zur Unkenntlichkeit
V@Stiinnhelt. Eine bei d’Alembert') vorkommende Stelle
?tllnmt, glaube ich, im Wescatlichen wmit meiner Auffassung
tiberein ;

 wltuelque espiee. de lempérament yiron adople, les alléra-
lions quil causera dans Charmonie ne seront que pew ou point
Sensibles a Coreille, qui uniquement occupée de Sace wder aree
la basse fondamentale , lolére  sans peine ces o ralions ) ou
plutot wy fait aucune  attention, parecqicelle supplie (’l’el/e
”{L*‘//ze a e qui manque anr infervalles pour clre justes. . . .
Leoute: une o, qui chante accompugnée de différens instru-
mens: quoique, le tempérament de lu cole, el celud de chacun
des instrumens différent tous entrewr, copendant vous ne seres
nullement affecté de [ espéce de cacophonie, qui devrait en re-
Sil//el', parceque Loredlle suppose justes des interealles dont elle
“apprecie poinl o différence.

Bezieht sich d’Alembert’s Gedauke zunichst auch nur
a}lf Consonanzeu, so tritt doch keine wesentliche Aenderung
©In, sobald cs sich um eine bestimmte Klangbedeutung
dissonanter Tene handelt,

1) d’Alembert 1. ¢. pag. 59,
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In Bezug auf die oben aufgeworfene Frage bemerke
ich noch, dass eine Combination zweier voller Dreiklinge
dem Gehor nicht leicht verstindlich sein kann. Mit der
grossern Anzahl von Tonen wichst die Unbestimmtheit
in der Klangbedeutung. Aus dem Zusammenklange

g—Tf—d—f—T—c¢
wird vor Allem die Auflosung
c—e—g ¢

verstindlich hervorgehen. Aber, vein physiologisch, im
Sinne der Helmholtzschen Untersuchungen wird die
Masse der Schwebungen das Verstindniss tritben, und zudem
héren wir ausser den Klingen g+ und /'t noch gleichzeitig
einen ¢t-Klang, der durch zwei Tone ¢ und g vertreten ist.
(Der vorstehende Zusammenklang mag in den reinen Ton-
systemen unter allen sechsstimmigen Accorden vielleicht der

verstindlichste sein.)

3. Septimenaccorde und dissonante Dreiklinge aller Systeme.

In simmtlichen Septimenharmonieen giebt es Tone, die
fortgenommen werden konnen, ohne dass die entstandenen
Dreiklinge dadurch conscnant werden. Mathematisch sind
dieselben dahin bestimmbar, dass sie nicht an den Grenzen,
der Generation nach, stehen. Die in der Verwandtschaft
am entferntesten von einander stehenden Téne sind die we-
sentlichsten Theile der Dissonanz. Hiervon ausgenommen
sind nur die Gebilde 2) und 5) (auf Seite 231), bei welchen
je ein Ton einen besonderen Klang vertritt. Bei diesen
kann jeder Bestandtheil des consonanten dreistimmigen Thei-
les fortbleiben, ohne dass die Klangbedeutung alterirt
werde. Es entstinden dadurch folgende dissonante Drei-
kliange, deren Klangbestimmung wiederum nicht erschopft

werden soll.
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1 _In t(ﬁl. c: In phon. e:
Voe—e—l 0 ) S, -
) C~g—/cf 8 /'—-—E—E}eo_f—ao
),Z~(—-cl 2) e—h—1d
~a_f.’g++/+ ;——g—Tl a0 X JP
5 _d~f—-a g—h —1d
5—-g-—d}_+ 8 d—u—c|-
e—Z—(lb tet 7—/—0}0+;0
0 s~ - =
) f a—_cl/_++c+ 4) c—g—h|-
el c—e—7[PTE
) g—Th—f 5 h—f—2a
/g-—d——/Io + 7t h—d—"a ;a0 + Jp
6) S h—d—y
a—c—g 6) 2—e¢—g
—7— }f“”'* Ji—e—gln g
. g‘ a-—c—g‘
) h—d—2u N g—d—y
h—f—a;gt+t c—
~ (8"t §—h—[ra+ 0
h—d— f h—d—f

. Die' Verwandtschaft der Klangbedeutungen in 5. und
k" auf jeder Seite verrith sich durch das doppelte Vor-
Ommen der beiden verminderten Dreiklinge

ﬁ —i—/ im tonischen System = g+ 4 r+
und 4 — 4 — / im phonischen System = 20 + 40
Dre,kﬁ‘{ur dle. unter 1., 4,; und 6. vorkommenden disson.
o 1 a.nge, die kein 4 oder 4 enthalten, sind auf beiden Seiten
A p. elnfglder gleich, und ausserdem noch g — 7% — /; und
~—/— a, daher finden wir hier in j ,
. in jedem System 16 dijg-
SOnante Dreiklinge, zusammen aber 24. s
Die Umlagerun i
_ g der einzelnen Bestandtheil i
. . e kann
¢ oder die andere Klangbedeutung beeintriichtigen n(iiele
, -
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mals dieselbe aber vollstindig aufheben. Nimmt man da-
her jede beliebige Umlagerung als statthaft, so nimmt die
Anzahl bedcutend zu. Ausserdem aber giebt cs noch viele
dreistimmige Gebilde, dic recht wohl in der Musik vorkom-
men, und zwar mit verstindlicher Klangbedeutung. Ihre
Anzahl liesse sich reduciren, wenn man bloss die Schwin-
gungsverhiltnisse im Auge behielte. Beispielsweise sind

ud ¢ —e —f
nicht different, haben aber innerhalb des Systemes verschie-
dene Bedeutung.

Es diirfte iiberfliissig erscheinen, simmtliche vierstim-
mige Combinationen, deren es in jedem Systeme offenbar
35 giebt, zu erschopfen. Ebenso leicht liessen sich die 21
fiinf-, und 7 sechsstimmigen Zusammenklinge bezeichnen.
Dic wichtigsten werden wir zugleich mit den Auflosungen
kennen lernen, hier stellen wir blos dissonante Accorde zu-
sammen, ohne Auflosung. Solange wir die Téne der reinen
Systeme nach ihren urspriinglichen Klangbestimmungen deu-
ten, erscheinen in den Dissonanzen nur~homonome
um ecinen oder um zwei Quintschritte cntfernte
Klinge mit einander verbunden.

Als unmittelbar verstindliche Klangfolgen stellten wir aber
frither noch den antinomen Wechsel hin. Offenbar kann nur
in gemischten Systemen eine Combination antinomer Klinge
auftreten. Damit nimlich eine solche Dissonanz entstchen
konne, muss dic Zahl 5 unter den Schwingungszahlen der
Tone zweimal als Faktor vorkommen; (in den reinen Syste-
men ist sie nur einmal vorhanden). In diese Kategorie von
Dissonanzen gehoren simmtliche verminderte Septimenac-
corde, iibermiissige Sextenaccorde u. a. Die hauptsichlich-
sten derselben sind in den gemischten Systemen des Tones
d folgende:
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halbtonisch : 1) ¢ — g—h—d=at+ d°
2) g —b —Zw“/E: d° + dt
3) h—d—fis—a—dt + 40
4)eis —e— g —h =gt + 40

halbphonischd: 1) d — fis — ¢ — ¢ = 4+ + g
2) /L—d—/Ts~a=11++(l°
8) g —bh—d—fis=d+ + 4o
4) //7——a—c~_e§=(l++g(’.

. Die Klangbestimmung ergiebt sich aus der Natur der
. onsysteme. Ucberall sehen wir antinome Klange ver-
: unden. . Die ’beiden Septimenaccorde unter 1. waren auch
mn den. remen Systemen vorhanden. Hier aber unterliegen
sie einer andcren__Klangbestimmung

dort in g-Dur «/ — fis —u— ¢ =dt + ¢t

hier in halbtonisch ¢: « — fis — @ — ¢ == dt + 40

ebenso nach dem friiheren 4

In phon. a: ¢ — g — b — f = 40 (0
hier in halbphonisch d: ¢ — g — b — d == 40 + 4+

Wir sctzen hier diese Klangbedeutung, geleitet durch

dic Generation der Téne ¢ und ¢, werden sie aber spiter
durch dic Auflésung unzweideutig rechtfertigen.

. Aus den Doppelleittonsystemen erwiihne ich noch der
Dissonanzen

s — g a — cis = g0 4 4t
oder ¢ — ¢is—es— g =at + gv

und dreistimmig
s—g—h =g+ g
und L—-a—~?zi§=a°+a+

29
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4. Auflosuug, Septimenaccord und Vorhalt,

Die Auflosung einer Dissonanz wird um so leichter
verstindlich sein, je einfacher die Beziehung des aufldsenden
Klanges zu den Klangbestandtheilen der Dissonanz. Es
kann auch der eine Theil der letzteren unverindert fortbe-
stehen, wihrend der andere fortschreitet. Sowohl in der

Folge
g =g A
g —¢—e=cf
als b — [ a=h +a¥
e —u=

sind beispielsweise unmittelbar verstindliche Quintschritte
gleichzeitig ausgefiihrt. Der auflosende Accord ist con-
sonant und eindeutig; er wird in gewissem Sinne einge-
schlossen von beiden Bestandtheilen des Doppelklanges.
Anders wenn nur der eine Klang weicht, und zwar so,
dass der andere bestimmter in der Klangmasse hervortritt,

wie hier:

g—c—d—g=ct+g?

g —¢ Z'——- 4 = s
oder

- d—v¢ —a=2¢" + aY

U— ¢ — b — = ¢

Im vorliegenden Falle kommt Hauptmann’s Auffas-
sing mit in Betracht, denn wenn g* verschwindet und in
¢+t hiniiberschreitet, wird der Ton g eine Quinte. Die letate
Art der Auflosung nennt man Vorhalt. Wir konnen, ohne
mit dem bisher giiltigen Begriff in Widerspruch zu treten,
sagen: Vorhalt heisst diejenige Dissonanz, bei wel-
cher die eine Klangbedeutung in der Auflosung
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b ) " L . . -

o}:lalrt, wihrend die anderc in derselben fort-
Schreite raus fi

| l] .mte,t. Daraus folgt, dass allemal mehrere Auflésungen
mé . 1 I

gmh( sind.  In vorliegenden Beispielen kénnte auch g,
resp. «% unverindert bleiben: '

[/ T  mm— "

g 1_‘(1_"’;—L++’g+ Wl — ¢ — g == 0 4 gV
"‘ —— — —— - a + — ——— _— "
&—/h- d— 4 o H—i—f—y a'

Noch andere Auflosungen sind moglich, weil die Be-
deutung von +¥ 4 % fiir den ersten Accord nicht unum-
ginglich nothwendig. Im phon. g-System kommt derselbe
i\(:cord vor, und ebenso im phon. /-System, ferner rechts
“—d—¢—uqinton. v und in ton. 4. In diesen Fallen
erhielten die Vorhaltsdissonanzen andere Deutungen:

e g N , g =
C—t—d—o=d"+ g 4—d—v—a=agt+4+

. . o ) -
g—r—es—g= g U—cis— ¢ —a= qt

0V e o —_ i " e
E—t—d—uo=d"4+u"  t—t— ¢ = a=nt+d+
oo — - 7 ! t
Loh el = g= g0 a d—fis—a= dt

Wir wihlen im letzten Falle die verzeichneten Deutun-
gf‘n fir die Dissonanzen und nicht die fritheren, nach dem
Grundsatze, dass das Gehir die miglichst einfachste Bestim-
mung  ausfithre.

Eine andere Ganzton-Vorhaltsdissonanz ist nach dor
nebenstehenden Seite der Ton. und I'hon. gerichtet

¢ — i — (7"_: ('+ —'}_ /J

P S p— "+

¢ / « /

g o a - o= 0
T

Man ersieht auns allen Beispielen, dass ohve Kenntniss
der Auflisung eine Deutung nicht moglich.  Fin und der-
selbe Accord kamn als Vorhalt und wiedernm als Neptimen-
harmonie anfgelist werden :
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als Vorhalt ¢ —e—g—h=rct+ g~

f—e—g—c= ¢

als fortschreitende Septimenharmonie
¢ —e-——g—~/z=c*+g+
/"
von ¢t mach /1 einen
der von gt nach

l

¢ — [—a

Im letzteren Falle haben wir
unmittelbar verstindlichen Quintschritt,
demselben /' erscheint durch den tonischen Aeccord ver-
mittelt. Als Schlusscadenz konnte diese Folge nic befrie-

digen, weil /T nach gt als vorgreifender Klang von et

erscheint.

In der letzten Accordfolge kann das ¢ auch fortbleiben,
ohne dass dadurch die Klangbedeutung sich andere. Dieses
filhrt uns zu einem neuen Gesichtspunkte : Selbst conso-
nante Dreiklinge konnen in dissonante Doppel-
klinge zerfallen; wir missen deuten :

¢ — g —c=0F
¢ — g — =t F gt
o — [ —a = [t
Dagegen anders den mittleren Accord in der Folge
¢ — g —c=c7
g — =

sis — s — T = I

In den reinen Geschlechtern werden namentlich die
antinomen Consonanzen (also die Terz- und Leitklinge) oft
als Dissonanzen auftreten, ganz ihnlich wie der Dreiklang
auf der zweiten Stufe. Im phonischen System wird ebenso

der Klang / — a« — ¢ nicht immer = /T gesetat werden

diirfen.  So z. B. im Spiegelbilde der zuletst erwithnten
Klangfolgen :
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C — 1 —_ :‘('U
/] — a — ¢ = 0L 40
g—h — ¢ = }0
und anders ¢ — @ — ¢ = 40
/ — au — ¢ =/‘+

[ — b —des = /Y

in Folge des dri
Sf‘inele(b ‘l““‘(‘l‘l Accordes eintretende Umwandelun
angbestimmung zusprechen : e

£— g — =t
¢ — g — k= cttgt
= [‘(]

h— dis — fis ="+
Es ist se ' i
e dissonamse(l}\)vert zu entscheiden, ob die consorante oder
¢ Deutung des Mittel ' /
accordes vorwicgt
I ‘ vang egt, solange
th fim Folge nicht bekannt ist. Dic Bedeutung 49
kli vielleicht erst, nachdem 4+ erklang, hervor Ichb l
are i Thei ; : ’ . o
(i; }nm zum Theil hiedurch die ganz andere Wirkung, di
5 l ae » . m / le
o 1dufig  vernommenes Tonstiick hat.  Im Hirer ’el
o ) ¢ . hen
o ; ich solche Umwandlungen vor sich, wemn er zurg eil
18 p i .,
Thut.e}n Deutung geneigt, durch den Fortgang zu jene
atigkeit des Umw ‘ '
andelns gezwungen wi i
n wird. Di i
geht zum Thei n i \ ot
4 eil verloren, wen 0
', n das Gehor it d
soner : nit dem erfol-
_ ge bereits bekannt ist: i
. st; in  and "4
A : ; eren Fillen
o) eriger Musik, entgeht man dieser Emptindung de’
wss kann dadurch gesteigert werden o

gendj“;aiﬁ‘llu‘s’(‘)rlf(‘Eﬁonden Fall kbunen wir allgemein fol-
durel dié \ uﬂﬁ:g:}u, el. .JOd(‘l.‘ consonante Dreiklang kann
wnd gwar wirdr derg tm.eme D1sgmanz verwandelt werden

onische Dreiklang eine Summe zweiel,"
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phonischer um einen Quintschritt von einander abstehender
Klinge, der phonische Dreiklang eine Summe zweier toni-

scher Klinge
et = ¢V + 0
O = ¢t/

Man sieht, wie auf diese Weise die partiellen phoni-
schen Obertone und tonischen Grundtime, wie wir sie Seite
36 kennen lernten, zur Geltung kommen. In erhihtem
Maasse finden solche Umwandlungen bei complicirten Disso-
nanzen statt, wo zugleich mehrfach Stimmungséanderungen
oder enharmonische Wechsel eintreten.

Untersuchen wir noch die vorziiglichsten Vorhaltsdisso-
nanzen, vor Allem die in der Kirchenmusik héufig vorkom-
menden Halbtondissonanzen, deren es mehrere giebt

1) ¢ — f—ec=ct+/t
T —g— = ot
9 T—Th — =0
T—a— =

Dieselben Folgen unterliegen einer antderen ebenso ein-
fachen, aber- merkwiirdigen Deutung, sobald sie nicht wie
hier im ton. ¢- und phon. “e-System vorkommen, sondern in
den gemischten Geschlechtern von halbtonisch « und halb-
letztere ist die instrum. Molltonleiter). In diesen

phonisch ¢ (
kein /¥ und resp. /4", desshalb missen

Systemen  existirt
wir setzen :

3) e__/'_t.=c++(-()
¢ —g—c= ¢

4 7—TF— = et

¢ — — ¢ = "
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In 1) u

nd i i
rstor ])C)utm] i‘%) d: h. in tonischen Systemen wird die
logon g8 g 1) die gewohnlichere sein, weil das Ana

' S | .
o Instrumentalen  Molltonleiter. das 1 i
Dystem uns weniger geliufi o e
o niger gelinfig.  Anders in den phonischen

stemen, wo wir ie Veri /

, an die Verdander is
vkt . ' ] -
gewohnt sind.  Daher di g £ el o
g U. er die letztere Deutung 4) geliufiger, al

. i i S
G nzweifelhaft im halbtonischen Dur-System \’vird

Dissonanz g — s ' e
anz y s folgendermaassen gedeutet werden ;

£— g —as = ¢t 4 (0
¢ — [ — us = (0
c—_[—g=00+('+
(/'——) ¢ — e — (r = «t
—g= e (Y
¢ — [ — a= [t

Die vor ' .
letate Accordstfhende Folge ist eine sehr hiufige (Der
g > (ann, wenn nj ie hi '
. : » wenn nicht, wie hie S
lirt WIrd, ¢ - /— s hei ) hier nach /* modu-
der Ton / noch hiny ssen). -- Im ersten Accord kamn
D 1och hinzukommen, ohne dass. hei .
Issonanzwirkung, di ’ ’ 5 el gesteigerter
g, die Deutung sich sndere. Wie m
> an

Sieht ¥ .

) vechseln die c¢con

. . sonanten A O

und ¢t mit cinander. uflOSllngen ¢

vie iDlas Be:fried.igende der vorliegenden Erklirungsart liegt
den‘ 1(:1 meine, in der positiven Bestimmung der dissonireg7
- 70}1110 und in der klaren Deutung, die, trotz der gron-
“ahl von Schwebungen und Ton : i
o . . en, das stark dissoni-
f01116(130 Halbtomnterva?ll gewinnt,  Die Einfachheit der Klalin-
kufg, b\ifledrbtun(;ien gut der energischen physiologischen Wlf
et den Grund fir die Schonhei .

wie ! chonheit und michti
g solcher Klangfolgen d i i e

o gen, und es ist nicht blos di
deuﬂosung, sondern auch die Dissonanz von iisthetisch e
utung und wohlthuender Wirkung. o

Das im halbphonischen S
’stem i
der vorstchenden Folgen wiire :) rorhandene fegenbid



g—T—ie

Der Schluss in 49 wird in der modernen MusiE dem
unmittelbar durch antinomen Wechsel verstindlichen ¢* ge-
geniiber kaum angewandt. — Kine andere Deutung muss i
den reinen Geschlechtern angenommen werden_, wenn niamlich
¢ - g—uas im rein phon. ¢-, und Zz's~c7 — ¢ im rein ton.

a-System erklingt. Alsdann haben wir :

=== - — _'i "“+
8 U - —_— = [42
g — =>4 g —u—e=0c 4

P
c— f —as = gis - h— e—=e¢
i T T
¢ — ) — g =4"4 ¢ a — fh—-e= a4 ¢
c—e — g =g U = (is o ¢ = at
¢ — [ —as = gis ~—=h ¢ =e

Ein Schluss in ¢ — /— @, resp. g — h— v, also in
[T und 49, wire unmoglich, wohl aber .kann eine weitere
Modulation in dieser Art eintreten. Die Klangbedeutung
giebt hieritber vollkommen Rechenschaft: Statt des homo-

: . S o
nomen Quintschrittes ¢ nach ¢¢ resp. «' nach ¢*, hatt_e?
: : F
wir antinome Sekundschritte g¢® nach /4, und «
nach /9,

5. Der ubermiissige Dreiklang.

Obgleich anders in der Wirkung, so ist doch die Deu-
tung der Vorhaltsdissonanzen des sogenannten iibermissigen
Dreiklangs eine dhnliche. Schon Hauptmann hat bemerkt,

dass im Zusammenklange 5 « fis ein tonisch und phonisch
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ausgedriickter Klang verbunden erscheint ). Aus den ge-

trennten Bestandtheilen / — o+ 7 — fis leitet er die Anf-
losung « — ¢is — o5 — & her.  In dieser Weise entsteht
cine neue Dissonanz, also keine beschliessende Auflosung.

Doch verlangt Hauptmann auch fiir diese Klangfolge eine
Vermittelung, die or folgendermaassen herstellt -

h — d — Jis
0 — ¢ —— o
@ — IS — ¢y — g

so dass anf beiden Sciten stets Jje durch einen Ton ver-
mittelte Folgen entstehen, nnd zwar ist 4 — « nach o — iy
md  — fiy nach s — g iibergegangen. Ich glaube da-
gegen unmittelbar  die Hauptmann’sche Anflosung  und
zwar mit geiinderter Bezichung der Theile erkl
h—d —fis = v + g+

0 — ('l’o\l —_— 08 — g' = LL/'“ + “+

aren zn miissen :

Die Folge lisst sich anch umkchren.  Wir hahen
gleichzeitic ansgefiihrt unmittelbar verstindliche homonome
Quintschritte.

Zuniichst aber haben wir es mit einem Vorhaltsaccord
zu thun, und erhalten die Folgen

b —d— fis = g9 4 4+

a—tl—/i§= dt
und /) — (/——/79 =t 4 0
‘/)—//—— g = dV

Da wir bei allen diesen Beispiclen auf die Lage der
Stimmen nicht achten, so ist cine Folge wie
LT).%JZ‘:_}_—__':J
A
— I

B —!

1) Hauptmann I e, p, 154 ff.
30
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im vorliegenden Beispicl mitenthalten. Die Auftassung wird
cine andere, und es tritt in unserer Vorstellung ein enhar-
monischer Wechsel ein, wenn « nach cis oder nach s schrei-
tet. Im ersten Falle wird aus b @is, im anderen aus fis ges.
Ihrem Wesen nach ist dic Vorhaltsdissonanz dicselbe.  Eine
schliessende unmittelbar verstindliche Auflosung in einen
consonanten Accord anders als im Sinne enes Vorhaltes gicbt
os fiir den iiberméssigen Dreiklang nicht, da gar kein Klanng
existirt, der gleichzeitig von einem tonischen und
demsclben phonischen Klange aus unmittelbar ver-
stiindlich errcicht werden kann. Jeder andere nah
verwandte Schritt wird deshalb eine vorgreifende Bedeutung

haben, so

in halbph. : h-—d - ﬁ = (Y + dF
g—e—s—g= &
g——/;—~(l———g = 0

Wir haben hier zwei characteristisch verschicdene Klang-
folgen: «V, gV, " cinerseits und d*, g9 d° andererseits;
cine jede ist verstindlich, in der letzteren aber greift der
2"-Klang dem anmittelbar verstindlichen Gegensatz 9 vor;
noch lebendiger wird dic cbenso deutliche Folge beiderseits
fortschreitender Klinge:

h—d—fis =d"+dF
g—c——g g"
g—h—d—g = g"

Fntweder also ist der iibermiissige Dreiklang cin Vor-
haltsaccord, oder es muss die cine Seite des ithermissigen
Dreiklangs einen vorgreifenden Klang folgen lassen. Gegen-

bilder dieser Beispiele wiiren

!

in halbton. &: h—d — fis= d+ +dv
4 —cis —e¢— a = at
«— d ———ﬁé — a = dF
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oder modulatorisch: # — o - //c == ([0 - 4+

U (i — ¢ — g = g7
U—d—f—u = 4"

v n den Doppelleittongeschlechtern finden wir ausser den

/() ) Y . ) A2 IP ‘

° 1}1&1tsauﬂosungon der dort vorkommenden fibermiissigen
reiklinge noch folgende wenig befriedigende Cadenzen

im tonischen: s — o — 4 = g1 4 40
S < il o
‘ d o fis—u—d= t
im phonischen: | — w — eis = q0 - 4+
/ b = ¢ it a
d— g— /{ d= (0

Die letzten Autlosungen fiihren uns aus dem Gebiet
der Vorhalte, die hier in sofern immer noch implicite tP
halten .sind, als cine Vorhaltsauflosung die Y’(&l‘)}‘littcllllig (?i]:
det (wic man lcicht sicht), hiniiber zu den Soptimenaccbrden
|unl(l deren  Autlosungen.  Ebenso wenig wic bei den Vor-
stc;lé;)f-eﬁ_eldw wir hier den Bereich der Moglichkeiten

6. Auflosung der Septimenaccorde,

Von den 7 Paaren von Septimenaccorden, die auf Seite
231 aufgefihrt wurden, zeichnen sich die 3 Paare unter 1‘)
5., und 7., dadurch aus, dass sie nicht unmittelbar \0‘;—
stindliche Quint-Sehritte, sondern Doppelquint- oder Sekund-
schrittc mit einander verbinden. Die hier auftretenden Dop-
pelklinge /* + «*, resp. 49 4+ « konnen representirt wer-
den durch die symbolische Form 37'4- 3t Sje nehmj*
simmtlich den Ton 1 in ihre Mitte, wnd wir crhalten f L1n
gende 3 Paarc unmittelbar verstindlicher Autlosungen: 0-



T. 1) d—f—a—e=[*+gt D. 1) e—g—h—d=k~+a"

0
¢
= ¢+

=
(=l

e—a —¢c—¢=

“d—f=g'+/[ 2) h—d—f—a=a®+h"
T. 2) g——//—ﬁ/ gt/ Po2) h—d [—u
o = o7t
[l

¢ —t—aq= 9

7 ) Iy '=w() 7,0
T. 8) h—d — [—u=gt+[* D.3) g—h—d—[=a"+}
. B " 7 ;= 0
- = a-—¢—t¢ =
"——-‘—_D . . Ly . .
und die beiden letzten in fiinfstimniger _Dlsionanz_ -
X f—d — [—a=g¥ [t D. 4) g—h—d—f—ua=a+)
T. 4) g—h—d—/ g 4 d—/-
— 7
ot Ton d sesp. 7 i tliche Rolle
Der Ton d resp. « spielt hier eine wesentliche . ﬁ.
rs 5y 213 ’n .a/ll
Mit grossem Unrecht hat man, wie schon frither vor g
besor » P. 8., einen Trugschlnss gesechen,
besprochen ward, unter P. 3., e s geshon
denn alsdann miisste unter allen Umstinden all? 1h t . ! a,n
i tzteres nicht gethan,
ax rden.  Dass man letzter
solcher genannt wer . . ‘ gethan,
i is, dass utige Systematik die
ist el  Beweis, dass die heutig
ist ein deutlicher Be , - ¢ Bys ik die
Mollgeschlechter herabgewiirdigt hat. .\1elm'(hr l;lo e
beide Klangfolgen Trugschliisse sein, oder nicht, je 'nac oo
co .
Zusammenhange. So z. B. in folgenden Beispielen; in wele
4040¢d

i de stimmt ist, wenn

die Stimmung des ¢ im dritten Accorde unbestimmt 153, W
1 y A+ SUAY oe-

der Spieler oder Singer auf beide Folgen, ¢* oder ¢, g

= .0
(e (O~ (4 == ¢

fasst ist.

— 253 —

Man hat bisher die beiden Septimenaccorde und ihre
Folgen (P. 2 ung T. 2) ganz anders erklirt. Fiir den Do-
minantaccord nahm man den Ton / im Verhiltniss 2 g,
wie 7:4, und sogar im erweiterten Gebilde, im Nomenac-
corde (unter 1. 4 und P, 4) wurde statt gia=9:20 das
Verhiltniss gt =4:9 der Erklirmg zu Grunde gelegt 1),
Wemn dieses richtig wiire, namentlich dor Ton 7 hinzuge-
lassen wiirde, so wire unsere gesammte Systematik verlo-
ren. Das Wesen einer Dissonanz, welches darin besteht,
ein harmonisehoer Doppelklang Z0 sein, wire aufge-
hoben.  Nun aper spricht die LErfahrung dafiir, dass der
Ton 7 nicht mit dem Grundton consonirend empfunden wird,
wir haben also keinen Grund cinen g-Klang allein im Zy-
sammenklange 4 — /) — 4 /vor uns zu sehen. Die na-
tirliche Septime klingt uns unrein; wir vermissen dic ein-
fachere Quintbezichung zum Tone ¢. lm Gegentheil finden
wir die schinsten und verstindlichsten Dissonanzen nebst
ihren Auflésungen in den Beispielen 2), 3), 4). — Ueber
die Klangfolgen unter 1) haben wir frilher schon ausfithrlich
gesprochen, und auf den Vorrang, den die Oberdominant-
und Unterregnantscite hat, hingewiesen, hier bleibt noch
zu bemerken iibrig, dass die dissonanten Accorde unter 2)
und 3) denen unter 1) vor der Auflésung- folgen konnen, sq
dass dic tonischen und phonischen Klinge allméhlig mit
allen ilren Bestandtheilen dem Gehor vorgefiihrt werden.

Die Auflosung der aus dem vorstehenden Septimenac-
cord hergeleiteten dreistimmigen Accorde erleidet keine
wesentliche Acenderung.  Wer unserer Darstellung beipflich-
tet, wird weit davon entfernt sein, bei der Klangfolge

————

—————

1) I-Ielmholtz, L ¢ pag. 524 und 527. 8. auch Marx, 1 ¢, F, Bel-
lermann L ¢, v, a.
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C—e—g—
J—a—d

[ —h—d
e—g—c

in dem zweiten Zusammenklange einen -moll Accord zu
sehen. Wolll aber mag und wird die Stimmung des ¢ in
d sich iindern, wenn « statt g im letzten Accorde erwartet
wird. Analog wird das 4 scine Stimmung behaupten kon-
nen in der Folge:

e ——u—

Ty —T
d — /’—/’/‘
¢ —a — ¢

Man bemerke, dass die Intonation der Art wesentlich
vom Zusammenhange des (zanzen getragen wird, dass im
zweistimmigen Satz ecine Unbestimmtheit ibrig bleibt, dic
nur durch strenges Festhalten des Gehors am Prinzipe der
Tonalitit und Phonalitit gehoben wird.

7. Veriinderte Klangbedeutung der Septime je nach der
Auftésung,

Von allergrosstem Interesse sind aber die Deutungen
der vier Septimenaccorde unter 1) und 2), wenn sie mit
verdnderter Terz aufgelost werden. Man pflegte bisher ein-
fach aus den Systemen von c-moll die Cadenv.

g — h—d— /
g—c—cs
herzunehmen, ohne dass die Verstiindlichkeit dicser Folge
begrindet werden konnte. Wir finden sie in der geiinder-
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ten Beg les i
- (10}1t1111g des Tones /, dor nicht mehr /* sondern 0

prasentirt.  Kbenso wird fiiy dic wohl verstiindliche Folge

h—d — f—"4
s — ¢ — g
sich das 7 nicht g 49,
s mehr als Vertreter von /0

sic rete 1 /40§ m v
¢! erweisen. In den Dj e

S UEREL N den Dissonanzen unter 1) werden wir ehen-
S A : d
olche Aendernngen des Tones ¢ und resp. 4 nachweisen
. Unter‘ den drei Paaren (Seite 252) unterscheidet - sich
I)astundfe]r 3) dadurch von den ersten, dass in den beiden
sestandtheilen de < hei
ot . ] DopT]?eHdanges, beide Ober-, resp. Unter-

en, vorkommen, Nicht so bei den anderen: denn unter
f1) fO}_llt h, die Terz in g+ resp. /; die Terz in 40 iy 2)
chlt @, die " in /* r o di in /0
- , die Terz - in /T resp. g, die Terz in /0 Dadureh
Ist fir ¢ resp.  in 1) die Deutung #° und resp. 7%, da
r | e . : . ’ )
gegen fir / und resp. 4 in 2) dic Deutung ¢9 ynq resp
et ermoolic tihren wir d; '
. erflll‘loghchtl.) Fithren wir diese Aenderung ein, um ¢ prioré
1¢  dieser Deutung cnts 0 |

g cntsprechende Auflosung zy

' su

e o g chen.

Vd—f—t—e=d b/t Do—m g T Jejoih
2) §—h—d—f=gt+ | 9} —7 — [ —a=a0 47

Das erste der beiden Paare giebt gar keine unmitte]-
bar verstindliche Losung, denn die Folgen

f
!
|
|

¢—e—g—c=g%und ¢ — g —cis— ¢ = 5+
weisen  einseitig  homonome Quintschritte auf; unvermittelt
aber lﬂcibt der antinome Sekundschritt f* nach g und 79
nach ¢*. — Fremd und widrig klingen daher die Folgen

|

= , _
=g
e s éﬂ%_
=
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Ganz anders mit dem anderen Paare, wo der Schwer-
punkt sich willig findet in den Folgen :
) g—h—d—f=gt+ D h—d—[—a=d+/

g—c¢—es=g0 r
In keinem unserer sechs Systeme existirt eine Cadenz
dhnlich dem vorstehenden Notenbeispiel. Wohl aber kommen
die letzten in den gemischten Systemen vor, und zwar das
Beispiel links in halbphonisch g (instrum. +-Moll), das andere
rechts in halbtonisch @, dessen Skale @ — / — cis — d —
¢ — /—Z_r;; — a. Fir das Paar 3) gestattet unsere Theo-
rie auch keinen unmittelbar verstindlichen Schluss, der in
der schwer verstindlichen Folge gegeben wiire
F—d—f—a=gt+frudg —h—d—[=d+

cis—e¢—a=all

¢ —es— g=g0 a4 —cis — e=u"
Ganz wie frilher erscheint der antinome Sekundsehritt
dem Gehor unvermittelt. Anders dagegen wenn man Aen-
derungen der Bestandtheile selbst vornimmt, und das fithrt
uns zur Darstellung der in der modernen Musik so wirkungs-
reich benutzten, verminderten Scptimenaccorde. — Die
iiberraschende Einfachheit ihrer Deutung, besonders  auch
der Nachweis iiber das Verstindniss zweier sich unmittel-
bar folgender Gebilde dieser Art, diirfte am meisten geeig-

net sein, unserer Theorie Anhiinger zu schaffen.

§. Der verminderte Septimenaccord, die Nonenaccorde
und ihre Aufljsung.

Der verminderte Septimenaccord ist, wie wir schon
friher sahen, dic Verbindung zweier um cine Quint
von einander abstehender antinomer Klinge. Stets
findet der obere Ton tonische, der untere phonische Klangver-

tretung. (Umgekehrt entstiinde die Discordanz c——(ﬁ_;—g)'
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Da drei neben cinander

chen eine pythagoriische
vorkommen, so sind wir

i .
19gcnde kleine Terzen, unter wel-
» I den reinen Geschlechtern nicht

an den Inl rati
dor gomiselten oo . alt und die Generation
ysteme gewiesen.  Diese lehren uns sofort

als i 3

]:s Analogon der friiher (S. 252) unter 3) gegchenen Aunf-
sungen folgende Klangfolgen ncbst Deutungen:

12 7 4 PN 7 T -

3) ﬁ~(l—{~g§=g++c°!3) BiS—h—d—f = 0 + ¢+

L—¢—g ==t f
' Unmittelbar aber fordern wir
nicht minder verstindlich

Tt
mit demselben Recht und

Bl — s g* + 0 gis T —
¢ —d—/ as === gt o (0 BiS —h—d— [ -z go 4 o+

C— 8 — = g0 — —_——
8 — g = gt ] " cis ¢ — ut
Dic 0 i i
Auflésungen sind alle vier vollkommen befriedioe |
70 nennen.  Es crfolgt in allen Fille leiel e
( alien gleichzeitio
R o

Cln a Y

I?en Schwingungsverhiltnissen nach sind die vorstel
df&ﬂ vier Auflésungen wechselseitig, zu je zweien idcn,(t}'mll_
Sl? mussten wiederholt werden, damit'fiir ieden, cir \llscxl'
seine doppelte Auflésung dargethan werde. T e

Eme hochst bemerkenswerthe Eigenschaft besitzt dep
verminderte. Septimenaccord: die reciproken Wer’the 8 i
nqrSchwingungszahlen geben wiederum einen voerl—
minderten Septimenaccord, denn die reciproken Werfihg

on 9.9 4 8
von 2. 2. %, 5 5.3 8 16
168 3 % sind T Ty :i"; und jene
verhalten sich ic e S .
Ich zu diesen, wie 5 I oder 4 = 1 gesetzt,

€

it 3 =
ist cis a~g—_l;=?.(ﬁs~—a——c——es).

Tiye o :
Wir bemerkten frither in der Festsetzung der Se
gungszahlen der Tone o oder 4 cine Schwicrigkeit
"

Ihwin-

insofern
31
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dieselbe nicht von dem dissonanten Gebilde, sondern von
der Auflosung abhingig erschien; hier steht die Sache nicht
anders. In einer Modulation von c-dur aus kann sowohl
F—d-—f—asalsh—d—f— gis vorkommen, erste-
res z. B. wenn nach phon. g, letzteres wenn nach ton. a
oder phon. ¢ modulirt werden soll. Ob der Ton gis oder
as geschrieben wird, ist somit nicht cinerlei. Der Zuhorer
wird aber erst bei der Auflosung zur bestimmten Auffassung
gelangen.

Suchen wir die vorstchenden Gebilde in unseren ge-
mischten Systemen auf, so finden wir

in halbtonisch ¢: A — d — [ — as

¢ —T g
in halbphonisch ¢: ¢ — g — b — des

[ — as — ¢

oder in unsere d-Systeme transponirt:
s — ¢ — g — b =ua" +d"
d—fis —a= dF
fis —a — ¢ — es = dt + g°

g —h —d = A
Hiemit identisch in der Deutung die beiden Nonenaccorde,
unter « in ersterem, iiber o in letzterem:
1)(Tzl§'——e———g——b_-—¢l=40+a+

(lmﬁ?‘——u-—(l= d?
und
Nd—fis —a—c¢—e=d + g
g-—g—~i——-—(i= 0

and ganz #hnlich iiber « in ersterem, unter g in letzterem
3Ya — ¢is — ¢ — g — h=at +d°

d—fi;——a——d=d+
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o und
) fis —a — ¢ - s — g =dt + g°
g—g—£~—d= 7R

, Diese vier Nonenaccorde konnen offenbar auch nach «°
u. 3) resp. nach g* (2 u. 4) befriedigend aufgelsst werden.
Man nehme statt fis — / und statt b — 7.

. Nicht so die Nonenaccorde der reinen Geschlechter,
eren Klanganalyse keine zweifache Auflosung (in den Dur-

und den gleichnamigen Mollaccord nach gewohnlichem Sprach-
gebrauch) gestattet.

auf @« — cis —e — g - h=qt ut
d—d — fis—a= dt (nicht ")
unter £: / — —  — 5 —— g = al + g.o

& — & — b —d= 4" (nicht g")

und ebenso

cis — e — g ho— d = at + gt
d — d - fis  a= dt (nicht 29)
d [ —a — ¢ — e =qa"+ gV
g—g —b—d=d°(nicht g™)

Diese -gestatten nur eine Losung, weil der Doppel-
k.lang nur eindeutig fortzuschreiten vermag. Aehn-
liche Schlussfolgerungen gelten fiir den zweistimmigen Satz.
Die Auflosung

cis — b
d —a
und
fis — es
P

ist doppeldeutig. Das Intervall 4 — « kann als #+ oder
als n0 gedeutet werden, und ahnlich das andere g — .
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Aber ecindeutig
T ’_”_ A
s — y ‘.’”?“E’fﬂjf-—d“i‘}w_j”“‘"ﬁ*"‘““““—‘ I
¢l [ = g_b i f— —- _%L_ R Ema e S—  —
d — a = dt (nicht ") K% ) e T e ———
und kann wie - der s0 traum -
/- o (5= e
: ' o)) ——— j -
g — d = dY (nicht g*) g ) ’—4 ; ’ ’ o V5
Man sollte glauben, dass unserer Theorie gemass dic { l —
Auflosung ebenso  verstindlich bleiben miisse, wenn dem ( ‘)Tb:l;ji}* B ——————— -
Accord «t 4+ d der zur Vervollstindigung des Y dienliche ‘ b l-..!f:"““'_fff:'EtF:F:F:F:f?ﬁl'ff;‘_‘p:. f'*!;
Ton « hinzugefiigt werde. Allein in der Dissonanz L T T T T T T T
6 — s —e — g — h —d=a"+d° 4’ —
- YD T —— ]
ist die Tonmasse wiederum so gross, dass auch andere Deu- 553“;tj~7 —Iy ‘_;1 —fe- _{_:_ —
tungen Raum finden. Namentlich die Tone ¢ und ¢ konnten e | -
sowohl = d+, als = a® gefasst werden, und bilden antinome haft mir |15 - cheln die Welt
Flemente der Nonenaccordes. Liosen wir den sechsstimmi- % :Efi_““—' "-_""L—l*—-‘ i -_:—.;"_“_", i
gen Accord nach o' auf, so sehen wir zwei gleichzeitig \ _Lub"b“j———-——}-_;m 2 e
ausgefithrte Cadenzen : , - :
— \
wt 4+ d0=g—cis —¢—gte—g—>bh —d=da" +d° Fav
d —d —f — a= ua y
Das Beharren der Téne d und « giebt der Auflosung
flexl Charac?er eines doppelten Vorha‘ltes. Uebmgens kommt und spiter im Nachspiel:
in der Musik die vorstehende Klangfolge nicht selten vor. ‘ e
Ganz dem letzten Beispiel entsprechend ist in einem H Euj,‘g‘ - ——
irischen Liede: ,,Heimkehr nach Ulster, von Beethoven be- *““_5_— ,;_S_“— = M_". -
arbeitet, folgende Stelle zu deuten : - ¥ =
.| 3
99[15!2;)}[} :
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Wir sehen hier die Combination eines Dominantsepti-

menaccordes iber ¢ = ¢ — € — & = h=1e¢" 4+ [V
._{

e VR
h—-des - f

und eines Regnantseptimenaccordes unter /=g -

= ,_-1" .+_ /'U
by o

v =" é

e =

Beide Septimenaccorde gehen gleichzeitig nach ¢ iber?).
Auch die verminderten Septimenaccorde konnen als Vor-
halte behandelt werden. Alsdann beharrt der eine der beiden
Dissonanzklinge , wihrend der andere vorgreifend fort-

schreitet

cis — ¢ — g — b =at + d°
d — g —z= d®
und c—@—ﬁ—a=g0+d+
d—fis —a= d*
Der Schritt at — 4°, und resp. g° — d7 ist eine
vorgreifende Folge, weil der vermittelnde Klang d* resp. 4"

1) Man vergleiche Hauptmanns Da
Bestandtheile eciner gegebenen Dissonanz allmahlig und einzeln iibergehen zu
lassen, fihrt ihn zu dem Resultat, dass die Auflosung des Nonenaccordes durch
eine ganze Reihe schwerverstandlicher Harmonieen und Dissonanzen vermittelt

rstellung § 238. Sein Prinzip, die

werde,
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verausgesetzt wir i i
v sgesetzt wird. Daher diese beiden Accorde vollstiindi
ie Cadenz beschliessen : "

(s — ¢ — g — b = gt + 4V

d—g~7= dv

d—fis— a = d* (od.a"(fstattfis))
¢ — o — [fis —a= g0 4 4t

d — ?/: — =t

d— g — h=d° (od.g"(h statt M)

Jeder vermi i
. der verminderte Septimenaceord kommt ohne Ver-
vy . . ‘
anderung seiner Stimmung in 2 Tonarten vor :

¢ — 8 = b —e¢is=a* +d° in halbphon. 2 u. halbton. #
s — 1;;9 ; (;— ¢ = d* -+ 2% in halbphon. ¢ u. halbton. g
ic Folge zweier verminderter Septi
befriedigend :ein, (‘\if(\;il\e;]]nenilgl(;]:glitib (‘jpt;“"{m?accm'd“ ome
‘ . ) e1t1g zwel homonome
Qﬂumtschrltte und ein antinomer Weehsel g
fihrt werden: S e
s — e — g — h = gt 4 40
¢ —&—fs—a=d"+ g
oder umgekehrt erst der untere, dann der obere Accord
Da stets ein tonischer und ein phonischer Klang ver-
blll.lden sind, und wir in der aufsteigenden, sowie in der ab-
Stelgenden Reibe verminderter Septimenaccorde in Quint-
Schritten nach einer Richtung uns fortbewegen,. entgegen-
gesetzte Rifzhtungen aber im tonischen und im phonischen
ysteme gleiche Hauptbedeutung haben, so wird die
ierlr:le Bewegung vorziiglich in .dem einen System, die andere
anderen Geltung haben. Beim Hinabsteigen gehen wir z. B.
von ¢t -+ 49 nach
dt + g°
llnd. beide Kliinge schreiten nach einer unteren Quinte. Das
rgiebt fiir die tonischen Klinge eine riickgehende
?
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fir die phonischen cine vorwirtsschreitende Forthe-
wegung., Umgekehrt ist in der aufsteigenden Folge der
Tone des verminderten Dreiklanges

at -+ dv
die Bewegung der phonischen eine riickwirts-, die der to-
nischen eine vorwiirtsschreitende. — Daher kommt es, dass

beim Abwirtsschreiten die phonische Auflosung cine unmit-
telbarerec. In der Folge
cis —e—g—h=at—d°

¢ — s —fis—a=dt + g°

g — —/T——- d — g = dY
kann statt des letzten Klanges allerdings dic andere Auf-
losung g7t folgen, allein dic vorstchende steht in unmittel:
barer Bezichung zum ersten Doppelklange, indem /% wie-
dergekehrt ist.
Dasselbe gilt fiir die nachstehende Folge
c—-ei—_/fs—a=(l++g0
cis — ¢ — g —h=uat+d°
d —fis —a =4dt
Der Klang d — /' — a = a9 wiirde als cine fortschrei-

tende Folge, eine wohlverstindliche Modulation bedingen,
withrend 4t die Cadenz tonisch abschliesst durch die
Riickkehr aus at nach 4%, aus der Oberdominante nach
der Tonica; im ersten Beispiel dagegen bezeichnet die Folge
£° nach d° die Riickkehr aus der Unter-Regnante in die
Phonica. Ohne simmtliche ferner liegende Auflésungen zu
berithren, wollen wir noch eine méoglichst iibersichtliche
Darstellung des Schematismus und der Enharmonik der ver-
minderten Septimenaccorde geben. Dasselbe, was durch
Betrachtung der entsprechenden Sehwingungsverhiltnisse er-
zielt werden konnte, ergiebt sich einfacher, wenn wir uns

— 2656 —

an das Seite 15 gegebene, der Generation der Tine ent-
sprechende, Schema halten:

verm. Sept.-Ace. g0 + 4+

&s as |
r 7 (7| @ | an
[ 1e I gﬁ‘* a ¢ h
sle)t
ces s
verm. Sept.-Acc. d® + a4t
@ h /z—s cis | gis ,
[ ¢ g l ﬁ;i:_af e f /
e N e

Je vier rosselsprungartig mit einander verbundene Fel-
der in der unendlich weit gedachten Tabelle auf Scite 15
geben simmtliche verminderte Septimenaccorde. — Je zwei
eingeschlossene Felder stellen, wie in vorstehenden Dia-
grammen zu sehen, die Klangbedeutung dar, zugleich
auch die beiden gemischten Tonarten, in welchen dersclbe
Accord in wnverinderter Stimmung vorkommt. Das zweite
Schems, ist das vollkommen symmetrische Spicgelbild des
ersten, aur muss man sich analog dem quadratisch gebilde-
ten Schema zwei auf einander und zugleich auf der Ebene

32
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des Papiers senkrechte Spiegel wirksam denken. Eine dop-
pelt geinderte Schreibart in Bezug auf die Generation er-
giibe unmittelbar identische Lagen der Bilder.

Entwirft man in dieser Art ein Schema fiir andere
Harmonieen, so ergiben sich identische Lagen fir simmt-
liche vollkommen symmetrische Accorde und Accordfolgen. i

An vier verschiedenen Septimenaccorden nimmt ein jeder
Ton in unverinderter Stimmung Theil. Ebenso ZwWcel
in Résselsprunglage von einander abstehende Tone an zwei
Septimenaccorden; drei Tonen gehort nur ein bestimmter
Accord zu. Man findet leicht im Diagramm (S. 265) fol-
gende den Ton d enthaltende verminderte Septimenaccorde:

gehdrig zu den

Accorde. Klangbedeutung. ____ Tonmarten
o halbphon. | halbton
1) eis — gis — h — d = cist + fis” s | fis
9) gis— h —d— [ = et + al ¢ a
3 h—d —[f—us = gt + g ¢
4) d — [ —as—ces== bt + e b es

—— .
Téne des vermin-
derten Septimen-

accordes in
halbtonisch| halbphon,
d d

Die vier mit dem Tone ¢ verbundenen vermin-
derten Septimenaccorde sind Bestandtheile derje-
nigen acht Tonarten, deren Namen in den beiden
verminderten Septimenaccorden der gemischten
Geschlechter des Tones d vertreten sind.

Wollen wir im combinirten @-System bleiben, so ken-
nen wir nur die Folge zweier verminderter Septimenaccorde.
Modulatorisch steht aber nichts imWege, weiter fortzuschreiten.
Denn es giebt zwei Accorde, die sich unmittelbar an jene
beiden des combinirten d-Systems anschliessen, nimlich
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b——d—/’—a_sundg‘zfé..z_ﬁ_/
= g% + ¢% und resp. et +

In dieser Weise entstiind i i i
b , en weiter die unmittelbar ver-
stindlichen Folgen : o

’1‘~[~§}§ —h=ct+a [— as —h—d= + gt
s —c —8— h=at+d° fis—a—ec—es=_g0 + g
C—S—fis —a=dt + g9 g—h—il— e=dO+ o
h—d *—i'—gf':g*-f—cﬂ gTs'—-/t —d—f=0a + ¢t
b*?;w—g=ﬁ+ﬂa—£—@_ﬁ=w+ﬁ

i Einen wesentlichen Unterschied bemerken wir in den
be; .enl vorstehenden Reihen. Die erste, absteigende, wird
efriedi ' is¢ i i 7
e gender phonisch abgeschlossen, im vorliegenden Falle
. . o .
und nicht mit /*. Die andere, aufsteigende, wird

) “M'au wird aber leicht finden, dass statt e¢*, auch 4+
'bf_l‘ledlgend schliesst. Diesen Schluss in A* nach der auf-
steigenden Reihe erklire ich folgendermaassen :

1) /‘—ﬂ;-—%—d“—‘ O+ gt

D fs— 4 — ¢ —es = g0+ &

3) g — b ——-Elﬁs—_e—*/ﬂ + ¢t

(zu halbphon. ¢ und halbton. /' gehorig)

4) as —_h—d — =+ gt

5 a — ¢ — es—ges= b° + [+

Autlosung b — d — [ = b

‘ oder b — des— [ = [
die letztere Aufiosung ist befriedigender, weil /° bereits
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vertreten war, und in der ersteren der Ton d seine Stim-

mung #dndert.
In der Erinnerung an die Klangbedeutung des ersten

Accordes ist hier der 3t vorgreifend erfasst, so dass der
4te mit dem 1sten jdentisch wird.

Nun ist der 5'¢ Accord, je nach der Auflésung, wie
vorstehend zu verstandigen, oder er wird identisch mit dem
Qten wenn die Auflosung = gt oder dY, wobei kein enhar-
monischer Wechsel nothwendig.

1) f—as —h—d=2¢c"+ gt
9) fis— a — ¢ —es= g" + d*
3) g — b —des—e= [+ ¢t
Has — h—d — f=¢"+ g*
5 a4 — ¢ — es — fis= g + d*
Auflosmng g — A — d = gt (verstindlicher)
oder g — b — d = d°

Wenn hiernach die Stimmung durch mehre Accorde
hiedurch zweifelhaft bleibt, so wird auch die Intonation un-
sicher werden miissen. Die Auflosung nach et diirfte vom
Zuhorer vielleicht am wenigsten erwartet werden, weil ein
Fortschreiten nach einer Richtung in lauter Quintschritten
sehr ungefillig.

Welche Auflosung auch erfolgen mag, niemals gelangen
wir durch eine Folge von verminderten Septimenaccorden

aus der herrschenden Quintgeneration hinaus. Hiedurch
unterscheidet sich diese Folge wesentlich von einer anderen,
dic wir bald kennen lernen werden.

Innerhalb eines Tonsystemes giebt es hochstens einen
verminderten Septimenaccord, im combinirten halbton. und
halbphon. deren zwei. KEs ist gewiss bedeutsam, dass ein
dritter sich nicht einfindet, und nur auf dem Wege der Mo-
dulation zu gewinnen ist. Die Folge
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c—dis—fis — g — ¢
(T g —
l;(.)mmt abex: in der Musik haufig vor, und zwar wird oft
; itz'htiund mc}{t ¢$ geschrieben *). Wire letzteres allein
delkg’ So miisste man g+t .als vermittelnden Accord sich
, }1] en. U11§e1'e Notenschrift pflegt aber instinktiv sehr
}lc tig zu sein, und desshalb, meine ich, muss die vorste-
tende Folge von der folgenden unterschieden werden:

U_ff—ﬁ?—a——c‘:d*-i-go

C — ¢ —og—¢ =(J+,

5
wo der drltte' Accord als doppelt vorgreifender Klang auch
vor dem zweiten verstindlich ist,. (So z. B. bei Beetho-

ven in der A-dur Sonate Op. 2 No. 2: im Rondo grazioso
Modulation in C-dur mit Ausweichung nach halbton. &) -
Ich glaube nicht, dass man dieses vermittelnden Kian-
ges bedarf; eine vielleicht manchem Leser gewagt erschei-
hende Deutung wire die folgende:
dis — fis — @ — ¢ = fit 4 0
C—g—c=70+ P
 Ich halte diesclbe fiir die einzig berechtigte.
Dieser Gestalt finden wir wirklich die Auflésung innerhalb
unserer Systeme, nur darf die vorstehende Folge nicht in
¢-dur, sondern im halbphonischen Z—System gesucht werden,
Der Dreiklang ¢ ¢ — & erscheint als Dissonanz und die
vorstehende Folge als Vorhalt, da ¢ verharrt, wihrend
aber 4+ nicht in ¢ ibergeht. Letateres wirde die Aufls-
Sung als vorgreifenden Klang erscheinen lassen. Die Um-

—

*

) Marx sagt von dieser Folge (Co iti

. ‘ g mpositionslehre Bd. T pag. 222): ,g§
lebt jugendlicher Ungesttim (im Componisten oder in der Sitgntion)) W’ :
ungen, wie.diese etc.‘ o
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wandlung des Zusammenklanges ¢ -— ¢ — g = h+e
kann erst durch die Folge bedingt werden:
?if’;—-ﬁ;—a—ttszlﬁ+@
c—g—e¢ =P+
= ¢t

in et

[—as—c¢ = .

Verstindlicher dagegen ist ganz ohne Modulation
dis — fis —a—¢ =Tt +

e—g—¢ =T + &0
c—g—h = I
—fs—h =

Hier folgen sich zwei Vorhalte, bis zur befriedigenden
Auflosung. Demgemiss gehort die Folge

U 7 — qis — i — d = cis* [0
d—fis—a—d = cis® + fis0

picht in ein tonisches oder phonisches d-System, sondern in

das nahverwandte halbphon. vis.  Die vorstechenden Dar-

stellungen enthalten den Schliissel zu einer Theorie der

Chromatik, die schliesslich auf die nahe und eigenthimliche

Verwandtschaft antinomer Leittonarten zuriickgefihrt wird.

Auffallender Weise erscheint schwerer verstandlich das

Spiegelbild

g—b—des—e=ct+ [0

4—¢ — ¢ = ¢t 4 [
dessen weitere Behandlung in consequenter Symmetrie des
vorigen keine Schwicrigkeit macht. Hier aber ist das ¢ un-

sweifelhaft Vorhaltsnote vor f, und verstindlich ist

_2@%‘:5“ ==
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wihrend die Umwandlung dem Gehor empfindlich wird in:
=
Der Theorie nach fiigt sich as 1) tief unten im Bass

[ C - -e'—
¢ =

| =

Dann wire zu setzen:
C — —_— s fis @) I
a8 — dis — fis (—a) — ¢ = ¢® + 4+ + (20)
. = ¢t (4 h0 + (20
5 et ( ("))
o rei;ec U'rﬁwandlu.ng des aufgelosten Dissonanzklanges in
: § ¢™ geschieht schon unmittelbar durch die Auf:
nahme 0- _
zug:;in?es ¢O-Elementes. Im crsten Accorde kamn @ hin-
men werden, ohne Beeintriichtigung des Verstind-

nisses. Mit vor .
stehender D ; : P
werden 1ssonanz darf nicht identificirt

c_(f—g_c

die wir sogleich t@ chon witem 1"
g ugn el ;ilsersuchen woller¥. — Diese Art Auflo-
verm,indcrtcn e ysteme, aFf die ihnen eigenthiimlichen
~p_tlmenaccorde iibertragen, gibe
h—cis—e¢e—g—>b=at+d°
b — d—_/_—-i =a 4+ d0 = ()*)

und /7-9 —a—c—es __/%=,1++go
-/TS‘-—/T-—([._/_?-S- =dt + ot = (%
- / g* = (s
e ]ch erst‘c Auflosung und weitere Behandlung g/ZBhé)rt in
(la; walbphonische «/-System, das andere in das halbtonische
System, und kann sogleich dic Modulation nach h-dur und

1) So z. B. bei Fr, Schubert , Am Meer,*
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phon. fis fixirt werden. Schliesslich erwiihne ich nqch einer
Auflosung durch doppelte Vorhalt-Dissonanzen in leicht ver-

stindlichen Klangfolgen
¢— g —b—cis=at +d°
d — fis -—-;—Es=a++(l*
d—Tfis —a—d = d¥

es —fis —a—c=d* + gl
s — g——-_b_—-d=(l° + g°

d —g—b—d= d°

9. Per iibermiissige Sextemaccord.

Ein beachtungswerthes Gebilde finden wir in beiden
Doppelleittongeschlechtern vor, und sonst nirgendwo, welches
von um so grosserem Werthe erscheint als n‘eue Belege
gewonnen werden fir die Richtigkeit der Theorie, nafnent-
lich far die verfinderte Bedeutung der Septime im Dominant-
septimenaccorde. Der Doppelklang

es —g — a — eis = g% + at
verbindet zwei Klinge, die durch die antinomen Klinge ({"
und 4+ vermittelt werden. Unmittelbar wird also die
vorliegende Klangmasse sich niemals auflosen lx.tssen; voll-
stindige Befriedigung gewshrt erst dic Aufeinanderfolge
von d* und 49:

es — g — a — ¢cis = g° + at

4 — fis —a — d = d*

g—g—b—d= d°

— 273 —

oder es — g — a — ¢is = 2% + at
2 — & —bh — d = (O
d —fis—a— d = 4+

In beiden Féllen ist der mittlere Accord in Bezug auf
den einen Bestandtheil der Dissonanz ein vorgreifender.
Lisst man je den letsten fort, so hat der Schluss den Cha-
racter einer Cadenz in die Dominante oder Regnante. Weder
beim verminderten Septimenaccorde, noch hier bei dem friiher
betrachteten  iibermissigen Dreiklange b — d — fis darf
ein bestimmter Grundbass angenommen werden, wic d’Alem-
bert schon bemerkt hat.

Lehrreich sind die obigen.l}eispiele in so fern, als die
Terztone fis und b nicht wie sonst frither in / und 7 ver-
wandelt werden diirfen. Denn in h

¢ — g — u — cis = g0 4 4t
d — [ —u— d = g

umd in s — g — a« — vis = g0 + ot
d — g —h— d = gt

findet fiir die cine Scite des Doppelklanges cin verstindlicher
Schritt in den reciproken Klang statt; gleichzeitig horen
wir aber die ganz unvermittelten Doppelquintsehritt-
Folgen. Das erste der vorlicgenden Beispicle ist dasjenige,
welches Helmholtz fiir eine ,,unverstandene Ruine der alten
Tongeschlechter* ansicht!). Ich glaube, dass im Vorliegen-
den ein geniigender Beweis dafiir gegeben, dass beide Ca-
denzen wohl zu keiner Zeit verstanden worden sind. Spiter
(Seite 47 1) kommt Helmholtz noch einmal auf diesen go-

gcnannten {ibermissigen Sextenaccord s — g — s smriick

1) Helmholtz 1 ¢ pag. 438
33
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und crklirt ihn fast ebenso, wic wir. Wenigstens unter-
scheidet er die gesonderten Bestandtheile es — g, und hie-

mit verbunden ein Bruchtheil von @ — ¢is — e. Da aber
dort die rein dorische Leiter behandelt wird (des Tones o)
so bleibt der Ton cis unerklirt; dann aber ergibe sich nach
Helmholtz nur die socben von uns verworfenc Folge!).

Wir lernen aber hier noch mehr: Wir hatten gefunden,
dass der Dominantseptimenaccord ¢ — g — @ -~ cis und der
Regnantseptimenaccord es -— g — @ — ¢ der erstere sowohl
nach d*, als auch nach 40 letzterer sowohl nach ¢ als auch
nach g+ aufgelost werden konne, dass alsdann aber die Sep-
time g, resp. ¢ eine Umdeutung erlitt in ", resp. 4.
Einen Beleg fanden wir dafir in der Natur der Nonenac-
corde. — Hier im Accorde es — g — a — cis konnen g
und ¢ npicht mehr die Klinge ¢° und 4% vertreten, weil die
selbststindige Bedeutung von g und ¢ als g° und ¢ unter
allen Umstinden durch die Terztone es und ris fixirt ist.
Die Deuntung der Klinge ist eng, unzweideutig fest und be-
stimmt, ebenso die Auflosung nach /% oder % d. h. nach
den beiden eingeschlossenen Klingen

Ve

=]
8 !#—:?:po—:

Derselbe Accord es — g — @ — ¢is kann, ohne dass
irgend ein Ton seine Stimmung dindert, auch nach »* auf-

1) Namlich um Helmholtz’s Bezeichnung beizubehalten

F — a — Dis transp, = es — g — cis
e — G — h d — f— «a
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lge]ost werden, nnd andererseits auch nach fis®.  Diese Auf-
osu rde si s ie i i i
ngsaccorde sind alsdann, wie ich meine, auch als in Con-
Sonanzen umgewandelte Dissonanzen zu verstehen
so dass ,
h—d—f=1d"4+ a0 = )+
Jh—d — fis= dt+ g+ = fiso
) Solche Umwandlung wird, wenn die Sequenz cinem be-
cannt | i y i i
) f"lSt und nicht unerwartet erscheint, unmerklich schnell
usgefiihrt, und es bedarf kaum besonderer weiterer Accorde
” N
zur Fixirung der neuen Tonart ton. 4 oder phon. fis. Im-
mer aber beriihrt eine sofortige Riickkchr nach ton. oder
phon. il angenehm das Gehor. Besonders gleich nach A-dur
resp. fis®, die Accorde -
a—cis—¢ —g —u=qat+ gt
resp. g — a4 — ¢ —es—g =a0 4 g0

S : .
die ¢+, resp. d° einschliessen; also:

; I | =
| :
= = = =
e VAL s R e P
,’9 flg__t‘,gﬁ-t__ o=
R & sl
| ~~—]
und als Spiegelbild:

'/—\
=T
B e I

PETIE T e =
. —

Derselbe iibermissige Sextaccord erscheint in den rei-
Nen Cadenzen, wenn z. B. in e-dur der Ton 4 iiber os

Nach ¢ schreitet. Solehe ,,Durchgangsnoten‘‘ sind meist un-
;Cer dem Schutze ciner ,,melodischen Stimmfithrung**  ohne
tarmonische Begriindung in der Harmonielehre eingefiihrt.
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Tch verkenne nicht die offenbare Schwierigkeit, dic hier ob-
waltet. Nehmen wir ein einfaches Beispicl.
Y VI S [T
Ff)f,g;g:t '?.—._prgt,*"“' 3
“_.:"i_:_ig;:ff S O NSO

Dass die Tine dis und fis harmonisch zu rechtfertigen,
erkennt man schon daraus, dass man nicht es und ges

schreiben darf. Ich glaube, dass im Tone dis sowohl als
in /73 ein 4t-klang zu sehen ist. In der That ist ja, wic
wir von frither her wissen, der tonische e-Klang zugleich
phonischer /-Klang. Der auflosende Accord lisst aber so-
gleich seine tonische Bedeutung hervortreten, schon desshalb
weil der e-Klang durch alle Accorde hindurch beharrt. So
bictet die phonische Eigenschaft des tonisch consonanten
Dreiklangs die Briicke fir das Verstindniss der sich unmit-
telbar folgenden um cinen Halbton von cinander entfernten
tonischen Dreiklinge.  Allerdings kounte man auch den
Accord ¢ — g — Ji =/ als Vermittler der Folge ansehen.
Ieh glaube nicht, dass unvermittelt die Folge VAN
gefasst werden kamn.  Lehrreich ist hier wiederum das Spie-
gelbild der obigen Cadenz, dem man wohl kaum in der
Kirchenmusik begegnen diirfte, und welches in consequenter
Schreibweise folgendes wire:

Nach meinem Urtheil befriedigt dieser Schluss nicht.
Die Téne 5 und des klingen fremd und widrig. Ja der

Schlussaccord macht wirklich den Eindruck einer Dissonanz,

dic am einfachsten sich nach / auflost dadurch, dass ¢ in
der oberen Stimme nach / iibergeht.
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Daraus 1l ich schli i
R T A e
iy o 1 lenz m' l}nmlttelbar ver-
\( I crschelnen, weil wir an die Folge gewohnt sind
. llCl.l' d.w letztere phonische Cadenz, missfillt immer weniger.
je lm}}hgor man sic spielt, namentlich wenn man den Grund-’
bass a verstirkt.

y }Memem Urtheile nach ist eine Cadenz sowohl tonisch
Phonisch verstindlich, wenn in e-dur der Ton ¢ dureh

dis nach e, i e, d
ach ¢, und in phon. ¢, ¢ durch des nach ¢ filhrt, so-

bald i ers ¥ i w
“man i ersten Falle dic None « iiber der Dominante

. e
& 1m letztern die None o unter der

) Regnante @ hing
S gnante « hinzu-

e

=t

i .

Hier wird der Schlussaccord stets mit doppelter Tery

auftr - . .
]llftletell. Die Klangbedeutung ist, wie ich meine, fiir die
etzten Accorde |

g AR
et
resp. a® + 40 + f0

i

} .
Den Character ciner schwerverstindlichen oder wenig-

stens stark diskordirenden Dissonanz wird soleh reiches
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Tonmaterial /, g, ‘w, h, dis stets behalten. In der neucren
Musik kommen oft Auflosungen vor, die dem Gehor, wenn
auch nicht sogleich, so doch allméhlig durchaus zuginglich,
die aber trotzdem schwer theoretisch zu rechtfertigen sind.

In Joachim Raft’s Op. 74 No. 2 kommt im Scherzo
eine Stelle vor, auf welche ich von dem Herrn Otfried
Rotscher aus Berlin aufmerksam gemacht wurde, und
dercn Analyse zwar Schwierigkeiten darbietet, zugleich aber

interessant ist:

L ————

@%&%j"::ﬁ—:gg—ﬂé—_—;—if
T F

{ dwoice | | g | [r—
/—*ﬁ—- ‘in_:gj S tell,
(DEES it

Nach meiner Deutung der Klinge, ist die vorliegends
Schreibweise der Tone vollkommen correct. Wir haben of-

fenbar eine Modulation vom Dominantaccord auf e¢is (oder
Terz-Quartaccord auf gis) aus nach e-dur; nach dem vierten
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Takte beginnt ganz dieselbe Sequenz vom Dominantaceord auf
¢ aus und 16st sich im achten Takte nach es-dur auf. Man
bemerke zuniichst, dass der dritte und vierte Takt ganz die-
S(i]be' Ca;denz gicbt, wie wir sie soecben behandelt haben
nimlich in reiner Stimmung : ,

f—g—Z-—?]ﬁ:—Z=/‘++g+ + 4t

Auflosung ¢ —7 — g—c¢ = 7 (-+ 49)
. Dief vorliegende Deutung crgab sich vorhin, wo die
auptklinge der e-dur-Tonart schon vorhergegangen waren
?

verhiltnissmissig leicht. Hier aber wird der Accord ganz
anders cingefithrt. ~ Wir haben in reiner Stimmung die Folge

1) eis — gis — h—cis = cist + fis0

2) eis — gis— h— = cist -+ [is

8 [ — g —h—dis—a = gt +70) + I+ ++
4) ¢ —g —¢— ¢ = et -+ (40)

) Zuniichst steht fest, dass der Ton 7 der einzige unver-
fmderliche Stimmung und Klangbedeutung bestimmende Ton
1st, der schliesslich nach ¢ iibergeht. Nach dem Efhtritt des
Accordes 3) empfindet man den enharmonischen Wechsel in

der Stimmung des zweiten Accordes, da offenbar eis und gis
I /und as sich verwandelt haben. Diese Umwandelung
geschieht durch den Ton 4, der zunichst & bestimmt, und
dieses wiederum wandelt gis in as (dieses geschieht in der
Auffassung, die Notenschrift kann es nicht wiedergeben).
Der Klang 1 entstcht, weil dic Bedeutung von e/s zu weit ab-
liegt; der t—'z's—”f-Klang verschwindet, ohne sich dirckt aufzu-
losen. Nun komnte das hinzutretende @ in 3) in Verbindung
mit / sechr wohl einen #°-Klang geben. Dann wire Aceord
3) = lt"” + 4% + 4 und die einfachste Auflosung statt 4)
Wire ¢*, und zwar, wegen der unvermittelten Folgen vor-
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greifend zu 0. Die faktische Auflosung fordert aber die
Deutung [/ — a=/f*. Nun beginnt dieselbe Sequenz mit
vollem Recht und grosser Wirkung im fiinften Takte wiede-
rum mit ¢*, und zwar, abgesehen von der Lage der Stimmen,
mit dem zu halbphonisch ¢ gehorigen Dominantaccorde auf
¢, dessen Deutung

¢ — gis — h —d = ¢t - a®, nicht ¢t + dt.

Die obige Klanganalyse fiihrt das Gehor nur dann aus,
wenn man mit der Sequenz sehr bekannt ist. Ieh gestehe,
dass mir anfinglich eine unverstindliche Tonfolge vorzulie-
gen schien. Namentlich der Ton ‘@ erschien mir absolut
diskordant. Jetzt behaupte ich, das « vollkommen rein er-
fassen, ja intoniren zu konnen. Die Auflosung nach ¢t er-
scheint mir sogar verstindlicher, als die andcre nach ¢,
dann ¢°. TImmer aber behilt die Wicderaufnahme von
o+ 4+ 40 seine Wirkung.

Ich habe auch das Spiegelbild jencr Harmonicfolgen
untersucht, und glaube, dass, — weil jetzt dic Schwingungs-
zahlen simmtlicher Tone reciprok sind, — auch die reci-
proke Erklirung, wenn ich so sagen darf, statthaft ist.
Ohne Ricksicht auf die Lage der Stimmen setze ich die
Gegenbilder her :

——
@%}ESEF:;f;jZEE:ﬁ:'7j1_‘3555":,E:E,;;
Toper i bt

|
e e b= k= ey $h g
Hyioh :egii—_‘;:i?);? e s
|~lﬁ—£—§--~~- .' "EL:E___'slz,,_b;éEZl?ﬁiq_éj_‘é:

Wie in der crsten Zeile das « im dritten Takte, ebenso
unvermittelt klingt das g in der zweiten Zcile. Der vierte

Takt an sich ist gewiss verstindlich. Wie oben ¢, so ist
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auch in der Auflésung die Unterterz ¢ verdoppelt. Wir sind

vom Regnantaccord unter es nach phonisch ¢ = ¢+ + /t
gelangt, daher verstiindlich der Regnantaccord c—d—f—as

== p0 : o
¢®+ gt dieselbe Sequenz wieder aufnimmt. — Endlich

})emerke ich noch, dass der Ton % selbst fortgelassen werden
f(ann, oh.ne dass die Klanganalyse sich #ndert. Wenn man
erner die enharmonische Umwandlung in / und s nicht

Zl . [
lget)ren will, und demgemiss der auflésende Accord nicht
= ¢ + /10 " — ;~:{_: ] M 1
( ) sondern = /st ist, so widerspricht dem

de T f . . -3
r Ton g, der als /isis nicht die Stimmung neben £ sich
crhalten kann, |

10.  Septimenharmonicen der gemischten Geschlechter. Der
consonante Dreiklang als Dissonanz. |

. er bespr.achen am Anfange des letzten Kapitels den
mit §emem reciproken Accorde selbst identischen in die D¢ p-
pelleittongeschlechter gehérenden Zusammenklang

68— 8 —a — cis = g0 + gt
Die Dissonanzwirkung steigert sich, wenn in den letzten
Beispiclen auf Seite 273 statt a ... b, resp. statt g...7s

g.enommen wird. Die Deutung wird eine dreifache. Dag
hinzutrctende Element vermittelt chenfalls die befriedigende
Auflosung

s — g — b — cls = g0 + & + ot

d — fis — « — d = dr
e — fis — a — cis = at 4+ dt + g°

I

d°

Milder scheint mir die Auflisung, wenn man als Vor-
halt je den ersten Accord behandelt und den Klang von ¢"
resp. d* beharren lisst, also: ’

(1—g~—-l)—-(l

34



Wird stadt cis — des, statt es — dis genommen, so
entstehen ganz andere Kﬁge fir die Accorde
es — g — b — des
a umd
dis — s — a — cis
Die Klangbedeutung ist ganz und gar geiindert, ob-
gleich drei Tone identisch geblieben sind
aus g% + at + d° wird es * + dest
und g° + ot + dt wird cis® + dis®
Die Folge zweier um einen grossen Halbton entfernter
homonomer Klinge erhalten wir unmittelbar aus dem friitheren
Schema, wenn wir die Tone cis, resp. es fortlassen.
Hier wird durch die Auflésung der erste consonante Drei-
klang in einen dissonanten verwandelt:
s—g—b=g+ 0
d—fis—a= dt
fis — a — cis = dt + at
g —b—d= d°

Es erscheinen die Auflosungen immer nur als vorgrei-
fende Accorde, denen befriedigend die reciproken Klinge
folgen. Umkehrbar sind diese Folgen nur in so fern, als
die Klangbedeutung idhnlich bleibt der vorstehenden, wenig-
stens scheint d — fis — a vor es — g — b nicht als Dop-
pelklang gedeutet werden zu konnen. Dass solche Klangfolgen
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-

nicht in rcinen Systemen vorkommen und nur auf Grund
der gemischten verstindlich, leuchtet unmittelbar ein. In
vorstehendem Beispiel ist die Lage der einzelnen Stimmen
nicht weiter beachtet. Die umgewandelte Dcutung der con-
Sonanten Gebilde als dissonante, oder als Doppelklinge
dirfte vielleicht klarer hervortreten, wenn der Grundton es
nach oben, der phonische Oberton ¢is nach unten versetzt
wiirde. Wenn mit dem auflosenden Accorde dieselbe Um-
wandlung vorgenommen wird,
d—fis—a=d"
= fis0 + ¢is0,

50 kann er weiter nach ¢is -— eis—gis = cist aufgelost werden
u. s. w. So entsteht ein chromatischer Gang abwirts in
Sexten-, und aufwirts in Quartsextenaccorden, der schnell
in entfernte Quintgenerationen fithrt, und kaum in dieser
Gestalt gefasst werden konnte, wenn man nicht je den auf-
steigenden oder absteigenden Leitton, der die Klangumwandlung
bedingt, (also zu d— fis — a ... /is) hinzufigt '). Wie frither

1) Also etwa folgendermaassen:
es—-g—_b_—.c_z?s-=g"+d°+a+

d—Ffis—a— d = d+
w o w o ks = fiscis® 4 gist
is —els—mgis — cis = st
w ey aisis = eisO-hisOtAisis+
his—dists —fists —hia = hist

ete. etc.

es~ﬂ§-—a—cT§=a++d++g°

d —g —b— d = do

Jes :,— y = b++§++¢ﬂ
i——as——ces—es=— es_o

geses . = certofistobbe
oot deses —fis = fus?

h ote. ete.
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auf Seite 245 bemerkt, zerfillt auch hier der consonante
Dreiklang in zwei durch partielle phonische Obertone und
tonische Grundtone bestimmte Klinge.

Mannigfach ist noch diec Combination der Auflésungen
in neue Dissonanzen. Eine Folge von Dominantseptimen-
accorden, ist, wenn auch musikalisch selten anwendbar, so
doch unmittelbar verstandlich durch lauter reine Quintschritte.

- ‘)di“_b.‘ .-_-Q——~— o
- §zsa:b~s§:g¥§%zé?::

et -pbtif+best; bt fast;esttdestast
Die neu eintretende Septime kann sofort ergriffen wer-
den, ohne dass der Gang aufhort verstindlich zu sein.
Das Gegenblld ist folgendes

é’“’"l wﬁf

e° }-ﬂs“ RO |- cis®; fis® - giso: cisO - dis®; gts“

Merkwiirdigerweise kann, nach meinem Gehor, hier die
neueintretende Septime nicht sofort ergriffen werden, ohne
Beeintriichtigung des Verstindnisses. Da jeder Dominant-
septimenaccord und jeder Regnantseptimenaccord eine toni-
sche und cine phonische Auflosung zuliisst, ein jeder toni-
sche Accord aber durch Hinzufigung einer Septime wieder-
um eine tonische und eine phonische Auflosung, ebenso wie
jeder phonische Accord, dem cine Septime unter dem phoni-
schen Oberton zugefiigt wird, wiederum eine doppelte Auf-
losung gestattet, so bictet sich eine unerschopfliche Mannig-
faltigkeit von Fortschreitungen in Doppelklingen dar. Die
Deutung der Septime #ndert sich, jenachdem die Auflosung
eine tonische oder phonische. Die phonischen Septimen-
harmonieen fithren hinauf, die tonischen hinab, der anti-
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nome tonisch-phonische Wechsel vertieft das Sy-
stem um vier Erniedrigungs-, der phonisch-toni-
sche erhoht dasselbe um vier Erhohungs-Zeichen.
Die Quintgeneration bleibt dieselbe.

Folgendes Beispiel diene als Schema der Klangbedeu-
tung; dic umgedeuteten Septimen sind mit Sternchen bezeich-
net. Wir nehmen sogleich auch das Spiegelbild auf.
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1. Bemerkuugen iiber den enharmonischen Wechsel.

So einfach der Begriff der Dissonanz als eines Doppel-
klanges im Sinne der Klangvertretung sich gestaltete,
so complicirt und schwierig kann dic Deutung der in der
neueren Musik gebriuchlichen Harmoniefolgen werden. Wir
haben nur einzelne Beispiele herangezogen, die zunichst dem
Gehor statthaft und verstindlich erschienen. Ich muss es
andern Theoretikern, und namentlich in der praktischen
Musik vertrauten, iiberlassen, — wofern sie einen gesunden
Anhaltspunkt in unseren Grundsitzen sehen, — in diesem
Sinne fortzuarbeiten. Die Klangfolgen und Dissonanzauflo-
sungen innerhalb der siebenstufigen reinen und gemischten
Geschlechter, sie ergaben sich in iiberraschend einfacher
Art. Erst wo entschieden Ausweichungen oder Modulationen
in entferntere Tonarten eintraten, begann eine Schwierigkeit,
die wir in der Theorie des enharmonischen Wechsels
su losen haben. Ein Hauptgesichtspunkt galt fir uns; der
namlich, dass niemals alle Téne einer vollstindigen Harmonie
zugleich sich enharmonisch andern konnen. An einem
Tone wenigstens muss sich die gednderte Stimmung der
iitbrigen bestimmen lassen. Wenn man aber bedenkt, dass
die Klanganalyse, selbst dann, wenn dieser eine Ton fort-
gelassen wird, unverdndert dieselbe bleiben kann, so
wird man zugestehen, dass wir von einer durchlduterten,
klaren und bestimmten Theorie der Enharmonik noch sehr
weit entfernt sind.

Vielleicht liesse sich die Beschrinkung fiir enharmonische
Verwandlungen, — denn eine Schranke suchen wir, um
feste Bestimmungspunkte zu gewinnen, — dahin feststellen,
dass ein gewisser Theil der Klinge einer Dissonanz in die
partiellen durch die tonischen Grundtone oder durch die
phonischen Obertone gegebenen Klinge zerlegt werde. Be-
denkt man, dass die Dissonanz nicht blos ein Doppelklang
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Zu sem’ braucht, sondern selbst drei, vielleicht auch noch
?lihr .I\limge vertreten kann, sc sicht man leicht, dass die
cor sy s LI - ) '
cungen nicht et s Gkttt
; ht S gebiet  der praktischen
Mll.Sl]{ erschopfen kann. Namentlich aber wird es dem Theo-
retiker schwer werden, cine Grenze zu ziehen zwischen dem
was berechtigte Klangfolge ist, und was absolut unverst:‘iﬁd-’
h.ch'und verwerflich erscheint,  Fiir den Conxponistm{ liegt
hierin  keineswegs cin Trinmph.  Seinem  Genius ill&”‘ ({-:1
fo.lgen, aber dicjenige Schranke, die allein ilm ein It{’echt
gle.bt, gehort werden zu wollen, die misste er preise‘n‘
Lf—llder ist es eben in der Musik, — anders als in dm:
leﬁhtkunst, — schwerer zn entscheiden, was Sinm, und Wfl"
l(e;men Simn hat.  Auch in ciner Di('htmlwg mag Mzuqlc]ms r::
l\;lmgen“; — dass das nicht geniigt, l)c:la,rf wohl kein;‘r,,l%‘rl-‘
luute.rjung:. Ieh wiirde in keiner Schreibweise fo]o;ondche‘ilo
,\l"(}‘,rsta,nq}]ch wiederzugeben vermogen, und ich Loﬁ’o. dzml
ICOP('ftlk(‘,l‘ und  Praktiker davin iibercinstimmen w‘m'd X
das? die Sequenz, wenigstens in vorliefrcndm: Schr \_i"?
wetse, ganz und gar ciner l,!erﬁcksichtigﬁm l k “~“ -
zung unwerth:
s,Prometheus-Ouvertiire:*

|21

R e

. Nfa,n lasse von vier Miamnerstimmen diese nenn Takte
sing " die Tonho ird j
ngen! Ucber die Tonhéhe wird jeder Singer chenso wenig
Wwisse ie — vielleie . i " (1)
ssen, wie — vielleicht — der berithmte Componist selbst 1).

) ,l) Ilcrr Weitzmann rechtfertigt diese Stelle. s, C. . Weitzm:

sNeues Harmoniesystem*. Gekronte Preisschrift.  Leipzig, bei Kahnt (ohne ]““‘" i
zahl).  Nach Weitzmann sind alle Probieme dor t.Tworet‘isrln-n M Hi(i'.ahr"cs—
Denn was man nicht erkliren kaun, das sche man als eine {'(\l-;;’.l.fz:l.\ g‘(:l"-“'c'
ndedem consonanten Accorde kann jeder andere ¢ ~., ante Aron
A . * consonante Accord

35
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Freilich wird der ncunte Takt seine Wirkung nie verfehlen,

weil man von allen vergangenen Qualen hefreit wird.
In andern Willen mochte man unabhiingig vom Zusam-

menhange chenfails dic Berechtigung der Sequenz liugnen,

and doch lisst sie sich rechtfertigen.
Herr Ritscher machte mich auf folgende interessante

Stelle aus Meyerbeers ,,Strucnsee’t aufmerksam: (1ster Ziwi-

schenakt: der Aufruhr: )

Man michte fast glauben, auf dem von Marx ver-
tretenen Grebiete ciner ., sprungweisen Modulation*“ sich zu
befinden, und dann hiitte unsere [{armoniclehre mit vorstehen-
der Sequenz gar nichts zu thom.  Lassen wir den ersten und
vierten Takt fort, so liesse sich dic Stimmung sicher bestim-

men. Der "/_i.s_'—m()ll- Accord (= ¢
and wird durch die michtig wirkenden Takte 5

is%) ist vorgreifend vor !

zu fassen,

\
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und 6 verstindlich. Ich leite alsdann die Intonation aus der
Verwand.tsclmft her. wie sie Seite 164. Tab. A sub (II dar
gestellt ist.  Nach e-dur folgt, durch drei Schritte \'el'mitt(gl;
gedacht, unmittelbar cr—'s", und dieses wird nachtrigli
durch die Folgen e

d+ + ¢t

g+ -+ /'+

ot

gereeh?fertigt. Einen ihnlichen TFall fingirten wir schon
auf Seite 155. Was soll aber der vicrtcb'l'akt? In iﬂrin—
nerung an diS Klinge von Takt 2 und 3, wird man nach
dem Accord ¢is0 vielleicht eis — gis — ris = ¢is* glauben
Zu .htiren. Dann wiire vorstehend nur cine boquel;le Stél‘n'cib-
wrelse gewihlt, und dagegen liesse sich kawm etwas vandcres
einwenden, als dass der Klang des ' entschieden wo“it lliiile;‘

mit ¢ verwandt als eist. (s, Secite 164 Tab A sub 4)

‘ Nun aber wird fl_({ﬁ durch den ersten Takt und ub(.)r—
diess durch Alles Vorhergehende gerechtfertigt, denn d
Stiick bewegt sich in ¢-moll. Die Frage dicbi;h hier .
beantwortet lassen michte, ist diese: kzuin in VOI‘S'[ChCn(l;:I;
Zcilen der 2. und 3. Takt. noch als vorbereitend zum 5. er-
fasst werden, namentlich wenn der 4., onharmonisch' mit
2. und 3. verwandt, in Frinnerung an Takt 1 und fritheres
no.ch cinmal dazwischen tritt? Ieh bin geneigt, die Irage zu
bejahen, und dann wire die ganze Stelle, zwar nicht ﬁ)icht
Yersti’mdlich, aber doch bercchtigt. Dass der Theorie hier-
iiber zu entscheiden obliegt, das scheint mir, steht fest.

12. Sechlusswort.

;Lelder ist ¢s mir nieht vergonnt, meine Untersuchun-
gen in der cingeschlagenen Richtung weiter zu verfolgen
Auch erkenne ich wohl, dass cin grindliches Studium der
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Lehre vom musikalischen Satz  erforderlich wire, um, auf
Grundlage der Prinzipien unseres dualen Harmoniensystems
an die Gesetze der Stimmfithrung, an dic Lehre vom
Contrapunkt, an dic Theorie der Fuge, endlich auch an
den Ban des winfangreichen Kunstwerkes heranzutreten.
Dass neue Gesichtspunkte fiir die Dedeutung des ,,Fugen-
themas®, des ,,dux‘* und ,,comes®, oder der ,,Nachahmung*
wie Lobe sie nennt, nameutlich anch fiir die Theoric der
Gegenbewegung oder Umkehrung sich ergeben miissen,
— das wird man selbst bei oberflichlicher Betrachtung schon
erkennen. Auch die Analyse der Iugen gewinnt auf Grund
unseres Harmoniesystems cine ganz andere Gestalt. — Ich
habe einige Bachsche FFugen in dieser Hinsicht untersucht,
und gefunden, dass die Modulation schr héufig normal nach
dem Prinzip der Phonalitit gebildet, withrend andere Schrift-
steller gerade hier Ausnahmen von der gegebenen Regel zu
finden glaubten. Rein phonische Fugen sind mir zwar nie
zu Gesichte gekommen, immer ist das halbphonische Ge-
schlecht angewandt. TIch habe die bekanntesten Lehrbiicher
der musikalischen Composition zar Hand genommen, und
bemerkt, dass kein einziges Gesetz, das fiir das Dur-Geschlecht
aufgestellt wird strenge und consequent auf die Moll-Systeme
iibertragen worden.  Schon die Dispositionen der Fugen
nebst Erliuterungen gestalten sich meist bei weitem ein-
facher nach mnserem System.  Wenn statt der Phonica, Reg-
nante und Obcrregnante eines phonischen oder selbst halb-
phonischen Geschlechts die Dominante; die [Tonica] und die
[Unter-Dominante| als Hauptklinge hingestellt werden, so
darf man sicher auf mehr Ausnahmen als Regeln rechnen?).

1} Sieh Lobe ,Lehrbuch der musikalischen Composition. Leipzig 1860,
Breitkopf und Hartel. Bd III. Auf Seitc 21 giebt der Verfasser die Disposition
einer as-dur Fuge von Bach, lLobe findet bei der letzsteren in den Nachalmun-
gen V. und VI, Modulationen in die kleine Unterters (F-moll) und grosse Ober-

N
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Lobe hat gewiss in viclen Stiicken Reeht, wenn er die her-
gebrachten Theorieen riigt.  Derselbe Vorwurf aber wird
und muss auch sein System treffen, so lange er die Begriffe
Tonica und Dominante in ganz gleicher Art fiir Dur- und
Moll-Systeme anwendet. .

Am schlimmsten ist die Verbannung des rein phonischen
Geschlechts aus der europaischen Musik. Gerade Bach,
der stets als Muster fiir alle Jiinger der Musik dagestanden,

]if’mnte ausschliesslich das rein tonische und das halbpho-
nische Geschlecht.

Es hat die Theoric der Fuge die Aufgabe, die An-
wendung aller fiir das tonische oder Dur-System gefundenen
Regeln im symmetrischen Gegensatz auf das phonische Ge-
Schlecht zu priifen, dann aber die nothwendigen Abweichun-
8€h, dic fiir das halbphonische Geschlecht gefordert werden,
At das nicht minder berechtigte halbtonische zu ithertragen.

Auch fiir die Lehre vom Orgelpunkt diirfte sich manch
{leucr Gesichtspunkt ergeben, wenn man, wie im Dur-Systeme
Uber Dominante oder Tonica, jetzt im phonischen unter
Regnante oder Phonica die Harmonieen zu erbauen versucht.

Es liegt ein besonderer Reiz darin, von einer neuen,
bﬁestimmten, theoretischen Vorstellung aus das reiche Mate-
r}al der Kunst zu durchforschen. In keinem Gebiete der prak-
tlsc}}en Musik dirften zudem die ,Fesscln des Grundbasses*
weniger empfindlich sein, als gerade in dem der Fuge.

Wesshalb ich weiteren Forschungen zu entsagen ge-
Zwungen bin, dariiber habe ich schon im Vorwort mich aus-
gesprochen. Der Kampf gegen Gewohnheit und Vorurtheil,
k———_——

Sekunde (B-moll), wir wiirden statt dessen solche in die Paralleltonart {phon. c)
und deren Regnante (phon. s) sehen. Ebenso in Nachahmung X1, wo Lobe
‘"?giebt: (gemischt) kleine Unterterz (¥-moll), grosse : bLerterz (C-moll), da habep
Wir die Leit-Tonart von _as, nimlich g, und zwar halbphonisch g.
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gegen Gestalten und Begriffe, die, wenn auch mit Irrthum
behaftet, doch Jahrhunderte hindurch sich behauptet haben,
dieser Kampf ist kein leichter. Um so mehr fithle ich mich
hier zum Schluss gedrungen, wegen der Form meiner Dar-
stellung den Leser nochmals um Nachsicht zu bitten, damit
in gerechter Weise die Sache, soweit sie ihren Werth und
ihre innere Wahrheit selbst bezeugt, gefordert werde,

Bemerkung fiir den Buchhinder,

Die auf Seite 164 eingehefteten 4 Tabellen sind an eben dieser Stelle an-
zubringen, 50 jedoch, dass Tab. A und B gegen einander stehen und die ganze
Ueberschrift erkennen lassen. Dann folgen hinter diesen beiden Tabellen die an-
deren C und D — wiederum gegen einander,
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