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Vorwort. 

EnuARD GRELL, der vor sechsundzwanzig J ahren die Widmung der 
ersten Aufl.age vorliegenden Werkes, und 1876 die der zweiten mit 
freundlichem Wohlwollen entgegennahm, ist am 10. August 1886 nach 
einer reichgesegneten Thatigkeit in seinem sechsundacbtzigsten Lebens
jahre aus dieser Zeitlichkeit geschieden. Seinem Andenken sei in treuer 
Dankbarkeit und Liebe auch fernerhin dieses Buch gewidmet! 

Uber Zweck und Ziel der Lehre babe ich mich in den Vorworten 
zu den beiden friiheren Aufl.agen wohl geniigend ausgesprochen. -
Was nun gegenwartige dritte Aufl.age betrifft, so ist sie in einzelnen 
Abschnitten noch ein wenig erweitert worden, wie eine Vergleichung mit 
der zweiten leicht zeigen wird. Namentlich babe ich mich bemiiht im 
dreistimmigen Satze, wenn neben dem Cantus firmus eine zweite Stimme 
Viertelnoten und eine dritte syncopierte gauze Noten singt, die Regeln 
genauer und klarer als friiher zu geben, da bier die Schiller oft in 
Zweifel sind, mit welchen Intervallen sie die gebundenen Dissonanzen 
begleiten sollen. In dem Capitel von der Fuge babe ich als Beispiel 
noch eine vierstimmige Fuge in Dur, (ionisch,) die bisher fehlte, hin
zugefligt und auch an einigen anderen Stellen, so weit es der Raum 
gestattete, die Beispiele zu vermehren gesucht. 

Berlin, im August 1887. 

H. B. 



Vorwort zur zweiten Auflage. 

Die erste Aufl.age gegenwartigen Buches erschien v.or funfzehn J ahren. 
So lang dieser Zeitraum auch ist, so kann der Verfasser dennoch mit 
dem Erfolge seiner Arbeit zufrieden sein~ denn die Grundsatze, die er 
in der Kunst vertritt, finden heutzutage nur in engeren Kreisen voile 
Zustimmung. Wenn also dennoch eine zweite Ati.flage notig :wurde, 
so ist das ein unverkennbares Zeichen, dass diese Kreise an Umfang 
nicht abgenommen haben. Uber die Grundsatze aber, welche ihn bei 
der Abfassung seines Lehrbuches geleitet haben und die in demselben 
weiter ausgefiihrt sind, mogen die folgenden wenigen W orte an dieser 
Stelle genugen. 

Gesang ist rhythmisch und harmonisch geregelte Sprache: oder 
mit anderen Worten, das sonst ohne genaue Abmessung von lang 
und kurz, von hoch und tief blos gesprochene Wort bewegt sich durch 
die Musik in rhythmischen und harmonischen Verhaltnissen. Diese 
V erhaltnisse, die in der Instrumental-Musik durch anfsere Hiilfsmittel 
erzeugt werden, stellt der Mensch im Gesange durch seinen eigenen 
Korper, d. h. durch seine eigene Stimme dar. Geht hieraus hervor, 
dass der Gesang die Grundlage, wie der U rsprung aller Musik ist, 
so ist zugleich dadurch auch (lie natiirliche Grenze fiir jene Verhalt~ 
nisse gezogen. Tonverbindungen, welche das Ohr des Mensch en nicht 
mit Sicherheit auffassen kann, wird er nimmermehr mit seiner Stimme 
genau wiedergeben konnen. Etwas ahnliches findet auch bei der Dar
stellung von rhythmischen Verhaltnissen statt. 

Das Studium der Musik hat demnach unbedingt mit dem Gesange 
zu beginnen. Die einfachsten und naturlichsten Verhaltnisse der Kunst 
mussen zuvorderst grundlich kennen gelernt und nach allen Seiten hin 
durchforscht werden. Auf harmonischem Gebiete, welches wir hier 
besonders ins Auge fassen wollen, geschieht dies durch das Studium 
der diatonischen Tonleiter, die nicht allein in unserm Dur und Moll, 



- VII' 

sondern aU:ch in, den verschiedenen Octavengattungen (Kirchentonen 
und was mit diesen zusammenhangt) ihre reichen Formen hat. 

An jene Zeiten, in denen sich die Musik in den strengen Grenzen 
reiner Diatonik bewegte, ist daher unter allen Umstanden das · Studium 
der harmonischen Verhaltnisse anzukniipfen, wenn nicht von vornherein 
bei dem Lernenden falsche und verkehrte Ansichten und Vorstellungen 
Platz greifen sollen. Hierbei muss derselbe angehalten werden, alle 
seine eigenen Compositionsversuche leicht sangbar zu schreiben. Es 
ist daher- von dem a1iergrofsten Nntzen fiir ihn, wenn er seine Melo
dien selbst singt, und - so weit es Ort und Zeit gestatten - seine 
zwei- und mehrstimmigen Satze rnit Hiilfe anderer (vielleicht seiner 
Studiengenossen) zur Ansfilhrung bfingt, und skh nicht damit begniigt, 
die Wirkung seiner Oompositionsvetsuche blos durch das Instrumenten
spiel zu priifen, welches immer nur ein N otbehelf fiir die wahren 
harmonischen Verhaltnisse sein kann. *) 

In der Anordnung des Lehrganges bin ich wie in der ersten Auf
lage J osErH Fux gefolgt, **) welcher mit grofser Kenntnis und Ge
wissenhaftigkeit die Lehren der alteren Vocalcomponisten nicht nur 
gesammelt, sondern auch in ein fiir den Unterricht ungemein zweck· 
mafsig;es und consequent durchgefiihrtes System gebracht hat. In 
meiner Einleitung, welche grOfstenteils geschichtlichen Inhaltes ist, 
und auch in der Lehre vom Oontrapunkt und der Fuge selbst, habe 
ich die einzelnen Abschnitte ausfiihrlicher und klarer als in der ersten 
Auflage behandelt, so dass der Umfang der Schrift sich nicht unbe
deutend erweitert hat. 

So moge denn diese zweite Auflage des Contrapunktes der wahren 
Kurist zum N utzen gereichen und immer mehr die Uberzeugung ver
b rei ten und befestigen, dass alle musikalische Bildung vom Gesange 
ihren Ausgang nehmen muss. Die Statte aber fiir den Gesangsunter
richt miissen die offentlichen Schulen, Mhere wie niedere, sein. Nur 

I 

*) Vergl. des V erf. Schrift: ,Die Grofse der musikalischen Intervalle als Grund
lage der Harmonie, mit zwei lithogr. Tafeln. Berlin 1873. Verl. von Jul. Springer." 

**) Graclus ad Parnass1tm sive manuductio ad compositionem musicae regularem, 
methoclo nova ac cet·ta, noncl1tm ante tam exacto orcline in lucem eclita, elaborata a 
JOANNE J osEPno Fux, Sacrae Caesareae ac Regiae Catholicae Majestatis 0AROLI vr. 

Romanontm Imperatm·is supremo chori praefecto. Viennae Austriae, typis Joannis 
fetri van Ghelen, 1725. Fux ist 1660 in Steiermark geboren und am 13. Februar 1741 

zu Wien_ gestorben. Uber seine Lebensverbaltnisse vergl. ,J onANN JosEF Fux, Hoi

compositor und Hofkapellmeister der Kaiser Leopold I., Josef I. und Karl VI. von 
1698 bis 1740. Nach urkundlichen Forschungen von Dr. LunwrG RrTTER voN KocHEL. 
\Vien. 187Z." 
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wenn man in den Schulen dem Gesange wieder, wie es in friiheren 
J ahrhunderten der Fall war, einen wichtigen und ehrenvollen Platz 
bei der Erziehung einraumt und dafiir Sorge tragt, dass jeder einzelne 
Mensch schon im zarten Jugendalter angehalten wird, mit seiner eigenen 
Stimme die rhythmischen und harmonischen Verhaltnisse zu genauer 
Darstellung zu bringen, ist auf eine allgemeine Besserung des musi
kalischen Geschmackes und unserer musikalischen Zustande iiberhaupt 
zu ho:ffen. 

Das vorliegende Buch ist daher recht eigentlich fiir den kiinftigen 
Gesanglehrer geschrieben, der durch dasselbe mit jenen Zeiten vertraut 
gemacht werden soU, in denen der Gesang allein fUr kunstgemafse 
Musik gehalten wurde und noch nicht durch den schadlichen Einfl.uss 
der Instrumentalmusik verdorben war. 

Gewiss hat die Instrumentalmusik auch ihren Wert und ihre Be
rechtigung; so lange sie sich namlich in den bescheidenen Grenzen 
einer Nachahmerin des Gesanges halt und von jenem ihre Gesetze ab
leitet. Im Laufe der Zeiten, schon seit Anfang des achtzehnten J ahr
hunderts und noch friiher, hat dieses Verbaltnis sich aber geradezu 
umgekehrt. Das, was man auf einem mechanisch zu handhabenden 
Gerat durch aufsere Hiilfsmittel, durch vorheriges Abstimmen u. s. w. 
hervorbringen kann, wird jetzt auch der menschlichen Stimme zuge
mutet. Und hierin ist vor allen Dingen die Verschlechterung der 
heutigen Gesangskunst, der Verderb der menschlichen Stimme, ja selbst 
die Verminderung der musikalischen Anlagen bei der grofsen Mehrzahl 
der Menschen zu suchen. Denn anstatt von den einfachsten Verhalt
nissen beim Unterrichte auszugehen und die SchUler anzuhalten, diese 
mit der grofsten Vollkommenheit und Reinheit auszufiihren, wird jetzt 
oft schon in den ersten Stunden die Aufgabe gestellt, Intervalle zu 
singen, die selbst das Ohr eines Geiibteren nur schwer aufzufassen ver
mag, wodurch der musikalische Sinn so weit abgestumpft wird, dass 
vollkommene Reinheit ibm auch bei den einfachsten Consonanzen schliefs
lich nicht mehr Bediirfnis ist. Hieraus folgt aber, dass nur der ein 
guter Gesanglehrer sein kann, der selbst ein griindliches Studium der 
rhythmischen und harmonischen Verbaltnisse durchgemacht hat, in 
deren richtiger Darstellung er seine Schiller zu unterweisen hat, wozu 
mehr gehOrt als die blofse Kenntnis von der Anatomie des mensch
lichen Kehlkopfes und der Atmungswerkzeuge. 

Wenn der St.aat nun, wie es in anerkennenswerter Weise der 
Fall ist , selbst das musikalische Studium zu heben sucht, so kann er 
dies mit gutem Erfolge nur dann thun, wenn er in dem bier angedeu
teten Sinne fordernd eingreift und die Musik zu ihrem natiirlichen 
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Ursprung zuriickfiihrt. Seine Aufgabe ware es daher, anstatt Schulen 
flir virtuoses Instrumentenspiel zu griinden, ein Institut zu schaffen, 
welches gebildete junge Manner zu tiichtigen Vocalcomponisten und 
Gesanglehrern fiir unsere offentlichen Lehranstalten ausbildete. Das 
wiirde eine wahre Hochschule der Musik sein: dann wiirde allmahlich 
das ganze Volk wieder die richtigen Grundsatze der musikalischen 
Kunst erlernen, und aile jene Ausschreitungen, wie sie heutzutage in 
anspruchsvoller Formlosigkeit und Unnatur auftreten, wiirden von selbst 
zu Grunde gehen. Denn der Einzelne hatte in der Schule so viel 
Musik gelernt, dass er ein selbststandiges Urteil gewonnen und die Spreu 
vom Weizen unterscheiden konnte. Aufserdem wiirde die Musik aber 
auch selbst wieder zu ihren alten Ehren gelangen: denn als Bildungs
mittel, wie sie es bei den Alten war, kann sie nur Wert haben, wenn 
sie mit !lem Worte, mit der menschlichen Sprache vereint zur 
Ausfiihrung kommt. 

Berlin, im September 1876. 

H. B. 



Vorwort zur ersten Auflage. 
(Abgekiirzt.) 

lch iibergebe hiermit der Offentlichkeit eine Schrift iiber den Con
trapunkt, in welcher ich den Gang der Studien beschrieben habe, 
welche ein angehender Oomponist durchzumachen hat, wenn er in den 
sicheren Besitz einer fliefsenden und correcten Stimmfiihrung gelangen 
will. So viel und so vielerlei auch heutzri.t~ge · cothpo~iert wird, so 
selten ist es doch, dass in diesem wichtigsten Zweig der musikalischen 
Oompositionstecbnik, in der Stimmfiihrung, die notigen Vorstudien 
gemacht sind, - ja, wir besitzen nicht einmal ein Werk aus der 
neueren Zeit, das hierin den notigen UnteiTicht erteilt. In der vor
liegenden Arbeit habe ich es versucht, diese Liicke auszufiillen. 

Unsere Musik, wie sie sich seit dem dreizehnten Jahrhundert all
mahlich entwickelt hat, ist die mehrstimmige Musik; ein grofser Teil 
ihrer \Virkungen beruht auf einem gleichzeitigen Erklingen mehrerer 
nebeneinander gefiihrter Stimmen. Hierin besteht die wahre Mehr
stimmigkeit, nicht aber in einer Aneinanderreihung von fertigen Ac
corden (wie dies heutzutage haufig in Oompositionen angewendet, ja 
sogar in Lehrbiichern anempfohlen wird), sondern die Accorde sind 
erst die Folge einer gleichzeitigen Verbindung mehrerer melodisch
sangbar geflihrter Stimmen. Urn aber in dieser Kunst der Stimm
fiihrung zu einiger Sicherheit zu gelangen, muss eine lange, selten von 
neueren Oomponisten mit Griindlichkeit betriebene Schule durchgemacht 
werden. Die blofse Harmonielehre und die Art und Weise, wie wir 
in neueren Oompositionslehren die sogenannten polyphonen Formen, die 
Fuge u. dgL abgehandelt finden, sind aber in keiner Weise ein Ersatz 
fiir wirkliche contrapunktische Ubungen. Wie haufig sehen wir nicht, 
dass der Mangel fliefsender Stimmen ( denken wir z. B. an Ohorcom
positionen mit Orchesterbegleitung) durch ein Haschen nach ganz 
aufserlichen Effekten, durch eine sogenannte ,elegante Instrumentation", 
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eigentiimlicb,~ ,Klangfarben" u. dgl. verdeckt werden··soll, was aber 
fiir qen griindlichen Kenner unleidlich ist. 

, Werfen wir einen Blick auf die Geschichte der Musik, so be
_mer~en wir, dass in keiner Zeit die Stimmen sangbarer und mit mehr 
Kunst gefiihrt sind, als in der zweiten Halfte des sechzehnten Jahr
hunderts, der Bliite2;eit des A-capella-Gesanges. Schon die Niederlander 
;de~ funfzehnten Jahrhunderts hatten sich hierin eine unglaubliche 
Fertigkeit angeeignet, ihre Werke )eiden aber noch vielfach an har
_monischen Harten und sie benutzten ihre bewunderungswiirdige Ge
.schicklichkeit hi:iufig in einer unkiinstlerischen Weise, indem sie die 
compliciertesten Canons erdachten, die aber oft gerade ihrer Kiinstlich
keit .wegen fiir die Sanger nicht einmal ausfiihrbar waren. Einige, 
wenn auch nur kleinere Proben dieser Kunststiicke babe ich in meinem 
Buche _iiber die Mensuralnoten und Taktzeichen im XV. und 
XVI. .Jahrhundert (Berlin 1858 bei G. Reimer) im zweiten Abschnitte 
mitgeteilt. 

)m sec~ehnt.en Jahrhundert nahm aber die Musik eine andere 
Richtung. Allerdings batten sich die harmonischen Regeln, denen wir 
hier begegnen, schon friiher Geltung verscha:fft; an Stelle jener com
plicierten _oft ganz unausfiihrbaren Kunststiicke trat eine grofsere Ein
fachheit, so dass wir dieselben in dieser spateren Zeit nur noch bei 
den . theoretischen SchriftstellE:lrn, GLAREAN, SEn. HEYDEN u. A., als 
Beispiele aufgenommen finden. Hauptsachlich war es aber das ge
waltige Genie und der tiefe kiinstlerische Sinn eines PALESTRINA und 
Om.ANnus LAssus, wodurch der reine A-capella-Gesang zu jener bewun
d_erungswiirdigen Klassicitat emporgehoben wurde. Mit Recht haben 
nicht ,nur die Zeitgenossen, sondern auch spatere die unerschOpfliche 
Erfindungskraft . dieser, heiden Manner gepriesen ; in ihren W erken 
_herrscht ein Eb(3)1mafs der Form und vor allem ein Fluss in dem 
Gesange einer je!len einzelnen Stimme, wie wir ihn von keinem spateren 
iibertro:ffen und nur von wenigen erreicht sehen. Die Meisterwerke 
~:En.· BAcu'.s. : und ;HlNDEL'S zeigen allerdings eine ebenso sichere und 
yielleicht noch ausgebildetere Hand im Contrapunktr als ihre Vorfahren 
i~ sechzehnten J ahrhnndert ;· sie brauchten aber nicht mit einer sol chen 
Sorgfalt wie jene zu W erke zu gehen, weil alle ihre Chorcompositionen 
auf eine instrumeptale ·Grundlage berechnet sind. Die Alten schrieben 
aber nW'. fiir. ·reine Singstimmen und batten deshalb schon: der Intona
tion wegen sich · in viel e~geren Grenzen zu halten. An diese Zeit 
miissen w,ir ~aher das Studinm der St~mmfii~ung ankniipfen und miissen 
nacb. ,den Regeln ~Jld ~esetze~, welche damals galte;n '> unsere Ubungen 
einrichten. Keineswegs soll hierdurch unsere Musik jene alte Gestalt 
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wieder erhalten; wir sollen nur von ihr annehmen, was wir durch 
ein Studium unserer heutigen Musik nicht erlernen konnen. Wir sollen 
nach einem ebenso fl.iefsenden Gesang der einzelnen Stimmen wie die 
Alten streben, wenn wir auch durch die heutige Zeit berechtigt sind, 
iiber die engen Schranken ihrer Regeln hinauszugehen, wenn uns auch 
andere Ideen zu unseren Kunstwerken begeistern, als damals. 

Aile unsere grofsen Tonsetzer bis zur Mitte oder dem Ende des 
vorigen J ahrhunderts haben eine griindliche Schule des Contrapunktes 
durchgemacht, und zwar in engem Anschluss an die alten Meister. 
Wenn nun auch im siebzehnten J ahrhundert neben dem alten strengen 
A-capella-Sty! allmahlich sich ein freierer Opern- und Kammer-Styl 
bildete, so stand doch der erstere noch wahrend des ganzen Jahr
hunderts in hohem Ansehen und wurde fiir die Kirche besonders wiirdig 
befunden. Die Schule blieb bei der alten strengen Weise; diesel be 
hatte sich unverfalscht vom Lehrer zum Schiller fortgepfl.anzt, so dass 
noch im Anfang des achtzehnten J ahrhunderts JosEPH Fux seinen 
beriihmten Gradus ad Parnassum verfasste, welcher 1725 zu Wien 
in lateinischer Sprache herauskam. Im zweiten Teile dieses Buches 
wird in einem Dialog zwischen Schiller und Lehrer die Lehre vom 
Contrapunkt abgehandelt. Hieriiber sagt er in der Von-ede: ,Endlich 
,habe ich, urn es Ieichter beizubringen und die Wahrheit deutlicher 
,zu machen, den zweiten Teil in Frag' und Antwort abgefasst, da 
,ich durch ALOYSIUM den Lehrmeister jenes vortreffliche Licht in der 
,Musik, den P ALESTru!u verstehe, dem ich alles, was ich in dieser 
,Wissenschaft weifs, zu danken babe, und dessen Gedachtnis ich zeit
,lebens mit aller Ehrerbietung zu erneuern, niemals unterlassen werde." 
Den SchUler nennt dieser gelehrte und bescheidene Mann nach seinem 
eigenen Namen JosEPH. Es versteht sich von selbst, dass PALESTRINA 
nicht der unmittelbare Lehrer des Fux war. Man sieht aber daraus, 
dass man zu seinen Zeiten auf ein griindliches Studium guter klassi
scher Werke hielt, und so fand denn auch das Fux'sche Werk, welches 
sich auf das strengste den alten Regeln anschliefst, eine solche Teil
nahme, dass es 17 42 von LoRENZ MIZLER zu Leipzig ins deutsche, 
1761 von ALESSANDRo MANFREDI zu Carpi ins italienische und 1773 
von PIERRE DENis zu Paris ins franzosische iibersetzt herausgegeben 
wurde.*) - Auch die Italiener blieben lange bei der strengeren Schule, 
wie die Werke eines BERARmj BoNONCINI, MARTINI, PAoLucci u. a. 

*) Uber die Ubersetzungen des Gradus ad parnassum vergl. Dr. LUDWIG 

RITTER voN KocHEL's oben S. VII citiertes Werk iiber JoHANN JosEF Fux, S. 353, 
Beilage IV, 4. 
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beweisen, und namentlich ist es das Werk des zuletzt genannten, 
welches sich durch eine reiche Beispielsammlung von Werken nam
hafter Componisten, wie PALESTRINA, LAssus und auch spaterer, PERTI, 
MARCELLo , CLARI u. a., auszeichnet. 

Der Lehrgang der alten Schule, wie er auch in vorliegendem Buche 
abgehandelt ist, hestand darin, dass zunachst die contrapunktischen 
Ubungen in den verschiedenen Octavengattungen (Kirchentonarten) an 
einen Cantus firmus angekniipft wurden. Der Schiiler musste zunachst 
einen solchen Cantus firmus zweistimmig bearbeiten, d. h. er musste 
ibm eine zweite Stimme als Contrapunkt entgegensetzen, und zwar 
zuerst, wenn wir uns den Cantus firm us in ganzen N oten denken, 
ebenfalls in ganzen, dann in hal ben, hierauf in Vierteln, alsdann in 
syncopierten ganzen und schliefslich in Noten von verschiedener Geltung, 
eine freie selbstandige Melodie bildend. Diesen zweistimmigen folgten 
drei- und vierstimmige Ubungen in derselben Weise. Nachdem der 
Schiiler hiermit eine geraume Zeit hindurch beschiiftigt worden, bis er 
sich eine wirkliche Sicherheit in diesen verschiedenen , Gatt ungen" 
des Contrapunktes angeeignet hatte, verliefs man den Cantus firmus 
und es begannen die Voriibungen zur Fuge, namlich die Bildung von 
kurzen zwei-, drei- und vierstimmigen Satzen, in welchen die Stimmen 
nachahmend hintereinander eintreten. Hieran schloss sich die einfache 
Fuge (zwei-, drei- und vierstimmig) an. Nun erst, nachdem der 
Schiiler hierin sicher geworden, ging man zum doppelten Contra
punkt iiber, welcher namentlich in der Octave und Duodecime zur 
Bildung von Fugen mit zwei Themen von grofser Wichtigkeit ist. 
In vielen neueren W erken iiber Contrapunkt wird der Fehler gemacht, 
dass man als Voriibung zur Fuge den Canon anempfiehlt und den 
Schiller mit dieser unbequemen und reizlosen Form qualt, welche mit 
der Fuge nichts weiter gemein hat, als dass in ibm die Stimmen 
hintereinander nachahmend eintreten. 

Ein anderer Fehler in neueren Werken besteht darin, dass auch 
der doppelte Contrapunkt vor der Fuge genommen wird. In der ge
wohnlichen Fuge, in welcher nur ein Thema ohne bestimmten Gegen
satz auftritt, kann derselbe aber gar nicht zur Anwendung kommen. 
Etwas a.nderes ist es natiirlich, wenn ein zweites oder Gegenthema 
dem Hauptthema gegeniibertritt. Da ist es von Wichtigkeit, bald das 
eine, bald das andere als Oberstimme zu hOren, bald es dem Fiihrer, 
bald dem Gefahrten entgegensetzen zu konnen. Erst hier findet der 
doppelte Contrapunkt seine praktische Anwendung. Hiernach ist 
es fiir den Compositionsunterricht unerlasslich, dass man die Fugeniibung 
in zwei Abschnitte teilt: dass man vor dem doppelten Contrapunkt 
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einfache Fugen mit zwei, drei und vier Stimmen arbeiten Hisst, und 
dann, wenn him·in Sicherheit erlangt ist, den Schiller mit dem doppel
ten Contrapunkt in der Octave, Decime und Duodecime vertraut macht. 
Dem1 diese drei sind filr die nun zu erlernende Fuge mit· mehreren 
Themen unentbehrlich, und so lernt der Schiller zugleich seine erworbene 
:B'ertigkeit im doppelten Contrapunkt praktisch anwenden. Letzteres 
scheint mir von besonderer \Vichtigkeit, da es nicht zweckmafsig ist, 
dass der Schiller mit diesen oder noch complicierteren Arten des Contra
punktes (z. B. in der Septime, None, Undecime u.s. w.) hingehalten· 
winl, ohne dass er erfahrt, welch en N utzen er von dieser Kunst zu 
ziehen im Staude ist. 

SEn. BAcH und dessen Schiller fingen indes in Deutschland zuerst 
an, die alte strenge Schule zu verlassen. Obgleich nun der grofse 
BAcn niemals selbst etwas tiber die Theorie der :Musik geschrieben hat,· 
so erhalten wir doch tiber seine Lehrart hinreichende Kunde durch 
seine zahlreichen Schiller, von denen der bedeutendste und griindlichste 
Jon. PurL. KmNBERGER ist. Derselbe hat nach seinem eigenen und 
FoRKEL's Zeugnis die BAcn'sche Lehre seiner ,Kunst des reinen 
Satzes in der Musik" (Berlin und Konigsberg 1774 bis 1779) zum 
Grunde gelegt. In einem klein en, nicht viel spater erschienenen 
Schriftchen , Gedanken ii ber die verschied en en Lehrarten in 
der Composition" (Berlin 1782) sagt er, dass zwar die Musik dem 
BERARDI, BoNoNcrNr und Fux die reinsten Lehren zu verdanken habe, 
diesel ben seien aber , iibertrieben streng". Dagegen nennt er die 
BAcn'sche Methode die ,einzige und beste". Diese ist aber, wie wir 
sie durch ihn kennen gelernt haben, nichts weniger als eine praktische 
Unterweisung in der Stimmftihrung, sondern vielmehr eine aus den 
\Verken seiner Zeit, namentlich den BAmr'schen Corripositionen abge
leitete Accord- oder Harmonielehre, welche natiirlich dem fertigen 
Musiker viel interessantes bietet, aber in keiner weise das befordert~ 
wonach wir streben, Gewandtheit in der Stimmfiihrung. Daher kann 
man nicht umhin, bei der grofsten Ehrfurcht vor dem Genius BAcn's, 
der wie kein anderer die Tone in seiner Gewalt hatte, dennoch sein 
Lehrtalent fiir die Composition in Zweifel zu ziehen, - ja, wir 
konnen vielleicht sagen, dass dieser Mann so unendlich mnsikalisch 
begabt war, class er deshalb als Lehrer gerade in diesem Fache Weniger 
bedeutend war und zu hoch ilber seinen Schiilern daRtand. Denn das 
wil~d wohl von allen griincllichen Musikkennern zugegeben werden, dass 
et> keinem seiner Schiller, selbst seinen eigenen Sohn KARL PHrLrPP 
EMANUEL nicht ausgenommen, gelungen ist, seine contrapunktische 
Freiheit in der Stimmfhhrung nur annahernd zu erreichen, obwohl 
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sie sich viele der eigentiimlichen harmonischen Wendungen ihres un
vergleichlichen Lehrers anzueignen gewusst haben. Und leicht ist es 
moglich, dass BAcH es nicht fUr notig hielt, lange bei den ersten und 
einfachsten Ubungen zu verweilen, weil ihm gleichsam schon bei der 
Geburt das gelaufig war, was ein anderer erst durch ein langes Studium 
miihevoll erreicht. 

Ubrigens ist die altere Weise, den Contrapunkt nach den ver
schiedenen Gattungen zu lehren, stets von einigen Theoretikern fest
gehalten worden, wenn auch mit dem grofsen Mangel, dass sie das 
Arbeiten in den alten Kirchentonen fiir unniitz, oder wenigstens fiir 
unwesentlich, hielten. Dies sehen wir z. B. in J oH. GEoRG ALBRECHTS· 
BERGER's Anweisung zm· Composition (Leipzig 1790), in CHERUBINI's 
Cours de Contre-point (Leipzig, bei Kistner, franzosisch und deutsch), 
auch in der in letzter Zeit erschienenen Lehre vom Contrapunkt von 
DEHN (herausgegeben von ScuoLZ). Alle. in genannten \Verken auf
gestellten Ubungen halten . sich nur an Dur und Moll. Dies V erfahren 
hat aber ma11cherlei N achteile: Wir lernen einmal ohne. griindliches 
Studium der alten Tonarten niemals die alten Meisterwerke recht 
wiirdigen und den Gang der Musikgeschichte verstehen; ferner ist es 
aber auch fiir ein richtiges Modulieren, wenn wir streng diatonisch 
schreiben wollen, hOchst wichtig, dass wir wissen, wie wir auf jeder 
Stufe der diatonische.n Leiter regelrecht einen Schluss einzurichten haben. 
Ich glaube, die Richtigkeit dieser Behauptung wird sich nur dann ein
sehen lassen, wenn man selbst das Studium, wie es hier vorgeschrieben 
wird, griindlich durchgemacht hat. 

Fiir einen Musiker, der fiir die Kirche zu schreiben gedenkt oder 
sonst einer ernsteren Richtung (z. B. dem Oratorium) sich zuwendet, 
halte ich das Studium_ des Contrapunktes in der angegebenen Art fiir 
eine IJnerlassliche Bedingung, Aber auch der, welcher in der aller
freiesten \Veise seine Krafte dem Theater oder dem Concertsaal wid
men :will, gewinnt, wenn er sich Geschicklichkeit in der Stimmfiihrung 
erworben hat. Man denke sich z. B. einen Operncomponisten, der eine 
Arie componieren will, in welcher irgend ein Instrument die Singstimme 
ebligat begleiten soli, oder in welcher er die Violinen in gleichmiifsig 
dahin:fliefsenden Passagen benutzen will, - wie leicht werden ilnn der
gleichen Dinge , wenn er sich bei seinem Studium von vornherein daran 
gewolmt hat, nicht Accorde aneinanderzureihen, sondern obligate Stim
men zu schreiben. Mit welcher Sicherheit wird ein solcher seine En
semblestiicke und Finales zusammensetzen, wenn er mit Leichtigkeit 
eine l<~uge zu schreiben im Stande ist. Mit Recht nennt daher CuE
numNI in der Einleitung zu seinem Cours de Contre-point die Kunst der 
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Fugencomposition die Grundlage aller Composition. Und sehen wir die 
Werke unserer grofsen Meister an, wie hatten BAcH, H.A.NnEL, Mo
ZART u. a. in oft unglaublich kurzer Zeit ihre grofsten Meisterwerke 
hinstellen konnen, wenn sie nicht die Stimmffthrung beherrscht hatten? 
Und gerade bei den schwierigeren Formen, in grofsen ausgeffthrten 
und fugierten ChOren ist alles wie aus einem Gusse hingeworfen und 
klingt, als verstftnde sich das folgende von selbst, und dennoch in 
jedem Augenblicke unterhaltend und neu. 

Wie schon oben gesagt, babe ich mich in vorliegendem Buche in 
der Anordnung fast ganz dem zweiten Teile des Fux'schen Werkes 
angeschlossen; ich babe daher fast aile seine Beispiele herftber ge
nommen, aber auch vielfach neue hinzugefftgt, da mir die seinen nicht 
immer ausreichend erschienen. Eine weitHtuftige . Behandlung der 
mathematischen Klanglehre, wie sie in vielen alten Lehrbftchern 
gegeben ist, ist flir unsere Zeit nicht mehr angemessen. In der 
Einleitung*) babe ich statt dessen nur in der Kftrze die akustischen Ver
haltnisse der diatonischen Tonleiter auseinandergesetzt; hieran knftpfen 
sich einige historische Notizen fiber die Entwickehmg der Notation und 
fiber die Kirchentonarten , welche in dieser Weise wohl noch nicht 
zusammengestellt sind, im ftbrigen aber keine Ansprftche auf Neuheit 
haben. Sie sollen nur den Schiller auf die Litteratur und Geschichte 
seiner Kunst aufmerksam machen. 

Fux geht in seinem Gradus ad parnassum nicht fiber den vier
stimmigen Satz hinaus; einige Andeutungen fiber den mehrstimmigen 
schienen mir indes nicht ohne Nutzen, obgleich sich im ganzen nicht 
viel hierftber sagen Htsst. Wenn man Fertigkeit in der Stimmft\hrung 
bis zum vierstimmigen Satze in einem gewissen Grade erreicht hat, so 
hOrt die eigentliche specielle Anleitung auf; man lernt dann durch un
ausgesetztes eigenes Arbeiten und durch das Studium guter Werke 
mehr, als durch Bucher und Lehrer. Ich habe mich daher in diesem 
Punkte kurz gefasst und statt dessen einige Beispiele von alteren 
Componisten beigegeben. 

*) Diese Einleitung ist in der zweiten und dritten Auflage giinzlich umge· 
arbeitet und bedeutend erweitert worden, mit Ausnahme des zweiten Capitels: 
,Musikalischer Ton. Akustische Verhiiltnisse", iiber welchen Gegenstand der Verf. 
inzwischen eine besondere bereits oben S. VII citierte Schrift: "Die Grofse der musi
kalischen Intervalle" veroffentlicht hat. 

Berlin, im November 1861. 
H. B. 
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Einleitung. 

Cap. I. 

Vom Rhythmus. 

Rhythmus ist eine nach gewissen Gesetzen geordnete Einteilung der· Zeit. 
Diesel be geschieht zunachst dadurch, dass wir Zeitteile von gleicher Dauer 
abmessen. Diese gleichmafsig abgemessenen Zeitteile sind aber an und fur 
sich noch nicht Rhythmus, wenn nicht noch ein zweites Moment, die Be
tonung, hinzukommt, durch welche man mehrere solcher Zeitteile zu einer 
grofseren Einheit zusammenfasst. Eine solche Einheit nennt man Takt, 
woflir man aber auch den Namen Rhythmus gebraucht. 

Man kann die absolute Grofse der einzelnen unter einander gleichen 
Zeitteile verschieden annehmen, so dass es langsamere und schnellere Rhythm en 
giebt, d. h. , dass Takte von gleicher Anzahl der Zeitteile einen grofseren oder 
kleineren Zeitraum einnehmen konnen; doch wird nach heiden Seiten hin 
durch das dem Menschen innewohnende Gefiihl die Grenze gezogen. Sind 
die einzelnen Zeitteile zu grofs, d. h. , ist die Folge derselben gar zu Iang
sam, so verlieren wir das Urteil iiber ihre Grofse und Gleichheit und es 
gelingt uns nicht mehr ohne aufsere Hiilfe, sie als von gleicher Dauer auf
zufassen; sind sie dagegen zu klein, d. h. geschieht ihre Folge zu schnell 
nach einander, so sind sie schliefslich nicht mehr unterscheidbar. Innerhalb 
dieser Grenzen (die freilich nicht genau zu bestimmen sind) ist die Mannig
faltigkeit der Grofse unendlich, und wir bezeichnen dieselbe als Geschwin
digkeit oder Tempo. 

Die Betonung fasst mehrere solcher Zeitgrofsen oder Zeitteile zu einem 
Takt oder Rhyt.hmus zusammen, und wir nennen jene Zeitgrofsen oder Zeit
teile nun Taktzeiten. In jedem Takt ist diejenige Taktzeit, auf welche 
die Betonung fll.llt, gute Taktzeit oder Arsis, die unbetonte ist schlechte 

Bellermann, Contrapunkt. 3. A.ufi. 1 
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Taktzeit oder Thesis*). Das uns innewohnende Geflihl verlangt, dass die 
Betonungen oder guten Taktzeiten immer nach einer gleichmafsigen Anzahl 
von Taktzeiten wiederkehren. Aber auch bier ist eine Grenze gezogen, und 
zwar eine ganz bestimmte, so dass wir nur zwei Taktarten zu unterscheiden 
im Stan de sind, namlich die gerade und die ungerade. In der ersteren fassen 
wir je zwei Zeiten unter einer Betonung zu zweizeitigen oder geraden Takten 
zusammen; in der anderen je drei Zeiten zu dreizeitigen oder ungeraden. 
In einem geraden Takt folgt auf die bet.onte oder gute Taktzeit (Arsis) 
eine unbetonte (Thesis). In einem ungeraden Takt folgen dagegen auf die 
gute oder betonte Taktzeit zwei unbetonte. Die Taktzeiten wollen wir hier 
und in den folgenden Auseinandersetzungen durch Viertelnoten bezeichnen, 
so dass der gerade Takt als Zwei-Viertel-Takt erscheint, 

214 F i I F i I i i I F etc. 

und der lll}gerade als Drei-Viertel-Takt. 

3/4 F i i I F i i i F i i I F etc. 

Auf diese heiden Grundformen, den geraden oder zweizeitigen und un
geraden oder dreizeitigen Takt, sind alle rhythmischen Gestaltungen zuriickzu
flihren, so mannigfaltig diesel ben auch scheinen mogen. Denn nehmen wir 
vier Zeiten zu einem Takte zusammen, so zerlegen sich diese schon von 
selbst in zwei mal zwei Zeiten. Bei einem Zusammenfassen von flinf Zeiten 
aber drangt sich uns unwillkiirlich die Teilung in 2+3 oder umgekehrt 
3 + 2 auf, in folgender Weise: 

entweder 5f4 • ••• • • • ·=· • i/F etc. I i :I I I I I :I I 

oder oj4 
A o A • iiF i • ••• • • ••• etc. i I : ! I I I I • I 

•I 

Hierdurch wiirden wir Betonungen in ungleichmafsigen Abstanden be
kommen, wodurch das rhythmische Geflihl verletzt wird. 

Es darf indes nicht unerwahnt bleiben, dass nach den Ueberlieferungen 
der alten griechischen Rhythmiker die Griechen neben der geraden Taktart, 

*) Ich bezeichne, dem in neueren Scbriften iiber Rbythmik und Metrik seit BENTLEY 

eingefiihrten Gebrauch gemiifs, die gute oder betonte Taktzeit mit Arsis und die schlechte oder 

unbetonte mit Thesis, wiihrend Jos. Fux und andere Schriftsteller jener Zeit diese Wiirter um
gekehrt gebrauchen, und Thesis die gute und Arsis die schlechte Taktzeit nennen, weil allerdings 

die griechischen und lateinischen Schriftsteller meistens diese Bezeichnung haben, wobei sie vom 

Niedersetzen und Heben des Fufses beim Tanzen und Marschieren ausgehen. Sie haben aber 
zuweilen auch die jetzt iibliche umgekehrte Bezeichnung, die sich auf He bung und Senkung der 
Stimme griindet. Die Stellen der .A.lten iiber diesen Gegenstand s. in der .A.nmerkung zum Ano
nymus de musica ed. F.RrEDR. BELLERMANN (Berlin 1841) S. 21 und in RossBACH's griechi

scher Rhythmik (Leipzig 1854) S. 25. 
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die sie das yevor; !aov nann ten und der ungeraden, ihrem yevor; otn/..IXatov 
auch die flinfteilige Taktart, das sogenannte yevor; ~f.!.lOAWV (nach dem 
Verhaltnis 3 : 2) im Gebrauch hatten. Die moderne M:usik halt jedoch eine 
solche V ereinigung von flinf Zeiten unter einer Betonung mit Recht flir 
unrhythmisch. Ueber das, was wir heutzutage Hemiolien nennen siehe 
weiter unten, S. 10. 

Wie man zuniichst die einzelnen Zeitteile in zwei und dreiteilige 
Takte gruppiert hat, ebenso werden nun mehrere dieser Takte zu grofseren 
Takten zusammengefasst, und zwar ebenfalls wieder dnrch die Zahlen zwei 
nnd drei, so dass wir durch die Zusammensetzung von zwei geraden den 
vierzeitigen Takt erhalten, den wir in Viertelnoten so ausdrlicken: 

c I F i i i I F i r i I F etc. 

In einem solchen grofseren Takte wird die erste Taktzeit durch eine 
stiirkere Betonnng hervorgehoben, so dass nun jene einfachen Takte, aus 
denen er zusammengesetzt ist, unter einander wieder in dem V erhiiltnis von 
Ar.sis und The.sis stehen. Hiernach hat das erste Viertel von den vier 
Taktzeiten die Hauptbetonung, das dritte die Nebenbetonung, wiihrend das 
zweite und vierte Viertel die unbetonten Taktzeiten sind. Die Haupt-Ar.sis 
bezeiclme ich durch dieses Zeichen ~, die N ebenbetonung hierdurch -. 

In iihnlicher Weise werden auch drei gerade Takte zu einem grofseren 
Takte verbunden. Bei der Annahme von Viertelnoten im langsamen %- Takt so: 

3/2 • " i " • " I • " • " • " I • etc I I I I I I I I I I I I I I · 

In diesem grofseren sechszeitigen Takte steht der erste kleinere zwei
zeitige Takt zu den heiden folgenden nach M:afsgabe des dreiteiligen Rhyth
mus in dem Verhiiltnis von Ar.sis und Thesis, so dass von den sechs Takt
zeiten die erste die Hauptbetonung, die dritte und ftinfte Nebenbetonungen 
haben. 

Ferner kann man auch vier gerade Takte zu einem grofseren zu-
sammenfassen, wie hier: 

;;;: 
. 

lr rl 
;;;: c 2ft • • • . ~ • etc . Ill' Ill' 111'•111' • Ill' • 111'•111' i Ill' 

I I I I :I I I I I I I :I I I 

Dieser achtzeitige Takt besteht aus vier zweizeitigen kleineren Takten, 
zugleich aber auch aus zwei vierzeitigen. Wir haben auf dem ersten Viertel 
die Hauptbetonung des ganzen Taktes und auf dem f1inften Viertel eine Neben
betonung, welche sich zu den Betonungen des dritten und siebenten Viertels 
wie eine Hauptbetonung verhalt. 

Je grofser die Takte werden, desto schwieriger ist es, die verschiedenen 
Grade der Betonungen zu unterscheiden, so dass man noch grossere Zusammen-

1* 
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setzungen, wie z. B. den aus sechs einfachen geraden oder drei vierzeitigen 
Takten bestehenden zwiilfzeitigen Takt, 

. 
""3ft ; •• ill:; ill • ill:; ill ill • 
L I I I I :1 ! I I :1 I I I 

~ etc. 
I 

und ferner den aus vier vierzeitigen Takten bestehenden sechzehnzeitigen, 

c ( /l r i F i ; F i F i ~ f i F i ~ F i F i I r etc. 

kaum noch als Takteinheit empfiudet, weshalb sie in der Praxis nur in hiichst 
seltenen Flillen Anwendung finden diirften. 

Im nngeraden Rhythmus kommt in derselben Weise die Znsammenfassung 
von zwei, drei und vier einzelnen Takten zu griifseren vor. Im Sechs-Viertel
Takt haben wir einen aus zwei einfachen ungeraden Takten bestehenden 
griifseren Takt. 

614 • ill ill • ill ill 1 • ill ill ill ill ill 1 • t ! I I I I I I I I I I I t e c. 

Im N eun -Viertel- Takt haben wir einen a us drei einfachen ungeraden 
Takten bestehenden griifseren Takt. 

9/4 F i i F i i F i i I F i i i i i F i i I F etc. 

Im Zwiilf- Viertel-Takt haben wir einen aus vier einfachen ungeraden 
Takten bestehenden griifseren Takt. 

12/4 ~ ill • • ill ill· • • ill ;i ill •I ii etc. 
I I I I I ! :: I I I I I I 

Hieriiber pfl.egt die moderne Musik nicht hinauszugehen, obwohl der 
Achtzehn-Viertel-Takt d. h. die Verdopplung des N eun- Viertel- Taktes vielleicht 
noch zullissig wlire. 

18/4 ill ill ill • • ill • ill ill•ill ill ill • ill ill • • j I f etc. I I I I I I ! I I :I I I I I I I I 
In Bezug auf die beiden sechszeitigen Takte, nlimlich : 

3/2 
A • • • - • ill ill i ill • ill ill i r etc. I I I I I I I ! I I I 

6j4 • ill r i i • • ill ill • ill ill lill etc. I I I I I I I I I I I 

sei hier hinzugefiigt, dass dieselben trotz ihres gleichgrofsen Umfanges in 
ihrem W esen durchaus verschieden von einander sind. Wie wir sehen, kann 
es also verschiedene griifsere zusammengesetzte Takte geben, welche die 
gleiche "Anzahl von Taktzeiten haben, aber durch ihre Zusammensetzung sich 
von einander unterscheiden. Ihre Art bestimmen wir immer nach den ihnen 
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zu Grunde liegenden einfachen 1'akten. Der Sechs- Viertel- Takt gehOrt hier
nach der ungeraden Taktart an, weil er sich aus zwei einfachen ungeraden 
Takten zusammensetzt; der langsame Drei- Hal be- Takt gehort dagegen der 
geraden Taktart an, weil er sich aus drei einfachen geraden zusammensetzt. 

Wie wir bis jetzt mehrere einfache Takte zu grofseren zusammen
gesetzten vereinigt haben, so dass die einfachen Takte in jenen grofseren gleich
sam als Taktzeiten erscheinen; in derselben Weise kann man na:ch der an
deren Seite hin die einzelnen Taktzeiten in kleinere Teile zerlegen, was 
wiedernm nur durch die Zahlen zwei nnd drei geschehen kann. Alsdann kann 
man anch die so gewonnenen kleineren Taktteile nochmals durch die angegebenen 
Zahlen teilen und so fort. Dies hat aber ebenfalls seine Grenzen und hangt 
namentlich vom Tempo, d. h. von der GrOfse der Taktzeiten selbst ab; denn 
die Teilung so weit fortfii.hren zu wollen, class die hierdurch entstehenden 
kleineren N oten sich nicht mehr auffassen und rhythmisch gliedern lassen, 
wiirde aufserhalb der erlaubten Grenze liegen. 

Die Teilung durch zwei ist die gewohnlichere, z. B. 

etc. • I • 
I • I 2)4 i 

• • l-1 LJ • • w • • L_l ,,,, 
::::::::::= 

,,,, 
=== 
• i • I • i etc. 

• • L...J • • w • • LJ 
'-LU _, 

Aber auch die Teilung durch drei kommt vor. Ihre Bezeichnnng in der 
N otenschrift geschieht gewohnlich dnrch die Triole, 

-• c:; I 3 
• I 

3 

• I 
3 

• I 
3 

• I 
3 

• I i 
3 

• I 
3 

etc. 

•••••••••••••••••••••••• LL.J LU LLI L.L.J LLI L.L..J L..L.J L.LJ 
• 

falls der Komponist nicht von vorn herein auf eine dreiteilige Untereinteilung 
Riicksicht nimmt und die Taktzeiten selbst durch punktierte Viertelnot~n 
ausdriickt. Dann miissen wir den einfachen geraden Takt als 6fs Takt, de~· 

einfachen ungeraden 'fakt als 9fs Takt und den vierzeitigen als 12/ 8 Takt u. s. w. 
schreiben, wie hier: 

6)s ,. , . 
I I 

,,, ~~~ w--

, , 
I I 

3 3 ,,, rrr w.J 
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Und hierbei kann nun wieder die Untereinteilung durch zwei und drei 

stattfinden, z. B. 

,. ,. ,. ,. 
6js I I 

oder 
I I , , , 

" 
, , , , 

" 
, , , 

~w ~w ~1.-..1 1.--1..-..J 
:l 3 3 3 3 3 

H"H"W uur:; ._, W'-!.1'!-f! """'-!..!""" =- = 
so wie auch bei der Teilung der Taktzeiten durch zwei eine Untereinteilung 

m Triolen stattfinden kann, z. B. 

" I ,. , 
I I ---

" I 

" , 
~ 

" I 

" , \....._.J 
3 3 3 3 3 3 

HW ~~~ w=-;r 

, 
I , , 
~----1 

3 3 
=..t.J , f , ,, = 

etc. 

In der modernen Instrumentalmusik werden dergleichen Teilungen oft 

absichtlich bis zur U nverstandlichkeit angewendet. In der Vokalmusik, nament

lich aber im mehrstimmigen Chorgesange, ziehen sich die Grenz en von selbst, 

wenn der Komponist die notige Rlicksicht auf die menschliche Stimme nimmt 

und wenn ihm daran gelegen ist, dass die Sanger sowohl die Textworte ver

standlich aussprechen, als auch die rhythmischen und harmonischen V erhal tnisse 

der Komposition klar und deutlich ausflihren konnen. 

In den vorstehenden Auseinandersetzungen haben wir die Taktzeiten, 

oder wie sie die Alten in Riicksicht auf das Taktschlagen nann ten, die 

OY)[leta 1to06~ nach willkilhrlicher Annahme stets als Viertelnoten und bei 

der dreiteiligen U ntereinteilung als punktierte Viertelnoten geschrieben. 

Die Praxis halt an dieser Schreibweise nicht fest, sondern wahlt von den 

verschiedenen Notengattungen, von denen jede die nachst kleinere Gattung 

zweimal umfasst, irgend eine beliebige zur Bezeichnung der Taktzeiten her

aus. Nehmen wir z. B. das Lied: ,Heil dir im Siegerkranz", welches dem 

einfachen ungeraden Rhythm us angehort, so pflegt man es gewohnlich in der 

hier angegebenen Weise im Drei- Viertel-Takt zu notieren: 
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Beispiel A. . 

===~--==--t==l==~-==I=---- ~~·'" ---==1= :t1~.iol- -·-·-~ =LI_-•-f'-- -r:::==~:==t- -r:::==~-·- -¥.)-~-4-==f:: l===t= -=-==t= ==--=---= =---=-t;;=+= : 
Heil dir im Sie- gerkranz, Herrscher des Va- terlands 

Die Praxis kann hierfdr aber auch die kleinere oder auch die grllfsere 
N otengattung wl!.hlen, wie die heiden folgenden Beispiele (B und C) zeigen: 

Beispiel B. 

"' :t1:-.~o~-~--• • ~-Ei 1- , E~~ r:=r==~=-==~ 
~-~--8--t;;==:;;==t;1=f==--~=J~~-=-j,oi-E_"'"":=~~:3E: 

Beispiel C. _________ I_=l_=l ___ I ___ ~~-- ~-
i1-.lol-:lt-s-s-=FL =:;:.._ ·==~ :;~-r-t-= -F -~-~- = 
::J3:lt:_~-r==+-t= ~--===t= +----=----== __ t==~== = 

Im Beispiel B driicken wir die Taktzeiten nicht durch Viertelnoten 
sondern durch Achtelnoten aus und bezeichnen die Taktart als Drei-Achtel
Takt. Die Achtelnoten haben hier dieselbe Geltung d. h. dieselbe Geschwin
digkeit, dasselbe Tempo, wie die Viertelnoten im Beispiel A. - Im 
Beispiel C. bezeichnen wir die Taktzeiten durch halbe Noten und nennen die 
Taktart den Drei-Halben-Takt. Auch hier ist das Tempo nicht gel!.ndert, 
und es haben die halben Noten dieselbe Geschwindigkeit, welche die Viertel
noten im Beispiel A hatten. 

Im sechzehnten J ahrhundert pflegte man die gerade Taktart fast immer 
als vierzeitigen Takt aufzufassen, also dipodisch zu messen; und die Takt
zeit wurde meist durch die halbe Note (minima) ausgedriickt, so dass dann 
die brevis ( unsere doppelte Taktnote) die Note fUr den vollen vierzeitigen 
Takt war, 

e~ =I= =i=IF F F Fi 
weshalb man den vierzeitigen Takt in dieser Gestalt noch heute den alla
breve-Takt zu nennen pflegt. 

Die ungerade Taktart wurde fast stets als einfacher dreizeitiger Takt 
aufgefasst, und die Taktzeiten meist durch ganze Noten (semibreves), seltener 
durch hal be N oten (minimae) bezeichnet: 

Im ersteren Falle nennen wir die Taktart heutzutage den Drei-Eintel-Takt, im 
anderen den Drei-Halben-Takt. Die Musiker des fdnfzehnten und sechzehnten 
J ahrhunderts nann ten die erstere Schreibweise das tempus perfectum, die andere 
die prolatio major.*) - Grllfsere zusammengesetzte Takte kamen bei ihnen 

*) Ueber diese Ausdriicke vergl. des Verfassers Schrift: ,Die Mensuralnoten und 
Taktzeichen im XV. und XVI. Jahrhundert," Berlin bei Georg Reimer 1858. 
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selten vor, obgleich es einzelne Beispiele giebt, z. B. fiir den sechszeitigen 

Takt in der geraden Art die Motette von PALESTRINA , Tollite y"u,qt~Jn 

meum", No. 29 im ersten Buche der vierstimmigen Motetten. 

Da die Praxis erstlich keine bestimmte Notengattung zur Bezeichnung 

der Taktzeiten festgestellt hat, und zweitens die absolute Grofse der Takt

zeiten sehr verschieden sein kann, und drittens kleinerer Taktteil und Taktzeit 

wieder in demselben Verhaltnis stehen wie Taktzeit und Takt, so ist es oft 

nicht genau zu bestimmen, welche Notengattung wir in einem Gesange als 

Taktzeiten und welche wir als Teile derselben aufzufassen haben. In einem 

so einfachen Liede, wie z. B. ,Heil Dir im Siegerkranz" kann kein Zweifel 

dariiber herrschen. Denn mogen wir dassel be in einer N otengattung wie wir 

wollen notieren, so wird Niemand hier anders als drei Taktzeiten markieren. 

Ebenso in dem Liede ,Freiheit, die ich meine", 

niemand anders als vier Zeiten, und so in vielen Gesangen. In anderen 
aber, denen grofsere zusammengesetzte Taktarten zu Grunde liegen, z. B. in 

solchen, die im langsamen Drei-Viertel- oder Drei-Halben-'l'akt geschrieben 

sind, tritt leicht der Fall ein, dass der eine Sanger die Achtel- ( oder Viertel-) 

N oten und der andere die Viertel- ( oder hal ben) N oten als Taktzeiten ansieht 
und darnach taktiert, d. h. also, dass der eine in derselben Zeit sechs zahlt, 

in welcher der andere drei' wie hier: 

l 2 ~ 4 5 6 I ~ 2 !! 4 5 6 
- -

3/2 ~ ~ ~ ~ ~ ~ I ~ ~ ~ ~ ~ ~ etc. 
I I I I I I I I I I I I 

1 2 3 1 2 3 

3j2 - - - etc. ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ 
I I I ! I I I I I I I I 

Die Wirkung ist natiirlich diesel be, denn kleinerer Taktteil und Taktzeit 

stehen, wie bereits gesagt wurde, in dem Verhaltnis wie Taktzeit und Takt, 

und der eine Sanger ist von Natur und Uebung im Staude, grofsere Zeit

raume als Tak~zeiten aufzufassen und abzumessen als der andere. Wir sehen 

daraus, dass die Darstellung des Rhythm us auf einer doppelten Thatigkeit des 

Ausfiihrenden beruht, namlich erstlich in einem Zusammenfassen von gewissen 

Zeitteilen zn grofseren Zeiteiuheiten, und dann in der Einteilung solcher 
Zeitteile ,in kleinere Teile. Alle rhythmischen Grofsen sind aber nur re

lativer Art. Das Mafs, nach welchem sowohl das Zusammenfassen als auch 

das Einteilen geschieht, haben wir als Taktzeit bezeichnet. Diese Taktzeit 

ist aber in vielen Fallen eine willkiirlich angenommene GrOfse, fiir welche 
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man haufig eme andere aus der Reihe der in einem Gesange vorkommenden 

Notengattungen einsetzen kann. Es kommt hierbei nur darauf an, dass die 

als Taktzeit zu wahlende Notengattung eine Dauer hat, die sich dem Geflihl 

des Ausfiihrenden leicht einpragt, also nicht zu schnell und nicht zu langsmn ist. 

Es ist nicht notig, dass ein Gesang stets mit dem vollen Takt d. h. 

mit der ersten Taktzeit seinen Anfang nimmt; es konnen derselben auch eine 

oder mehrere schlechte Taktzeiten oder Teile von sol chen vorangehen, die 

wir Auftakt nennen. lVIan unterscheidet daher Rhythm en, welche ·mit dem 

vollen Takte anheben und Rhythm en, welche mit einem Auftakte beginnen. 

Die ersteren pfiegt man fallende Rhythm en zu nennen, weil auf die A~·sis 

oder He bung die Thesis oder Senkung folgt; die anderen dagegen steigende 

Rhythmen, weil hier umgekehrt die Thesis der Arsis vorangeht. 

Die Grofse des Auftaktes kann sehr verschieden sein. In dem folgenden 

Lie de besteht derselbe a us einer Taktzeit: 

~~=-... ===~=--=====1-=l=t==l. =1"~===1~--= ==1==== ==1::::'==1==- =~'--=~"-·==·- _., -.-----·- -·--=---= ---·- --·--- ------ ---Stimmt an mit hell em, hohem Klang,stimmt an etc. 

m dem folgenden aus drei hal ben Taktzeiten: 

Ist der Auftakt grofs, geht z. B. einem sechszeitigen Takte ein vier

oder flinfzeitiger Auftakt vorauf, oder einem neunzeitigen Takte ein sieben 

oder achtzeitiger u. s. w., so pflegt man den ersten Takt voll zu schreiben, 

indem man die dem Auftakt vorangehende gute Zeit als Pause notiert. Doch 

ist dies heutzutage dem Ermessen des Componisten iiberlassen, z. B. 

Im fiinfzehnten und sechzehnten J ahrhundert aber und friiher, als man 

noch keine Taktstriche anwendete, wurdeu in den mit einem Auftakte be

ginn en den Stiicken stets die Pausen voraufgesetzt, ohne welche man den 

Auftakt nicht hlitte erkennen konnen, z. B. 

Ein rhythmisch wirklich befriedigender Schluss wird immer auf den vollen 

Takt fallen, dessen Note man dann nach Belieben aushalt. Um den vollen 
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Takt zum Schluss zu erreichen , wird in den Gesangen haufig die vorletzte 
Silbe zu einer langeren Note gedehnt. Beispiele sind in allen Kirchenliedern 
vorhanden. 

""' '""' "---t---~-::j-::j-1--t---ei s- -i= -s- -;::t s= ==- _J 
---1=- _t:::==t::_ ----- -- ---

an uns nnd al - ler En - den etc. 

Nicht selten andert der Componist im Laufe eines Gesanges die Taktart 
und die Geschwinrligke1t. Ein solcher Takt- und Tempo-W echsel tritt am 
besten mit dem vollen Takt ein, mindestens muss er aber mit einer Neben
betonung seinen Anfang nehmen, wie z. B. in der PALESTRINA'schen Motette 
,Dies sanctificatus". 

~=s r ~-~t~=r=f::= -=-~-i-e-r~I-s--~t 
lle - cit Do 'lilt - nus. Ex - ul - te - mu..~ etc. 

Wie oft ein Taktwechsel eintreten kann und wie lang man dieselbe 
Taktart beizubehalten hat, bis ein neuer Wechsel folgen kann, ist nicht zu 
bestimmen und hangt von den Zuf!illigkeiten der Textworte u. s. w. ab. 

Ein haufig vorkommender kurzvoriibergehender Taktwechsel vom drei
zeitigen Takt in den zweizeitigen bei vorgeschriebener ungerader Taktart 
bilden die sogenannten Hemiolien, welche meist unmittelbar vor einem 
Schlussfall vorkommen. Hier werden durch die Betonung zwei dreizeitige 
Takte in drei zweizeitige verwandelt, z. B. 

hierf1ir konnte man also auch so schreiben: 

Die Uomponisten pflegen hier aber kein neues Taktzeichen zu setzen. 
Der W echsel ergiebt sich durch die W ortunterlage meist von selbst, wie 
z. B. in dem ersten Chor des H.ANDEL'schen Messias ,And the glory, the 
glory of the Lord", ferner in dem Schlusssatz der Motette von PALESTRINA 

Dies sanctificatus, u. s. w. 
Das hier i'tber den Rhythmus im Allgemeinen Gesagte moge geni'tgen. 

Wie die Tone der Melodie sich rhythmisch zu gestalten haben, ist Sache 
der Praxis und kommt bei den betre:ffenden Gattungen des Contrapunktes 
zur Sprache. 
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Cap. II. 

Musikalischer Ton. Akustische Verhaltnisse. 

Wenn man den gemeinschaftlichen Begriff, der den Ausdriicken Klang, 
Schall, Laut, Ton, Gerausch und ahnlichen zum Grunde liegt, durch einen 
derselben, z. B. durch Klang bezeichnet, so ist Klang die dem GehOre ver
nehmbare Bewegung der Korper*). Von den mancherlei Eigenschaften, welche 
die Klange haben konnen, und wonach wir sie stark, schwach, kreischend, 
dumpf, schwirrend, brummend u. s. w. nennen, giebt es auch eine, die wir 
durch den Ausdruck Hohe bezeichnen, und die einem jeden Klange, dem 
ei~en in grofserem, dem anderen in geringerem Mafse, zukommt, so dass 
sich jede zwei Klange in betreff dieser Eigenschaft mit einander vergleichen 
lassen und entweder als gleich, oder als ungleich befunden werden, in wel
chem Falle der eine hOher, der andere tiefer heifst. Von dem Begriff der 
Hohe und Tiefe aber, da er das Resultat einer unmittelbaren Wahrnehmung 
ist, lasst sich ebensowenig eine Definition geben, wie von den aus den Wahr
nehmungen anderer Sinnesorgane hervorgehenden Begriffen, z. B. von siifs 
und sauer, von rot und blau u. a. Wohl kann man aber die in der Natur 
begriindete Ursache dieser Eigenschaften angeben, z. B. man weifs, dass 
durch die chemische Verbindung gewisser Stoffe ein sauerer oder siifser Ge
schmack entsteht; man weifs, dass die Korper auf verschiedene Weise die 
Strahlen des Lichtes aufnehmen und wieder ausstrahlen und hierdurch in 
verschiedenen Farben erscheinen. Auf eine dem entsprechende Weise muss 
man von den tieferen Klangen sagen, dass sie durch langsamere und von 
den hOheren, dass sie durch schnellere Bewegungen hervorgebracht werden. 

Wenn ein Korper in Bewegung gesetzt wird, so teilt sich dieselbe der 
Luft mit und gelangt so zu unseren GehOrsnerven. Da die Korper aber oft 
von der unregelmafsigsten Gestalt, oft aus den verschiedenartigsten Stoffen 
zusammen gesetzt sind, so erfolgen ihre zitternden Bewegungen so ungleich
mafsig aufeinander, dass ihr Klang in jedep1 Augenblicke von verschiedener 
Hohe ist. Andere regelmafsigere Korper, z. B. eine ausgespannte Saite, lassen 
ihre Schwingungen in ganz gleichmafsigen Zeitraumen auf einander folgen, 
und einen solchen Klang, welcher wegen der Gleichmafsigkeit der ihn her
vorbringenden Bewegungen auf einerlei Hohe bleibt, nennen wir Ton. Tone 
also unterscheiden sich von anderen Klangen durch die Statigkeit ihrer Hohe, 

*) Der Griechische Schriftsteller EUKLID fangt seine Schrift iiber die Teilung der Saite 
mit diesen Worten an: El fjcmx!oc et"Yj %01:! 1i%L'I"YjO!oc, OL(I)7t~ a.v ISt"Yj· OLW7tjj~ as oilO"Yj~ %01:! 

!l"YJ0€'10~ %LV00!15Voo, ouosv a.v &%OUOL"CO. Wenn Ruhe und Unbeweglichkeit stattfande, so 
wli.rde Schweigen sein, und wenn sich nichts bewegte, wiirde nichts gehort werden. 
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und nur solche allein konnen (wie sich spater zeigen wird) als Grundlage 
der harmonischen Verhaltnisse in der Musik (im Gesange) in Anwendung 
kommen. 

Zwischen jeuen zwei auf verschiedener Hohe befindlichen Tonen giebt es 
eine unentlliche l\Ienge Zwischentone, so wie zwischen jeden zwei Bewegungen 
von verschiedener Geschwindigkeit eine unendliche Menge mittlerer Geschwindig
keiten denkbar sind. \Viirde nun der Ubergang von einem Tone zu einem 
andern durch die samtlichen unendlich vielen Zwischenstufen geschehen, so 
wiirden hierdnrch Klange entstehen, die, weil ihnen die Statigkeit der 
Hohe fehlt, lceine 'l'one und folglich fiir die .lHusik unbrauehbar waren. Es 
gehOrt demnach zum \Yesen der .Musik, dass der lJbergang von einem 'roue zu 
einem andern mit Uberspringnng jener unendlich vielen Zwisehenstufen geschieht, 
d. h., dass die einzelnen Tone durch Zwischenraume auseinander gehal~en 

werden. Den Zwischenranm oder die Entfernung zweier Tone von einander 
nennt man Interval!. Die musikalischen Tone sind also solche Klange, die 
wahrend ihrer ganzen Dauer auf einerlei Hohe stehen bleiben und in Inter
vallen zu einander i.'tberschreiten. 

Von zwei verschiedenen Tonen wird, wie oben gesagt, der tiefere durch 
langsamere, der hOhere durch schnellere Schwingungen hervorgebracht; sie 
stehen also in einem mathematischen Verhiiltnis zu einander. So bilden z. B. 
zwei Tone, deren Schwingungszahlen sieh wie 1 : 2 verhalten, ein grofseres 
Intervall als zwei, deren Schwingungszahlen das Verhaltnis 2: 3 haben u. s. w. 
Das Intervall zweier Tone im Verhaltnis 8 : 9 oder auch dem von ihm nur 
wenig verschiedenen von 9 : 10 nennen wir ganzen Ton, die ohngefahre 
Halfte 15: 16 halben Ton. Die Grnndlage aller harmonischen Verhaltnisse 
in der Musik bildet eine Reihe von Tonen, welche wir die diatonische 
Tonleiter nennen, in weleher abwechselnd nach zwei grofseren Intervallen 
(ganzen Tonen) und dann nach drei solchen ein kleineres (ein halber Ton) 
folgt. .J eder auch nicht musikalisch gebildete J\;fensch, wenn er nur iiberhaupt 
die Tone der Hohe uml 'l'iefe nach unterseheidet, singt unwillkii.rlich in 
diesen Verhaltnissen. Es hat namlich diese Tonleiter in der N atur selbst 
ihren Ursprung, da sie, wie sieh weiter unten zeigen wird, a us den einfachsten 
Zahlenverhaltnissen hervorgeht. 

Wie der menschliche V erstand einfache V erhaltnisse leichter als ver
wickeltere zu ii.bersehen im Staude ist, RO fasst auch unser Ohr solche Inter
valle mit grOfserer Sicherheit auf, denen ein einfaches Zahlenverhaltnis zu 
Gnmde liegt. Diese einfachen V erhltltnisse sind daher die wohltonenderen 
und bilden die Konsonanzen in der Musik; jene komplicierteren dagegen die 
Dissonanzen, welche nicht selbstandig auftreten konnen, sondern erst einer 
V orbereitung und AuflOsung durch und in konsonierende Verhaltnisse bedi.'trfen, 
wenn sie nicht dem Ohr unangenehm erscheinen sollen; d. h. wenn ein Ton 
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in ein dissonierendes Verhitltnis zu den gleichzeitig erklingenden Tonen treten 
soll , so muss er unmittelbar vorher schon als ein konsonierendes Intervall 
zu den daselbst ihn begleitenden Tonen erklungen sein (dies heifst V or
bereitung) und den unmittelbar nachsten Schritt nicht anders als zur nachst 
tieferen Tonstufe machen (dies heif.~t AuflOsung). Aus der Zusammenstellung 
der von einem Tone aus gefundenen einfacheren oder konsonierenden Intervalle 
entsteht dann auch die bereits erwahnte, einer jeden Musik zu Grunde liegende 
diatonische Tonreihe. 

Nachst dem Einklange 1 : 1, ist das einfachste V erhitltnis, in welchem 
zwei Tone zu einander stehen konnen, 1 : 2; d. h. in dem Zeitraum, in welchem 
der tiefere Ton eine gewisse Anzahl Schwingungen macht, macht der hohere 
doppelt so viel. Dies ist die Oktave, z. B. 0-c. 

Hierauf folgt das Verhaltnis 2 : 3; in demselben Zeitraum, in welchem 
der tiefere Ton zweimal schwingt, schwingt der obere dreimal; dies ist die 
Quinte, z. B. r;-g. Alsdann kommt das Verhaltnis 3 : 4, die Quarte, z. B. 
c-f und hierauf 4 : 5, die grofse Terz, z. B. c-e. 

Diese hier genannten Intervalle geniigen, die ganze Tonleiter darzu
stellen; samtlich sind sie Konsonanzen, denen sich noch das Verhaltnis der 
kleinen Terz 5: 6 hinzugesellt, welches wir erhalten, wenn wir einem Tone 
(z. B. C) seine grofse Terz und Quinte geben; es ist dann die Differenz 
dieser heiden Intervalle: 

c, e, g. c, e, g. 

Zwei Tone, die in dem Verhaltnis 1 : 2, oder der 0 k t ave stehen, 
machen auf unser Ohr einen so ahnlichen Eindruck, dass wir sie mit dem
selben Namen benennen und uns vorstellen, es sei derselbe Ton, nur in 
einem kleineren Mafsstabe. Hieraus geht hervor, dass ein Intervall durch 
seine Umkehrung (d. h. wenn man den hoheren Ton desselben urn eine Oktave 
tiefer, oder den tieferen urn eine Oktave hOher setzt) seine konsonierende 
oder dissonierende Eigenschaft nicht verliert. So entsteht aus der Um
kehrung der Quinte 2: 3 die Quarte 3: 4 und natiirlich, umgekehrt, aus 
der Umkehrung der Quarte 3 : 4 die Quinte 4 : 6 = 2 : 3. Durch die Um
kehrung der grofsen Terz 4: 5 die kleine Sexte 5 : 8 und durch die Um
kehrung der kleinen Terz 5 : 6 die grofse Sexte 6 : 10 = 3 : 5. Es sind 
somit alle aus den Zahlen 1, 2, 3, 4, 5, 6 und deren Verdoppelungen 
bestehenden Verhaltnisse Konsonanzen. 

Von den V erbindungen von mehr als zwei Ton en kann nur eine V er
bindung von dreien konsonieren, namlich die von Grundton, Quinte und 
(grofser oder kleiner) Terz, 

1 : 5/4 : 3/2 und 1 : 6/5 : 3/2 

4 : 5 : 6 und 10 : 12 : 15 
c-e-g und c-es-g 
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mit ihren Umkehrungen. Von diesen Beitlen ist aber die erstere mit grofser 
Terz und Quinte die konsonierendere, weil das Verhaltnis 4 : 5 einfacher als 
5 : 6 ist. In der Musik nennt man diese vollkommenste konsonierende Ver· 
bindung dreier Tone den harten oder Durdreiklang. Derselbe wird, wie 
allgemein bekannt, von der Natur selbst hervorgebracht; wenn man z. B. eine 
Saite von einiger Lange anschlagt, so hort man anfser dem eigentlichen Ton 
derselben ihre Oktave, die hohere Quinte, die Oktave der Oktave und iiber 
dieser die grofse Terz ( 4 : 5) erklingen. W enn die ganze Lange der Saite 
das grofse 9 angiebt, so sind die mitklingenden Tone folgende: 

Bei gleicher Spannung steht die Lange einer Saite zu den Schwingungs
zahlen in umgekehrtem V erhaltnis, d. h. wenn wir annehmen, dass eine 
Saite, deren Lange wir 1 nennen wollen, in einer Zeiteinheit eine Schwin
gung macht, so macht die halbe Saite in derselben Zeit zwei (giebt also die 
Oktave an) 1/a 3, (die Qninte tler Oktave) 1/4 4, (die Oktave der Oktave) 
1/o 5, (die Terz der Doppeloktave) u.s. w. Wenn nun eine langere Saite an
geschlagen wird, so schwingt erstens ihre ganze Lange und erklingt in dem 
ihr eigenen Ton; nebenbei (wenn auch weniger stark) schwingen auch die 
heiden Halften flir sich; ebenso ihre drei Drittel, ihre vier Viertel, ihre 
flinf Fiinftel u. s. w. Auf diese Weise kommt es, dass man neben dem eigent
lichen Tone die obenangegebenen Intervalle leise mitklingen hort. In vielen 
physikalischen und musikalischen Biichern sind die akustischen Verhaltnisse 
nach Saitenlangen angegeben. Es steht dann dort die kleinere Zahl flir 
den h1iheren Ton, wahrend hier d~e kleinere den tieferen angiebt. 

Die diatonische Tonreihe erhalt man nun dadurch, dass man einen Ton 
als Grundton, z. B. C, hinstellt, und diesem zunachst die einfachsten Inter
valle, seine Quinte (2 : 3) und seine Quarte (3 : 4) beifugt. Auf diese 
Weise entsteht eine Reihe von drei Tonen c, (, g, oder in Zahlen 6: 8: 9. 
Nun bauen wir auf jedem dieser drei Tone einen natiirlichen oder Durdrei
klang auf und erhaltel\ hierdurch eine Reihe von acht Tonen: 

C. - JJJ. F. G. A. H. c. d. 
24. - 30. 32. 36. 40. 45. 48. 54. 

Den letzten Ton, das hOhere d, versetzen wir, indem wir seine Schwingungs
zahl durch 2 dividieren, eine Oktave tiefer, also: 

C. D. E. F. G. A. H. c. 
24. 27. 30. 32. 36. 40. 45. 48. 

Die Tonleiter lasst sich durch Oktavenversetzung bis ms Unendliche 
fortsetzen und heifst, gleichviel welchen ihrer Tone wir als den 
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ersten ansehen, d~ diatonische Tonleiter oder Tonfolge, oder auch das 
diatonische Klanggeschlecht. 

A. H. c. d. e. f. g. a. h. c'. d' e'. f'. g'. a'. 

20. 221/2. 24. 27. 30. 32. 36. 40. 45. 48. 54. 60. f)L!. 72. 80. etc. 

9jg 16j15 9fs 10j9 16j15 9fs 10j9 9fs 16j15 9fs 10jg 16ft5 9jg lOjg 

Wie wir sehen, ist diese Tonreihe aus dreierlei Intervallen zusarnrnen
gesetzt, 8 : 9 , 9 : 10 und 15 : 16. Die beiden ersten V erhaltnisse 8 : 9 und 
9 : 10 , nur wenig, urn das kleine V erhaltnis 80 : 81 , von einander verschieden, 
nennen wir ganzen Ton, und zwar das erstere 8 : 9 einen grofsen ganzen, 
jenes andere 9 : 10 einen klein en ganzen Ton; das dritte bedeutend klein ere 
15 : 16 aber einen hal ben Ton. U nd jenes kleine Intervall, welches nicht 
selbst in der Tonleiter vorkornmt, sondern den Unterschied zwischen dern grofsen 
und klein en Ganzton ausrnacht, 80 : 81, heifst das syntonische Kornma. 

Bei naherer Betrachtung dieser Verhaltnisse werden wir sogleich sehen, 
dass in der Tonleiter gewisse lVIangel und U nreinheiten einzelner Intervalle 
vorhanden sind, welche in der N atur der Zahlenverhaltnisse ihren Grund 
haben und welche der A.rt sind, da~s es nicht moglich ist, selbst eine ein
fache lVIelodie, welche die Grenz en der diatonischen Tone nicht ilberschreitet, 
vollkornrnen rein zu singen, ohne an gewissen Stell en von den urspriinglichen 
oben angegebenen Zahlenverhaltnissen ein wenig abzuweichen. Urn dies zu 
erkennen ist es notig, dass wir alle in der Tonleiter vorkornrnenden Kon
sonanzen einzeln durchgehen und prilfen, indern wir nntersuchen, ob diesel ben 
in jedem einzelnen Faile die oben angegebenen Schwingungszahlen haben. 

1. Die Oktaven sind selbstverstamllich aile rein und stehen in dem Ver
haltnis 1 : 2. 

2. Von den sechs in der Tonleiter vorkommenden Quinten stehen nur 
filnf, namlich c-g, e-h, f-c, g-d und a·-e in dem richtigen einfachen 
Verhaltnisse 2 : 3, wahrend die sechste Quinte d-a um ein syntonisches 
Komrna zu klein ist und sich wie 27 : 40 verhalt. Der Klang einer solchen 
urn ein Komma zu klein en Quinte ist von so nnreiner, unharmonischer 
Wirkung, dass wir sie selbst als rnelodischen Schritt in einem einstimmigen 
Gesange nicht dulden wilrden, geschweige denn als Zusammenklang in einer 
mehrstimmigen lVIusik. 

3, Die Quarte ist die Umkehrung der Quinte, ihr Zahlenverhaltnis ist 
3 : 4. Von den sechs in der Tonleiter vorkommenden Quarten ist die von 
a nach d' (die Umkehrung der Quinte a-a) Ulll ein syntonisches Komma 
zu grofs und verhalt sich wie 20 : 2 7. 

4. Die drei in der Tonleiter vorkommenden grofsen Terzen c-e, f-a, 
g-h stehen selbstverstandlich in dem richtigen Verhaltnis 4 : 5, da die Ton
leiter aus den drei harten Dreiklangen auf c, f und g zusammengesetzt ist. 
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5. Die kleinen Terzen sollen sich wie 5 : 6 verhalten; von diesen stehen 

drei, namlich e-g, a-c, nnd h-d in dem richtigen V erhaltnis; die vierte 

d-f ist aber urn ein syntonisches Komma zu klein und verhalt sich w1e 

27; 32. 

6. Die klein en Sexten sind die U mkehrungen der grofsen Terzen, sie 

verhalten sich aile wie 5 : 8. 

7. Die grofsen Sexten sind die Umkehrungen der klein en Terzen, von 

dies en ist die Sexte f- d' urn ein syntonisches Komma zu grofs; sie ver

halt sich nicht wie 3 : 5, sondern wie 16 : 27. 
Bei der hier in Betracht kommenden Unreinheit eines konsonierenden 

Intervalle handelt es sich immer urn das syntonische Komma. Es tritt in 

unserer nach der modernen Weise aus drei Dur-Dreiklangen konstruierten 

Tonleiter da zu Tage, wo die Tone des Dreiklanges f -a-c unmittelbar mit 

dem Dreiklange g-h-d in Beriihrung kommen, oder genauer, wo die Tone 

f-a vom Dreiklang auf f mit dem Tone d, der Quinte des G-Dreiklanges 

zusammenstofsen. Dieses kleine Intervall ist Schuld daran, class selbst eine 

ganz streng diatonische Musik, eine Komposition von PALESTRINA nicht ge

sungen werden kann, ohne class man die urspriinglichen Verhaltnisse ein wenig 

andert. Dies geschieht von der Seite der Ausfii.hrenden beim A-capella-Gesange 

mehr oder weniger unbewusst. Man bezeichnet eine solche Abweichung von 

den urspriinglichen Zahlenverhaltnissen, eine solche Abanderung derselben, 

mit dem terminus technicus ,Temperieren". 
Auch die streng diatonische mehrstimmige Musik wendet ,aufser den ur

sprUnglichen sieben diatonischen Tonstufen der Leiter in gewissen Fallen eine 

ErhOhung der Tone c in cis , f in fis und g in gis, und ferner eine Er

niedrigung des Tones h in b an. Die erhOhten Stufen kommen in den 

Kadenzen (Schlussfallen) auf d, ,q • und a vor, und sind dann eine Erhi:ihung 

des sogenannten aufwartssteigenden Leitetones. Der hierbei entstehende Halb

tonschritt von cis nach d, fis nach ,q, gis nach a muss die Grofse des gewi:ihn

lichen diatonischen Halbtones von e nach f und von h nach c haben und in 

dem Verhaltnis 15 : 16 stehen. Dieses Verhaltnis wollen wir mit dem 

griechischen Ausdruck Limma bezeichnen. Die Alten nannten AETf-tf.LiX den 

Rest, welchen die grofse Terz von der Quarte abgezogen iibrig lasst. N ach 

unserer modernen Annahme ist die grofse Terz = 4 : 5, die Quarte = 3 : 4, 

folglich das Limma = 15: 16, dasselbe Intervall, welches wir oben bereits als 

halben Ton bezeichneten; wir nennen es jetzt aber grofsen halben Ton, zum 

Unterschied von einem anderen Intervall, das wir auf folgende Art erhalten. 

Ziehe11 wir namlieh das Limma vom ganzen Ton ab, z. B. cis-d (15 : 16) 

von c-d (8 : 9) oder gis- -a (15 : lG) von g-·a (9: 10), so erhalten wir 

ein Intervall, welches kleiner als das Limma ist, und welches wir mit dem 

grieehischen Ausdruck Apotome, (&7tO'tOfL~) und in der deutschen Spraehe als 
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kleinen halben Ton bezeiclmen. Wir unterscheiuen aber eine grofsere und 
kleinere Apotome, je nachdem wir das Limma vom grofsen oder kleinen 
ganzen Tone abziehen; im ersteren Falle verhalt sie sich wie 128 : 135; im 
anderen wie 24: 25. Von diesen hat das Verhaltnis 24: 25 ganz besondere 
Wichtigkeit, weil es den Unterschied zwischen der grofsen und kleinen Terz 
angiebt. 

Da der Unterschied der Intervalle des grofsen und kleinen ganzen Tones, 
dann der verschiedenen halben Tone untereinanuer thatsachlich nicht sehr 
grofs ist und die halben Tone durchschnittlich beinahe ungefahr die halbe 
Gl'ofse der durchschnittlichen Grofse der ganzen Tone haben, so hat man 
bei der Stimmung von Instrumenten, namentlich von Orgeln und Klavieren, 
ftir die eigentlich reine Stimmung der Intervalle eine allgemeine Einteilung 
der Oktave als Surrogat fUr alle die feinen Unterschiede in der Harmonie 
eintreten lassen, indem man die Oktave in zwolf moglichst gleiche Teile zu 
teilen versucht, so dass man nun einen solcher Teile bald als Limma, bald 
als Apotome, zwei derselben bald als grofsen, bald als kleinen ganzen Ton 
u. s. w. gebrauchen kann. Sieben solcher Zwolftel stehen dann an Stelle 
einer reinen Qninte, fiinf an Stelle einer reinen Qnarte, vier an Stelle einer 
grofsen Terz n. s. w. Hier~urch ist das gauze Tonsystem in sich abge
schlossen nnu die Tonarten, welche in Unendlichkeit von Quinte zn Qninte, 
beziehungsweise von Qnarte zu Qnarte fortschreiten wiiruen, bilden jetzt einen 
Zirkel, <lessen .Ausgangspnnkt mit der dreizehnten Quinte genau iibereinstimmt. 
Dies wiru dadurch erreicht, dass man jede Qninte urn eine Kleinigkeit, 
urn den zwolften Teil eines sogenannten P ythagorischen Komma's zn tief 
stimmt, von dem S. 19 die Rede sein wiru. Diese zwar sinnvolle aber 
willkiirliche und nicht die wahre Harmonie gebenue Erfindung, welche nnr 
dadurch dem Ohre ertraglich wird, class das letztere selbst nicht vollkommen 
scharf hort unu eine gewisse U nreinheit ertragen kann, nennen wir die 
,gleichschwebenue Temperatur". 

U m das V erhaltnis eines solchen gleichschwebend temperierten hal ben 
Tones (d. h. den zwolften Teil eiuer Oktave) zu bereclmen, verfahrt man 
folgendermafsen: W enn der Grund ton 1 Schwingnng macht, so macht der 
nachst hOhere 1. x, der folgenue 1. x2 , der dann folgende 1. x 3 u.s. w., 
die Oktave mithin 1. x12 = 2. Es ist also: 

12 . log x = log 2 
12 . log x. 0,3010300 

lon x 0•3010300 = 0,025085 
" -= 12 

X = 1,059463. 

Belleunann, Conbapunkt. 3. Aufi. 2 
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Wenn man die Schwingungszahl irgend eines Tones hat, so erhalt man 

die des folgenden, indem man die des erste~·en mit 1,059463 multipliziert. 

Hiernach berechnet sind die Schwingungszahlen der innerhalb einer Oktave 

befindlichen zwolf Halbtiine folgemle: 

c oder his 1 

cis oder des ~= 1,0;594G3 

ll. . . . 1,1224GO 

dis oder es = 1,18\)20G 

e oder fes = 1,2MHJ20 

{ ocler eis . ~ 1,334839 

/is oder ges = 1,414212 

[1,25] 

[1,!3333 ... ] 

g. . . = 1,4\l830G [1,5] 

gis oder as = 1,587400 

a. . . 1,6817\)0 

b oder a?·s . ····-~ 1,78179G 

h oder ces. = 1,887746 

c oder his . = 2. 

Die an cler rechten Seite dieser Zahlenreihe hinzugefiigten Decimal

briiche geben uns die Verhaltnisse cler grof.~en 'l'erz, der reinen Quarte und 

der reinen Quinte nach der natiirlichen Stimmung an. "\Vir sehen daraus, 

dass die Abweichung bei der grofsen 'J'erz grofser als bei den beiden anderen 

Intervallen ist, welche erstere auch, da sie weniger konsonierend als die 

Quinte und Quarte ist, eine griifsere Unreinheit vertragen kann. 

Die Griechen, deren musikalisches System ebenfalls auf den diatonischen 

Verhaltnissen beruhte, liefsen. bei ihren Berechnungen der Tonleiter das Ver

haltnis der grofsen Terz ( 4 : 5) und so mit auch den natii.rlichen Dreiklang 

ganzlich aufser Acht und bestimmten alle Tone nur dnrch die Verhaltnisse 

der Quinte (2 : 3), der Quarte (3 : 4) uml der Oktave (1 : 2). Wenn sie 

z. B. den Ton c als A.usgangspunkt annahmen, so fi.lgten sie diesem die 

Quarte f hinzu, dann die Quinte y, dem g die Quinte d, dem d die Quinte a, 

dem a die Quinte e, uml schliefslich dem e die (-luinte h. Auf diese Weise 

erhielten sie eine Tonleiter, welche in Bezng auf die Lage der halben und 

ganzen Tone vollkommen mit nnserer modernen diatonischen Tonleiter ii.ber

einstimmt, die aber, was die Grofse der einzelnen Intervalle betrifft, mehr

fache Abweichungen von unsereu moclernen Zahlenverhaltnissen zeigt. In dem 

folgenden Schema geben die Zahlen i.i.ber den Buchstaben das V erhliltnis znm 

Grundton c, die erste Reihe unter jeuen die 'l'onleiter in ganzen Zahlen nnd 

schliefslich die hierunter stehemle die Entfernung zwischen zwm neben 

einander liegemlen 'L'onstufen an: 
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1, 9/s, 81/a4, 4/a, 3/2, 27/1a, 243/12B' 2. 
c-d-e-f-g--a-h-c 

384: 432: 486 : 512: 576: 648 : 729 : 768. 

9/s, q/s, 256/2!3, 9/s, 9fs, 9fs, 256/243· 

In dieser Tonleiter sind natiirlich alle Quinten und Quarten rein, da 
nach diesen heiden alle anderen Intervalle festgestellt wurden. Wir sehen 
ferner, dass sie keine kleinen ganzen Tone, sondern nur grofse im V er
hiiltnis 8 : 9 enthalt. Hierdurch sind die grofsen Terzen urn ein syntonisches 
Komma zu grofs und verhalten sich nicht wie 4 : 5, sondern wie 64 : 81, 
und der halbe Ton (das Azl[L[itx) ist dann urn ein solches Komma kleiner als 
in der modernen Skala. Auch die kleinen Terzen sind urn so viel zu klein 
und stehen in dem Verhaltnis 2 7 : 32. Die sehr komplizierten Verhiiltnis
zahlen der Terzen sind wohl Ursache, dass diese Intervalle von den Griechen 
und nach ihnen von den friiheren mittelalterlichen Theoretikern zu den disso
nierenden Intervallen gezahlt wurden. 

Fahrt man fort in derselben Weise durch Quinten und Quarten fortzu
schreiten und hierdurch alle zwolf chromatischen Tonstufen zu berechnen, 
also von c nach g, von hier nach d, dann nach a, nach e , nach h, nach fis, 
nach cis, nach gis, nach dis, nach ais, nach eis und schliefslich nach his 
zu gehen, so verhalt sich dieser zuletzt gefundene Ton his zum Ausgangs
ton c nicht wie 1 : 2, sondern wie 262144 : 531441, ist also urn das kleine 
Intervall 524288 : 531441 hoher als die reine Oktave von c. Dieses Intervall, 
welches dem V erhaltnis 7 3 : 7 4 zimnlich nahe kommt , nennt man das 
Pythagorische Komma. Die ganze Tonleiter hiernach berechnet giebt 
folgende Zahlen: 

c . =- 262144 
cis. . = 279936 
d = 294912 
dis. . = 314928 
e . = 331776 
eis. -= 354294 
fis. . =~ 373248 
g . ~- 303216 

gis . = 419904 
a c= 442368 
a is . = 472392 
h . = 497664 
his . = 531441. 

Wie wir sehen, liegt es in der Natur der besprochenen Zahlenverhalt
nisse, dass sich keine in allen Intervallen vollkommen reine Tonleiter dar
stellen lasst; jedenfalls ist aber der modernen zuerst beschriebenen Berech-

2* 
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nung der V orzug vor der alten griechischen zu geben, weil <lie letztere ge
rade diejenige Verbindnng mehrerer zu gleicher Zeit erklingender Tone un
rein darstellt, die man als das Fundament aller mehrstimmigen Harmonie 
ansehen muss, namlich <len Durdreiklang, welcher in <len mitklingenden 
Tonen einer Saite von der Natur selbst hervorgebracht wird und in dem 
einfachen V erhaltnis 4 : 5 : 6 steht. 

Diese kurze Angabe der akustischen Beschaffenheit der diatonischen Ton
leiter muss uns von der N otwendigkeit einer Temperatur iiberzeugen, sei 
dieselbe wie beim A-capella-Gesange von den Zufalligkeiten der Harmonie
folge abhangend, oder wie auf unsern Tastinstrumenten (Orgeln und Kla
vieren) gleichschwebend und feststehend. So wichtig dieser Gegenstand, 
namentlich auch fiir angehende Komponisten ist, so habe ich mich dennoch 
einer grofseren Ausfiihrlichkeit enthalten konnen, da ich alle hier in Be
tracht gezogenen VerhaltnisEe anderswo eingehender, und, wie ich hoffen 
darf, bis zu einem gewissen Grade erschopfend besprochen habe, namlich in 
meiner Schrift: ,Die Grofse der musikalischen Intervalle als Grund
lage der Harmonie". lVIit zwei lithographierten Tafeln. Berlin 1873, 
Verlag von Julius Springer. Ich habe daselbst nachzuweisen versucht, class 
eine in allen Konsonanzen wirklich reine JHu~ik nur im unbegleiteten Ge
sange moglich ist. 

Cap. III. 

I n t e r v a II e. 
Der Unterschied zweier Tone in Bezug auf ihre Hohe heif~t Intervall, 

indem man sich diesen Unterschied als einen Abstand, eine Entfernung, 
einen Zwischenraum vorstellt. So bilden z. B. zwei Tone, die sich wie 
80 : 81 verhalten, das kleine Intervall eines syntonischen Komma's; zwei, 
die sich wie 524288: 531441 verhalten, <las nur wenig grofsere Intervall 
eines pythagorischen Komma's; zwei, <lie sich wie 24: 25 verhalten, <las 
Intervall des kleinen hal ben Tones oder der kleineren Apotome; zwei, die sich 
wie 15 : 16 verhalten, das Intervall des grofsen oder uiatonischen Halbtones 
ouer des modernen Limma's u. s. w. 

In der praktischen l\Jlusik (im Gesange, in der Komposition) werden 
die Intervalle aber grofstenteils benannt nach der Anzahl der Tonstufen, 
die sie in der cliatonischen 'l_'onleiter umfassen. Man spricht claher von einer 
Prime, Sekunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime, Oktave, None, 
Decime u. s. w. - Die Prime umfasst also nur eine Tonstufe. Sie ist 
daher nicht selbst als Abstand oder Intervall anzusehen, wohl aber ist sie 
cler Ausgangspunkt, von dem aus die anderen Tonstufen als Intervalle ab-
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zuzahlen und abzumessen sind. Dies kann selbstverstandlich nach beiden 
Richtungen hin, aufwarts und abwarts, geschehen. In des pfl.egt man, wenn 
es nicht ausdriicklich anders bemerkt wird, hierbei stets an ein Aufwarts
steigen zu denken. 

Die Sekunde ist die Entfernung einer Tonstufe zu ihrer nachst ge
legenen in der Leiter, wie z. B. von c zu d, oder von d zu e, oder von 
e zu f u. s. w. Um diese zweite Stufe zu erreichen, muss die Stimme 
einen Schritt ausflihren. Die Terz bezeichnet die dritte Stufe; sie .ist 
also ein Interval!, welches drei Tonstufen umfasst, wie z. B. von c nach e 
(c-a-e), von d nach f (d-e-f), von e nach g (e-J-g) u.s. w. 
Hier muss die Stimme, wenn sie die dritte Stufe erreichen will, z wei 
Schritte machen. Und so bei allen folgenden: die Quarte umfasst vier 
Stufen oder drei Schritte; die Quinte flinf Stufen oder vier Schritte; die 
Sexte sechs Stufen oder flinf Schritte; die Septime sieben Stufen oder 
sechs Schritte; die 0 k t ave acht Stufen oder sieben Schritte. 

Da mit der Oktave eine Wiederholung aller Verhaltnisse eintritt, so 
pfl.egt man diese als die Grenze der Intervalle anzusehen. Die grofseren 
erscheinen uns daher nur als durch Oktavenversetzung auseinander geriickt. 
Hiernach ist die None eine iiber der Oktave gelegene Sekunde; die Decime 
eine iiber der Oktave gelegene Terz, die Undecime eine iiber der Oktave 
gelegene Quarte u. s. w. 

Da die Tonleiter aus nur sieben wesentlich verschiedenen Tonstufen 
besteht, so kann es natiirlich auch nur sieben der Lage nach verschiedene 
Sekunden, sieben verschiedene Terzen, sieben verschiedene Quarten u. s. w. 
geben. - Und ferner, da die Schritte ( oder Sekunden) in der Tonleiter als 
halbe und gauze Tone zwei verschiedene Grofsen haben und der halbe Ton 
nur zweimal in der Oktave vorkommt, so hat auch jedes Interval! als Sekunde, 
Terz, Quarte, Quinte u. s. w. zweierlei Grofse, so dass wir zu unterscheiden 
haben: 

a) bei den Sekunden, die grofse und die kleine Sekunde, oder den 
ganzen und den halben Ton. 

b) bei den Terzen, die grofse und die kleine Terz. 
c) bei den Quarten, die reine Quarte und die iibermafsige Quarte. 
d) bei den Quinten, die reine Quinte und die verminderte Quinte. 
e) bei den Sexten, die grofse und die kleine Sexte. 
f) bei den Septimen, die grofse und die kleine Septime. 

Rechnen wir nun die Prime (den Einklang, die Wiederholung des
selben Tones) als Ausgangspunkt der Intervalle und die Oktave als die Grenze 
derselben mit zu den Intervallen, so haben wir in der diatonischen Tonfolge 
der Grofse nach vierzehn verschiedene Intervalle, die wir nunmehr naher 
betrachten wollen. 
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1. Die Prime oder der Einklang. Dieser verdient, wie schon oben 
bemerkt wurde, nicht eigentlich den Namen eines Intervalles, da er ja nur 
ein Ton ist, und wenn er von verschiedenen Stimmen gesungen wird, diese 
von gleicher Hohe sind und keinen Abstand zeigen. Dennoch miissen wir 
ihn aber den Intervallen hinzuzahlen, da es in einem zwei- und mehrstimmigen 
Gesange nicht selten vorkommt, dass zwei Stimmen auf denselben Punkt zu
sammentreffen, und dann das Verhaltnis des Einklanges (der Gleichheit) ebenso 
wie die anderen aus verschiedenen Tonhohen bestehenden Intervalle gewissen 
Regeln unterworfen ist. Dann aber kommt es auch haufig in der Melodie 
(im einstimmigen Gesange) vor, dass dieselbe Tonstufe wiederholt hinterein
ander gebraucht wird. 

Und in Bezug hierauf sei bemerkt, dass alle Intervalle eine zwiefache 
Bedeutung und Anwendung haben. Erstlich im einstimmigen Gesange sind 
sie Bestandteile der Melodie und verbinden die Tonstufen in einer und der
selben Stimme nacheinander. Als solche nennen sie die mittelalterlichen 
Musiker conjnnctiones oder Verbindungen. , Conjunctio ist die statige V er
bindung der Tone eines nach dem and ern." *) Ferner aber bilden sie in der 
mehrstimmigen Musik von zwei verschiedenen Stimmen gleichzeitig hervor
gebracht Zusammenklange, mixturae duarum vocum. In letzterem Falle 
sind sie entweder Consonanzen oder Dissonanzen. **) 

2. Die kleine Sekunde oder der grofse halbe Ton kommt zweimal in 
der Tonleiter vor, namlich von e zu f und von h zu c. 

3. Die grofse Sekunde oder der gauze Ton kommt flinfmal vor, 
namlich von d zu e, von f zu g, von g zu a, von a zu h und von c zu d. 

4. Die kleine Terz besteht aus einem ganzen und einem halben Ton. 
' Sie kommt, da es in der Tonle)ter zwei halbe Tone giebt, viermal vor, 

indem man dem halben Ton entweder unten oder oben einen ganzen Ton 
hinzufligen kann, so dass wir also bei e- f und ebenso bei h-e jedesmal 
zwei kleine Terzen haben. Nach der Lage des halben und ganzen Tones 
haben dieselben daher zweierlei Gestalt o<ler Gattung. In der ersteren liegt 
der gauze Ton am unteren, in der anderen am oberen Ende, namlich: 

*) Con.iunctio est unins vocis post aliam continua Junctio. J oHANNrs TINoToRrs, 

Terminor1tm musicae diffinitorium herausgegeben von H. BELLEmiANN in CnRYSANDER's 

Jahrblichern I, 1863. Uber TINCTORIS und sein angefuhrtes Werk siehe die Anmerkung 

weiter unten im niichsten Kapitel , Benennung der Tone." 

**) So heifst es z. B. in dem angeflihrten Diffin,itorium des TINCTORIS von der Quinte: 

Diapente est concordantia ex mixtura dum·um vocum abinvicem diatessaron et tono, 
aut tritono et semitonio distantimn etfecta, und vom halbcn Ton: Semitonium est dis
cordantia ex mixtura dum·um vocum, duabus aut tribus diesibus abinvicem d,istan
tium etfecta. Die Bestimmung der Grofse des Halbtones nach DHisen ist nicht richtig 

und fur uns gleichgultig, weshalb 1ch hier keine weitere Erlauterung hinzuflige. 
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1. Gattung 17-ef 

2. Gattung ef-g 

a-he 

he-d. 

Solche Gattungen unterscheiden wir bei allen folgenden Intervallen, wenn 

s1e nicht, wie die grofse 'L'erz und die iibermafsige Quarte, a us lauter ganzen 

Ton en bestehen, oder wie die so eben genannte libermafsige Quarte und die 

verminderte Quinte liberhaupt nur einmal in der Leiter vorkommen. 

Die neueren Musiklehrer halten die Einteilnng der Intervalle nach ihren 

Gattungen fur i'tberfli'tssig, indem sie meinen, die Grofse der Intervalle sei 

diesel be, ob der hal be Ton an dieser oder jener Stelle liege. Das ist aller

dings richtig. Ein Sanger muss aber die Tonleiter im Kopfe haben und sich 

nicht nur den Sprung eines lntervalles, sondern anch seine Zwischenstufen 

in der Leiter richtig vorstellen konnen, wenn er fest und sicher treffen und 

singen will. U nd da zeigt sich denn bald, was jeder gute Gesanglehrer 

bestatigen kann, dass selbst die einfachsten Intervalle, wie die Quinten und 

Qnarten, von den verschiedenm~ Stufen der diatonischen Leiter a us gesungen: 

durchaus nicht immer gleich leicht zu fassen und zu treffen sind. 

5. Die grofse Terz besteht aus zwei ganzen Tonen und kommt dreimal 

vor. Da sie aus zwei Intervallen besteht, welche allerdings in ihren Zahlen

verhliltnissen verschieden, fi'tr die musikalische Praxis aber von gleicher Grofse 

siml, so giebt es nur eine Gattung, namlich: 

f--g--a, g-ct-h, e -d-e. 

G. Die reine Quarte besteht aus zwei ganzen und einem halben Ton 

und kommt sechsmal vor. Sic nmfasst drei Gattungen; in der ersten liegt 

der hal be 'I' on in der Mitte, in der zweiten am unteren und in der dritten 

am oberen En de, namlich: 

1. Gattung 1l-e-(-y, a-h-c--d, 

h-e-d-e, 

c-d-e-f. 
2. Gattung 
3. Gattung 

e-f-y-a, 

g-a-h-c, 

7. Die libermafsige Quarte oder das Dreitonintervall (tritonus) be

steht a us drei ganzen Ton en und kommt nur einmal vor, namlich: 

f-g-a-h. 

8. Die verminderte (falsche oder nnreine) Quinte besteht aus zwe1 

ganzen und zwei halben 'ronen und kommt ebenfalls nur einmal vor, namlich: 

h-c-1l-e-(. 

9. Die reme Quinte besteht aus drei ganzen Tonen und einem halben 

'L'on und kommt sechsmal vor. Sie hat vier verschiedene Gattungen, von 

denen die erste und vierte zweimal vorkommen. In der ersten Gattung liegt 

der hal be Ton von der zweiten zur dritten Stufe, in der zweiten von der 
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ersten zur zweiten, in der dritten von der vierten zur flinften und schlief~lich 
in der vierten von der dritten zur vierten Stufe, namlich: 

{
d-e-f-g-a, 

1. Gattung 
a-h-e-d-e, 

2. Gattung e-f--g-a-h, 
3. Gattung f'-g-a-h-e, 

{
g-a-h-e-d, 

4. Gattung 
e-d-e-f-g. 

10. Die kleine Sexte besteht aus drei ganzen und zwei halben Tonen 
und kommt dreimal vor, jedesmal von anderer Gattung namlich: 

1. Gattung e-f-g-a-h-e, 
2. Gattung a-h-e-d-e-{, 
3. Gattung h-e-d--e-{-g. 

11. Die grofse Sexte besteht aus vier gauzen Tonen und einem halbeu 
Ton. Sie kommt viermal in drei verschiedenen Gattungen vor. In der ersten 
liegt der halbe Ton von der zweiten zur dritten Stufe, in der zweiten von 
der vierten zur funften und in der dritten von der dritten zur vierten Stufe, 
namlich: 

1. Gattung d-e-{-g- a-h, 
2. Gattung f -g--a--h-c-17, 

3. Gattung 

Diese letzte oder 

)g~n- h-c-:-17-e, 
( c-17- e-f-g~a. 

dritte Gattung des Hexachordes ist das gr1ifste Stiick 
der diatonischen Tonleiter, welches in Bezug auf seine Lage der ganzen und 
halben Tone zweimal vorkommt. Es ist daher von besonderer Wichtigkeit 
flir die Fugenkomposition. Die mittelalterlichen Musiker benannten diese Anord
nung der Tonstufen mit den sechs Silben nt, re, mi, {a, sol, la, woriiber im 
nachsten Kapitel ausfiihrlicher gesprochen wird. 

12. Die kleine Septime besteht aus vier ganzen und zwei halben T1inen. 
Sie kommt flinfmal in flinf verschiedenen Gattungen vor, namlich: 

1. d-e-f-g-a-h-c, 

2. e-f-g-a-h-e-d, 
3. g-a-h-e-d-e-f, 

4. 
5. 

a-h-e-d-e-{-g, 
h-e-d--e-f -g-a. 

13. Die grofse Septime besteht aus fli.nf ganzen Tonen und einem 
halben Ton. Sie kommt zweimal vor. Das eine Mal liegt der halbe Ton 
von der dritten zur vierten, das andere Mal von der vierten zur frtnften 
Stufe, namlich: 

1. e-d-e-f-g-a-h, 
2. f-g-a-h-e-d-e. 



14. Die Oktave besteht stets aus fi.inf ganzen nlHl zwm halben Tonen 

unu geht uurch alle Stufen der Leiter. Sie kommt in sieben verschiedenen 

Gattungen vor, namlich: 

1. cl-e-f-g-a-h-c-d, 

2. e-f-.q-a---h-c-cl-e, 

3. f-g-a-h-c-d--e-f, 

4. g-a-h-c-d- e-f-g, 

5. 
(i, 

7. 

a---h-e--cl-e-f -g-a, 

h-c-d-e-f-g-a-h, 

c-d-e-f -g-a-h-c. 

Ich bin bei der Aufstellung der Intervallen-Gattungen stets von dem Ton 

D, als dem ersten ausgegangen, in Ubereinstimmung mit uen mittelalterlichen 

Musikern, welehe die Oktave D-d den ersten Kirchen ton nennen. (V gl. 

das Kapitel , Von den 'l'onarten".) Diese U ebereinstimmung halte ich a us 

geschichtliehen GrUnden fUr geboten, obgleich es heutzutage manches fUr sich 

Mtte, den 'l'on C als Ausgangspunkt des ganzen Ton systems anzusehen. 

Nun sei hier noch eine Bemerkung ilber die Ausdriicke grofs, klein, 

rein u. s. w. als nahere Bestimmung der Intervalle hinzugefilgt. Unter den 

neueren Theoretikern verwerfen n1imlich einige nach dem V organge GoT'l'FRIED 

vVEBER's *) die Ausdriicke reine Quinte und reine Quarte, und unterscheiden 

auch bei diesen heiden Intervallen grofse und kleine, indem sie die reine 

Quarte die kleine und llie iibermMsige die grofse Quarie, und in Bezng auf 

die Quinte umgekehrt, die reine Qninte die grofse und die verminderte die 

kleine Quinte nennen. Dies ist aber eine schleehte, im hiichsten Grade un

musikalische Bezeichnungsart, die auf das eigentliehe \Vesen der Intervalle 

gar keine Riicksieht nimmt UlHl zu grofser Verwirnmg Anlass geben kann. 

Denn die reine Quinte 2 : 3 und die reine Quarte 3 : 4 sind nach dem 

Einklang 1 : 1 und der Octave 1 : 2 die einfachsten V erh~1ltnisse der 'l'onleiter, 

die durchaus zusammen gehoren und sich in consonierender \Veise zur Octave 

erganzen, wie hier: 

reine Quinte roine Quarte 
.-- --c--f-g·---c --"-----
reine Quarte reine Quinte 

reine Quintc rcine Quarte - --(l --- g - a -- - - rl ------reinc tlnarte reine Qttinte 

wahrend dagegen durch die verminderte Quinte und die iibermafsige Quarte 

*) Versuch einer geordneten Thcorie der Tonsetzkunst zum Selbstnnterricht, 2. Auf!. 

JHainz 1824, S. 60 u. ff. 
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(den tritonus) eme unreine, unharmonische, hochst dissonierende Einteilung 
der Oktave entsteht. 

vermind. Quinte tritonus -----h-e - d- e-f - g - a - h-e - d- e-f 

tritonus vermind. Quinte 

Es iHt deshalb von Wichtigkeit an der alten richtigen hier gegebenen 
Terminologie fest zu halten. Fiir reine Quinte und reine Quarte geniigen 
in der Praxis gewohnlich schon die Ausdriicke Quinte und Qnarte schlechthin, 
die, wie wir gesehen haben, sechsmal rein in der Tonleiter vorkommen, 
wahrend die verminderte Quinte und der tritonus nur einmal zwischen h und f 
und f und h erscheinen. 

Alterierte Intervalle. 

Da im mehrstimmigen rein diatonischen Gesange in gewissen Fallen, 
die weiter unten zur Sprache kommen, einzelne Stufen durch ein Krenz 
( ~) erhOht werden konnen und miissen, namlich f in fis, g in gis und c in 
cis; und ferner, da neben dem Ton h auch b gesetzt werden kann, so 
kommen selbst bei den strengsten A-capella-Componisten im Zusammenklange 
(als mixtum duarum vocum) hin und wieder einige urn einen kleinen halben 
Ton alterierte Intervalle vor, die ich der Vollstandigkeit wegen hier folgen 
lasse, namlich: 

1. Die verminderte Quarte, bestehend aus zwei hal ben Tonen und 
einem ganzen Ton , und zwar auf folgenden drei Stufen : 

cis-d-e-{, 
fis-g -a-b, 
gis-a-h-c. 

2. Die iibermafsige Quinte, d. i. die Umkehrung der verminderten 
Quarte, bestehend aus vier ganzen Tonen, namlich: 

f-g-a-h-cis, 
b-c-d-e-fis, 
c-d- e-fis-gis. 

Seltener sind dagegen und fast garnicht vorkommend 
3. die verminderte Septime und 4. die iibermafsige Sekunde. Die 

erstere besteht aus drei ganzen und drei hal ben Tonen cis-d-e-f-g-a-b, 
gis-a-h-c-d-e-{, die andere aus der Entfernung von einem ganzen Ton 
und einem kleinen halben Ton, namlich von f nach gis und von b nach cis. 

Andere als die hier aufgezahlten und mit ihren Tonstufen einzeln be
nannten alterierten Intervalle sind im strengen mehrstimmigen Vokalsatz 
bei Anwendung der untransponierten Tonleiter ganz unmoglich, wie z. B. 
die verminderten Septimen von dis nach c, von e nach des u. s. w., u. s. w. 
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Ebenso kann auch die iibermafsige Sexte, ein heutzutage sehr beliebtes und 
nicht selten gebrauchtes Intervall, mit ihrer U mkehrung, der verminderten 
Terz im strengen Satz nicht vorkommen. Die Griinde hierftir ergeben sich 
im Laufe des Studiums von selbst. 

Cap. IV. 

Benennung der Tone. 
Die alteste uns bekannte Benennung der Tone, (oder besser, der Stufen 

der Tonleiter) ist die von den alten Griechen gebrauchte, welche ihre dia
tonische Tonleiter aus sogenannten Dorischen Tetrachorden zusammensetzten. 
Hierunter hat man jene Quartengattung zu verstehen, in welcher von der 
Tiefe zur Hohe Halbton, Ganzton, Ganzton auf einander folgen, z. B. 
e-f-g-a, h-e-d-e, a-b-e-(l. Diese Quarten setzten die Alten entweder 
verbunden oder getrennt zusammen, so dass sie aus der Verbindung zweier 
verbundener Quarten die Septime 

* 
;J----;=a-b-e -d 

erhielten, in welcher sie die die Tone mit folgenden Namen bezeichneten: e 

hiefs die 6mh:YJ, f die 7t~pumhYJ, g die Atxcxv6<;;, a die !-LEO'YJ, b die 'tp('tYJ, 
e die mxpcxv~'t'YJ und d die V~'tYJ. Reihten sie dagegen zwei getrennte 
Tetrachorde aneinander, dann erhielten sie eine vollstandige Oktave, 

e-f-g-a II h-e-d-e 

in welcher h den N amen 7tOGpCX!-LEO'YJ erhielt, e wurde nun zur 'tphYJ, d zur 
7tcxpcxv~'t'YJ und e zur V~'tYJ. - Die in zwei verbundenen Tetrachorden ge
meinschaftliche Tonstufe wurde die Bindung ( cruvrxcp~) genannt, und ist oben 
und in den folgenden Beispiel en durch ein Stern chen (*) bezeichnet. J enes 
Ganzton-Intervall dagegen, welches zwei Tetrachorde von einander trennt, 
also zwischen a und h, hiefs die Trennung (ot&~w~t<;;) oder der Trennungs
Ganzton ( 'tovo<;; otrx~Wlt'ttx6<;;) und ist oben und in den folgenden Beispielen 
durch zwei senkrechte Striche (jj) angedeutet. 

Die aus zwei getrennten Tetrachorden bestehende Oktave erweiterten 
die Alten nun zu einer zwei Oktaven langen Moll-Skala von diesem Umfange: 

* * AIIH-o D E-F ~~~h-e-d-e-f-g-a', 
m welcher der tiefste Ton, als aufserhalb der dorischen Tetrachorde stehend 

den Namen 7tpo<;;Acx!-L~rxv6!-LcVO<;; (der hinzugefiigte) bekam. H, 0, und D 
hiefsen die 07ttX'tYJ, die 7tcxpu7ttX'tYJ und die Atxcxv6<;;, mit dem Zusatz 07t&'twv, 
E, F und G abermals 07ttX'tYJ, 7tcxpu7ttX'tYJ und Atxcxv6<;; mit dem Zusatz !-LEO'WV; 
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a erhielt darauf den N amen !LEO"'I), h 7tap1X!LECl"'l) und die drei folgenden c, 
d und e 1:ph:'l), 1tapav~c'IJ und Y~c'l) mit dem Zusatz otsl;cu"(!LEY(!)Y und die 
die drei letzten, {, g, a ebenso 'tptc'l), 7tapav~c'l) und Y~c'l) mit dem Zusatz 
fmsp~oAIXt(!)Y, so dass die Stufen der ganzen Skala folgendermafsen benannt 
waren: 

(I~ I 
a' V'i)'t'l) UrtEp~OAIX.L(I)V. 

Letzte Stufe der obersten 

liT! I 
g. rt!X.p!X.V'i)'t'l) UrtEp~OAIX.LWV. 

Vorletzte der obersten. 

f . 'tpL't"f/ UrtEp~OAIX.L(I)V. 

• 
1rm Dritte der oberstcn. 

OUV!X.cp'i) e • V'i)'t'l) i'.)~s\:EUYf-L.EVWV. 

Biudung. 

lli~t 
Letzte der getrennten. 

cl • rt!X.p!X.V'i)'t'l) B~E\:EUYf-LEV(I)V. 

ill I jj; 
Vorletzte der getrennten. 

c . 'tp!nj o~s1,:;suy[L8vwv. 

~~I ~1' 
Dri tte der getrennten. 

h. rt!X.p!X.flEO'l). I II N achbarin der mittelsten Stufe. 

'''~'"''' ... ~ Trennung. I I 
flEO'l). ([Ill a. 
llfittelste Stufe. 

G A~XIX.VOG flEOWV. 

llHI 
Zeigcfingerton der mittleren. 

F rt!X.pumi.'t·ij flEOWV. 

,,..,, . . .. *I WI 
Vortiefste Stufe der mittleren. 

E tl1ttX't'lj f-LEOWV. 
Bindung. { I f II Tiefste Stufe der mittleren. 

I IT~! I D A~XIX.VO£ ll1ttX't{I)V. 

~~~~I 
Zeigcfingerton der tiefsten. 

c 1t!X.pU1ttX't"f/ Ll1ttX't(I)V. 

I Ul! 
Vortiefste Stufe der tiefsten. 

H ll1ttX't7J U1ttX't(I)V. 

o~ci1,:;su£~G . 
II II Tiefste Stufe der tiefsten. 

I..J..J...W 
H-+-H 

Trennung. 
~~~ A rtp OGAIX.fl~ IX.V Of-LEV 0£. 
I[ I .. 

Hinzugeftigte Tonstufe. 

!ail! 
, Getrennt" wurde das zweite Tetrachord von oben genannt, einmal, weil 
hier thatsachlich eine Trennung stattfindet, dann aber auch, weil man haufig 
behufs einer Modulation nach der nachstverwandten B-Leiter noch ein ver
bundenes Tetrachord bei der !LECl"'l) einschob, dessen Stufen a-b-e-d dann 
die N amen !LEO"'I), 'tpt't'l) crUY'IJ!L!LEV(!)Y, 7tapavr/'t'IJ crUY'IJ!L!LEY(!)V und Y~c'l) 
O"UY'l)!L!LEY(!)Y erhielten. 

Diese musikalisch sehr zweckmafsigen Benennungen hatten aber den 
einen Ubelstand, dass die einzelnen 'l'onnamen gar zu lang waren. Die 
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theoretischen Schriftsteller des Mittelalters behielten dieselben allerdings 
grofstenteils bei, wand ten aber bald dane ben eine andere mit lateinischen 
Buchstaben an, welche wir heutzutage mit geringen Abweichungen noch im 
Gebrauch haben, und welche, wie man allgemein annimmt, von GREGOR DEM 
GRoSSEN (Papst 591-604) herriihrt. Dieser soll dem urspriinglichen Pros
lambanomenos den ersten Buchstaben des lateinischen Alphabetes A beigelegt 

haben, in dieser Weise: 

;} -l j ~- .. • -~ t~-
-::==_li----==~==L -=:!J.~: 

ABCDEFG 

Die folgende Oktave bezeichnete er mit kleinen Buchstaben und die dann 
folgende, welche indessen nicht ganz gebraucht wurde, mit kleinen doppelten: 

-----l--------fl--~~-
jj-===.:;=._j-l===i • ---=-~==~==~~t:::= == nJ=J. ., ., -•-·--===~==t==--==--------==---=== == 
abcdefg~~c ~ • 

Neben diesem Gebrauch des Buchstaben A fur den npo~AIX!J.~IXVO(-Levo~, 

B flir die umhY} umhwv u. s. w., kommt bei einigen mittelalterlichen Schrift
stellern eine hiervon abweichende Art uer Benennung vor, nach welcher die von 
uns durch 0 bezeichnete Tonstufe den Buchstaben A erhielt, so dass also auf 
die heutzutage mit c - d - e-f- g - a - h-e bezeichnete und benannte 
Oktaven die sieben ersten Buchstaben des lateinischen Alphabetes a - b - c-d 
- e-f- g-a kamen, und die beiden diatonischen HalbtOne durch die Buch
staben c-d und g-a bezeichnet wurden. Bei der Fortsetzung in die Tiefe fiel 
dann auf den alten Proslambanomenos der Buchstabe F und auf das darunter
liegende G ( das mittelalterliche r) der Buchstabe E. Der hauptsachlichste 
Vertreter dieser Richtung ist NoTKER LABEo*). Da die NoTKER'sche Be-

. *) Die Mus1kgeschichte des Mittelalters nennt zwei Manner Namcns NoTKER, welche 
beide zu St. Gallen lebten und sich Verdienste urn ihre Kunst erworben haben. Der altere 
von ihnen, NoTKER BALBULUS wurde in der ersten Halfte des neunten Jahrhunderts zu 
Elk im jetzigen Canton Zurich geboren und starb 912 in hohem Alter zu St. Gallen. Er 
war Dichter und Componist zahlreicher geistlicher Gesange, dio zum Teil noch heute ge
sungen werden. - Der andere, NoTKER LABEO lebte ungefahr ein Jahrhundert spater 

und starb 1022 ebenfalls zu· St. Gallen. Ueber beider Leben vergl. P . .ANSELM ScHUBIGER, 

die Sangerschule St. Gallens, Einsiedeln 1858. - Dcr letztgenannte NoTKER ist der Ver

fasser eines kleinen Musiktraktates und zwar des altesten in deutschcr (althochdeutscher) 

Sprache geschriebenen Werkchens uber llfusik. In diesem kommt die oben angefuhrte Be

nennung der Tone, nach welcher unser C den Buchstaben A erhalt, in Anwendung. -

Vergl. hierhber des Verf. Aufsatz ,NoTKER LABEO von der Musik" in der Allg. Musikal. 

Zeitung vom J. 1872, No. 35-37. Der althochdeutsche Text des NoTKER'schen Werkchens 

ist mit hinzugefugter lateinischer Ubersetzung abgedruckt in GERnERT's Script. I, S. 96-102; 

ferner ohne Ubersetzung in FR. HEINRICH v. D. HAGEN's ,Denkmale des Mittelalters" 
Hefti, Berlin 1824, S. 25-31, und in HEINRICH HATTEMER's ,Denkmale des Mittel-
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nennung aber keine weitere Verbreitung gefunden, dagegen die dem GREGOR 

zugeschriebene bei allen Nationen bis auf den heutigen Tag sich eingebli.rgert 

hat, so ist in den folgenden Auseinandersetzungen selbstverstandlich nnr von 

der sogenannten GREGOR'iani~chen die Rede *). 

In der Tiefe wnrde die T!Jnleiter nur noch urn eine Stufe erweitert, 

indem man unter dem urspli.nglichen Proslambanomenos A ein tieferes G hin

zufli.gte, welches man aber znm Unterschiede von dem eine Oktave hiiher

stehenden mit dem griechischen Buchstaben r (r-gmecurn) bezeiclmete. Hiernach 

umfasste das Tonsystem zwanzig Tonstnfen. 

Von diesen erhielt das r den Namen vox gmvissima, die Tone der mit 

grofsen Buchstaben bezeiclmeten Oktave nannte man voces graves, die mit 

kleinen voces acutae und schlief.~lich die mit kleinen doppelten Buchstaben 

voces superacutae. Neben dieser Einteilnng nach Oktaven hatten die mittelalter

lichen :Musiker noch eine andere nach Qnarten. In dieser hiefsen die vier 

tiefsten Stufen rABC die voces graves, die vier folgenden DEFG die finales, 

als die Schlussnoten der Kirchengesange, die vier a b c d die acutae, die vier 

e f' g ~ die superacldae und schliefslich die vier ~ ~ ~: die excellentes. Diese 

Einteilung, br,sonders von HucnALD (840-930), aber auch spater nicht 

selten gebraucht, ist nicht so gut wie die erstgenannte, weil wir mit dem 

ersten Ton der dritten Qarte nicltt auf die Oktave, sondern auf die None 

der tiefsten Stufe kommen, und aufserdem die fiinf Quarten nicht von gleicher 

Gattung sind. 

alters" Band III, S. 586-590. Einige neuere Schriftsteller sehreiben den in Rede 

stehenden J'.fusiktraktat dem NOTKER BALBULUS zu. 

*) Da nach dem NoTKER'schen Gebrauch der Buchstaben die sieben ersten Buch

staben des Alphabetes auf unsere Dttr-Octave und bei der GREGOR'ianischen auf unsere 

Moll-Octave fallen, ( wie oben zu sehcn ist), so liegt die Annahme nahc, dass dies en heiden 

Arten der Benennung zwei entgegengesetzte Tonanschauungen zu Grunde liegen. 8o sagt 

HuGo RIEMANN in seinen "Studien zur Geschichte der Notenschrift, l,e1pzig 1878" S. ~9, 

dass im Gegensatze zur ll'!oll-Anschauung der Gricchcn bei de,n germanischen Volkern dte 

Du~·-Anschauung zum Austlruck gekommen sci. RIEMANN nennt die Noct'ImR'sche No

tation deshalb auch die frankischc. Ich babe anfangs diose Ansicht getc1lt. llurch die 

trefflichen Auseinandersctzungen des P. UTTO KonNMUJ:.LER in der Allg. l\Iusikal. Zeitung, 

Leipzig 1880 No. 29 habe ich mich jedoch davon uberzeugt, dass sowohl die Hinzufugung 

des r in der Gregonanischcn Notation, als auch die Benenuung unsercs c durch a bei 

NoTKEit nichts mit einer nationalen Dw·- und Jlfoll-Anschauung zu thun haben. 

**) Zu HucnALD's Zeitcn ging das System nur bis c." Er nennt dcsshalb die beiden letzten 

T<ine h' und c" die residtti und die hier mit acutae und superacntae bczeichneten Tetrachorde 

supet·ior·es und excellentes. Vergl. weiter unten die Besprechung der HucnALn'schcnNotationen. 
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Aus diesem Grunde tadeln einige spatere Musiklehrer, wie z. B. HERMANNUS 
CoNTRACTUS diese Einteilung mit Recht. Die Quarteneinteilung bei den alten 
Griechen ist hiermit _ nicht gleichzustellen, welcher stets die so g. Dorische 
Quarte zu Grunde liegt, die mit der folgenden verbunden und getrennt zn
sammengesetzt werden konnte, so dass auf diese ·w eise zugleich dem System 
der Oktave Rechnung getragen wurde. 

Was den zweiten Buchstaben des Alphabetes B betrifft, so bezeichnete 
derselbe im friiheren Mittelalter und zum Teil noch spater den Ganzton von 
A aus, also unser H. Bei dem Bediirfnis aber, tiber die diatonische Ton
leiter hinaus zu modulieren, hauptsachlich aber mn von dem F aus eine reine 
Quarte aufwarts singen zu ki:innen, nahm man sehr friih schon ein doppeltes 
B an und nannte dasselbe, wenn es einen ganzen Ton von A entfernt war, 
B- quadratu.m, wofiir wir im Deutsch en jetzt den achten Buchstaben H ge
brauchen; war es dagegen einen hal ben Ton von A entfernt B -rotundum. 
Hierfiir haben wir die Benennung B beibehalten. Einige Nationen gebrauchen 
den achten Buchstaben noch nicht, wie die Englander und Hollander, welche 
beide unser H einfach B nennen. Fi.i.r unser B sagen die Englander B-fiat, 
die Hollander B-rnoll. 

Die Modernen haben die Oktaveneinteilnng und Benennung als grofse, 
kleine Oktave u. s. w. beibehalten, nur mit dem U nterschied, class sie hierbei 
nicht von dem Ton A, ~ondern von C ausgehen, und zwar in der \Veise, 
class sie mit dem grofsen Buchstaben C denjenigen Ton bezeiclmen, welcher 
zwei Oktaven und eine Sexte tiefer steht als unsere auf a' abgestimmte 
Stimmgabel, welche in der Sekunde ungefahr 440 Schwingungen macht. 
Hiernach ist die Benennung folgende: 

Contra tone, grofse Octave, kleine Octave, 

... ... t:. !. 
~---------- --- ------·-"-t_ ... _ -t:"______:'-__+-_+-_ -----=1---,-=1--=i--·-~~-t--L--,---t-=i-~-t-t_t_ l -~ ~ .J :;j~~~~=~~t ~ t - L_ -- -~ ~-

C1 cl' e' f' g' a' h' I c" cl" e" f" g" a" h" I d" d"' e'" f" 
eingestrichene Octave, [ zweigestrichene Octave, dreigestrichene 

Octave, 

nach der dreigestrichenen wL\rde die viergestrichene und dann die fiinf
gestrichene Oktave folgen. Dieser Umfang bewegt sich weit Uber die Grenzen 
der menschlichen Stimmen hinaus und hat durch die iibertriebene Anwendung 
des Instrumentenspieles eine solche Ausdehnung gewonnen, die in der Hi:ihe 
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auf der Piccolo-FlOte bis zum flinfgestrichenen 0 und auf der Orgel in der 
Tiefe bis zu jenem 0 gehen kann, welches noch zwei Oktaven tiefer als das 
grofse 0 liegt. Dieses 0 nennt man auch das zweiund,dreizigfi.i.fsige C, weil 
zu seiner Hervorbringung eine offene Orgelpfeife von 32 Fufs Lange erforderlich 
ist. Das Oontra-0, welches eine Oktave hOher liegt, verlangt zn seiner Her
vorbringnng eine halb so grofse Pfeife nnd heifst deshalb das sechzelm
flifsige , das grofse 0 wiederum eine halb so grofse, nnd heifst deshalb das 
acht-fiifsige n. s. f. - Dieses grofse 0 nimmt man, abgesehen von den ge
ringen Schwankungen in der absolnten Tonhohe, als denjenigen Ton an, nach 
welchem man die Stimmung des ganzen Tonsystems benennt. 

Wir pflegen daher zn sagen, dass wir im achtftifsigen Tone ( oder im 
Acht-Fufs-Ton) singen, wogegen das Pedal der Orgel durch ein sechszelm
fiifsiges Register verstarkt den Bass in der tieferen Oktave mitklingen lasst, 
ebenso wie der Kontrabass im Orchester die Melodie der iibrigen Bass
instrumente (Violoncello, Fagotto n. a.) im Sechzehnfufs-Ton spielt, d. h. also, 
eine Oktave tiefer als die Noten geschrieben sind. Ferner hat man auf der 
Orgel vier- nnd zweifUfsige Register, nm den eigentlich achtfiif.~igen Ton 
in der Hohe zu verstarken nnd glanzender zu machen. Anch im Orchester 
nnd im begleiteten Gesange pflegt man dergleichen Verstarkungen anzuwenden, 
wahrend der Gesang selbst als das nati.i.rliche Organ der Mnsik den normalen 
Tonnmfang innehalt 

Wirklich schOn klingen selbstverstandlich nnr jene Tone, welche von den 
menschlichen Stimmen, jeder in ihrer Art als Bass, Tenor, Alt nnd Sopran ohne 
U eberanstrengung leicht nnd rein hervorgebracht werden konnen; es ist dies 
ein Umfang ungefahr vom grofsen E bis zum zweigestrichenen a, hochstens 
drei Oktaven und eine Qnarte. Im A-capella-Gesange darf der Umfang selbst 
eines vielstimmigen Sti.i.ckes nicht wohl drei Oktaven iibcrsteigen. In den 
vierstimmigen Satzen iiberschreitet z. B. P ALES'l'RINA selten einmal den Ge
samtumfang von zwei Oktaven und einer Quinte. In der Motette Oongm

tulamini mihi fiihrt er den Sopran in der Hohe bis znm d", den Bass in 
der Tiefe bis zum A; dieses StUck nmfasst also nnr zwei Oktaven und eine 
Quarte. Andere, wie die Motet ten Sicut cervus desiderat, Dies sanctificatus 

haben zwei Oktav~n und eine Sexte U mfang, tmd diesen U mfang iiberschreitet 
PALESTRINA sogar in achtstimmigen Satzen nur ausnahmsweise. 

W enn man die diatonischen Tone verlasst, so hangt man bei einer Er
hOhung durch ein Krenz dem urspriinglichen N amen die Buchstaben is, bei 

einer Erniedrigung durch ein b nur ein s oder ein es an; c erhOht heifst cis, 

erniedrigt ces, d erhOht dis, erniedrigt des, a erhOht a is, erniedrigt as u. s. w. 
Bei den zuweilen vorkommenden doppelten ErhOhungen und Erniedrigungen 
stellt man die N amen doppelt z. B. g, gis-gis, ges-ges, h, his-his, b-b u. a. 
Diese iiberaus bequeme und einfache Benennungsweise ist in Deutschland 
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allgemein im Gebrauch. In England und Holland bedient man sich auch der 
Buchstaben, driickt aber uie Erhohung und Erniedrigung im Englischen durch 
sharp und flat (c-sharp = cis, c-flat = ces) und im Hollandischen durch j 
Kruis und b-moll aus. In Italien und Frankreich gebraucht man dagegen 
statt der sieben, beziehungsweise acht Buchstaben c, d, e, f, g, a, b, h, die 
sieben Silben ut, re, mi, fa, sol, la, si und zwar mit dem Zusatz diesis 

und b-moll fur unser is und es. Diese Italienisch-Franzosische Benennung ist 
oft sehr weitschweifig, zumal sie statt unseres ,Dur" und ,Moll" die Worter 
ma}or und minor gebrauchen. Wenn wir z, B. im Dentschen sagen ,Vorspiel 
in Cis-moll", so muss der Franzose dies um~hreiben ,Prelude dans le ton 

d' Ut dwse mineur" u. dgl. 
Die Silben ut, re, mi, fa, sol, la, denen erst ganz spat von den Fran

zosen die siebente si hinzugefligt ist, stammen aus dem Mittelalter her. Sie 
sind die Anfangssilben der Halbverse folgendes in dem Sapphischen Versmafs 
gedichteten Hymnus : 

Ut queant laxis resonare fibris, 

mira gestorum famuli tuorum' 

solve polluti labii reatum, 
Sancte Joannes.*) 

Die Melodie dieses Hymnus iibersteigt nicht den Umfang der Sexte c-a 

und ist aufserdem so beschaffen, dass die Anfangsnote eines jeden Halbverses 
immer um eine Stufe der Tonleiter hOher als die vorhergehende liegt. Der 
erste Halbvers beginnt mit c, der zweite mit d, der dritte mit e, der vierte 
mit f, der flinfte mit g, der sechste mit a, und nur der letzte weicht von 
dieser Ordnung ab und geht wieder nach g zuriick. 

~i-_. -. ·-~ ·-=[.-• -· -~ • -~~~---· 
Ut que - ant la - xis re - so - na - re fi - bris mi - ra 

*) "Damit die Diener mit beruhigten Nerven ·die Wunder deiner Thaten singen konnen, 
lose die Schuld der befleckten Lippe, heiliger Johannes. u Dichter dieses noch urn mehrere 
Strophen langeren Hymnus an den heiligen JoHANNEs DEN TA.UFER 1 den Schutzheiligen der 
Longobarden, ist PAULUS DIACONUS 1 genannt WINFRIED auch WARNEFRIED 1 ein Zeitgenosse 

CARLs DES GRoSSEN, Derselbe ist 730 in der Lombardei geboren und am 13. April wahr

scheinlich im Jahre 800 als Monch im Kloster Monte Cassino gestorben. Vergl. iiber sein 

Leben HERZOG's Real-Encyclopadie fiir protest. Theologie und Kirche, Band XI, S. 222 

u. f. - In der spateren Zeit hat man fur die sechs Silben einen Versus memorialis 
gemacht, der den Zweck der Musik so bezeichnet: 

Cur adhibes tristi numeros cantumque labori? 
Ut relevet misemm {atum solitosque labores. 

"Warum fligst au zur traurigen Arbeit Rhythmen und Gesang? Damit er llas elende Geschick 
und die taglichen Arbeiten erleichtere." 

llellermann, Contrapunkt. 3. AuJI. 3 
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Diese Eigentiimlichkeit der Melodie benutzte Gumo voN AREzzo (in der 
ersten Halfte des elften Jahrhunderts) seinen Schiilern das Treffen der Tone 
beizubringen, woriiber er sich in seiner Epistola de ignoto cantu an den Bruder 
MICHAEL in der Kiirze ausspricht.**) Dies ist als der Anfang der spater so 
ausgebreiteten, durch Jahrhunderte hindurch im Gebrauch gebliebenen Solini
sation anzusehen, in welcher man neben jenen Buchstaben die Tone mit den 
sechs Silben ut, re, mi, fa, sol, la, benannte. Dieselben entsprechen zunachst 
wie in obiger Melodie den Tonen c-d-e-f-g-a, einem Hexachorde, in 
welchem von der dritten zur vierten Stufe der halbe Tonschritt liegt. Wie 
schon S. 24 gesagt, ist dies das grofste Intervall, welches in der diatonischen 
Tonleiter in derselben Gestalt oder Gattung (Ganzton, Ganzton, Halbton, 
Ganzton, Ganzton) zweimal enthalten ist. Diesel ben Verhaltnisse haben wir 
auch in der Tonreihe g-a-h-c-d-e, und, da man neben dem b-quadratum 
(q-h) auch das b-rotundum (b) anwenden kann, auch noch in dieser: f-g
a-b--c-d. Es war daher natiirlich, dass man diesel ben Verhaltnisse mit 
denselben Namen bezeichnete und nicht nur die Tone c-d-e-f-g-a, 
sondern auch die jener heiden anderen Tonreihen mit den sechs Silben ut, 
re, mi, fa, sol, la benannte. Hiernach wurden nun die in der mittelalter
lichen Zeit angenommenen zwanzig Stufen von der vox gravissima bis zum 
e-superacutum auf folgende Weise in sieben Hexachorde zusammengestellt : 

*) Die bier durch Gumo mitgeteilte, spater durch GAFURIUS u. A. wieder angefiihrte 

Melodie ist nicht die einzige dieses Gedichtes. Es find en sich spater andere, in welch en 

die Versanfange nicht mehr den Silben ut, re, mi, fa, sol, la entsprechen. .Auch der 

Text wurde in der Reformations zeit, urn ihn fur die lutherische Kirche branch bar zu 
machen, von D. URBAN REGIUS aus Llineburg 1532 geandert. Vergl. LucAs Lossws Psal
modia, hoc est cantica sacra etc., Wittenberg 1579, fol. 232. Eine wiederum von dieser 

sehr abweichende Melodie hat METTENLEITER' in seinem Enchiridion Chorale (Regensburg 

1853) S. 638 aufgenommen. 
**) Vergl. GERBERT, Scriptores eccles. de mus. II S. 45. - FoRKEL, AUg. Gesch. 

der Musik II. S. 264 u. 265. - .Auch die KIESEWETTER'sche Schrift .Gumo VON .ARREzzo, 
sein Leben und Wirken (auf Veranlassung und mit besonderer Rlicksicht auf eine Disser
tation sopra la vita, le opere ed il sapere di Guido d' Arezzo von LUIGI .ANGELONI) 

Leipzig 1840. - Ferner Epistola Guidonis Michaeli Monacho etc., ubersetzt und er
klart von :MICH. HERMESDORFF, Trier 1884. 
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VO<" r lb_[_;~-~!: __ ,l_l ____ la--::l_\ 
} I I 

superacutae.l cc I sol fa . 
-bb-~--~--~----~--·- b-{a--~-m~-

aa 11 I I la mi re 

I n--~-~--~---;:--:;--ut--e-1--~--za--mi-1--

c~~~;;e. ~ t--~-~-----::z--7:--:~:-]----
b I b-fa ~-mi · 

. ~l~---::l--~:--::-------
1 5·--~-~-la--::--ut---.--

voces 1 -D___c[_ sol--re---j ____ j __ j __ 

gmv~-' l ~-~J~: _ _"'_ _________ : __ j 
vox t I A /1 Te j I I 

gmvissirna. r --r--11 -~tt~- _1 __ 1 

Hiernach wurde z. B. das r r-ut genannt, das A A-re, das B B-rni, das 

C C-{a-ut: fa namlich als vierte Stufe des Hexachordes r-E, ~tt dagegen als 

erste des Hexachordes C-a. Mehrere Tone erhielten auch drei Silben, z. B. 

G hiefs G-sol-rNtt. Sol hiefs es als fiinfte Stufe im Hexachord C-a, re als 

zweite im Hexachord F-d und ut als erste im Hexachord G-e. -- Ein mit 

dem Ton c beginnendes Hexachord (C-a, c-aa) nannte man das natiirliche 

(natttra), ein mit g beginnendes (r-E, G-e, g-ee) das harte (b-durum) und 

ein mit f beginnendes (F-d, f-dd) das weiche (b-molle). 1 

Die obige Tabelle der Hexachorde finden wir bei allen alteren musik

theoretischen Schriftstellern von demselben U mfange. J edenfalls war ur

spriinglich A der tiefste Ton, wenigstens war es so bei den Alten. Die 

J\'Iittelalterlichen haben aber wohl hauptsachlich aus dem Grunde ein noch 

tiefere~ G hinzugefiigt, damit sie gleich zu Anfang des Tonsystemes ein voll

standigcs Hexachord bildcn konnten, oder, wie es in einem mir gehorigen 

handschriftlichen Tractat , 1Vfusicae artis liberal is institutio pro pr·imis thyronibus 

1540 (ohne Namen des Verf.) heifst: r-ut praecedit A-re, cum prima sit litera 

inter septem, ut D-finale Ota 7tSV'tE (d. i. die reine Quinte) s"ub se facere possit. 

Unbegri.i.ndet ist aber der Vorwurf, den einige dem Gumo voN AREzzo ge-
3* 
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macht haben, dass er das r hinzugefugt habe, um seinem Namen ein Ge
dachtnis zu stiften. Dagegen sprechen seine eigenen W orte im Microlog 
Cap. II: In primis ponatur r graecum a modernis adjunctum. Dass man 
diesem tiefsten G einen griechischen Buchstaben gegeben hat, hat sicherlich 
nur einen aufserlicheil Grund, indem man die grofsen und kleinen Buch
staben bereits verwendet hatte und auch fernerhin die Oktaveneinteilung mit 
dem ersten Buchstaben des Alphabetes A beginnen wollte. *) HENRICUS LORITUS 
GLAREANUS, ein durch seine musikalischen Kenntnisse ausgezeichneter Philo
loge des sechzehnten Jahrhunderts und Verehrer der klassischen Wissen
schaften, hauptsachlich des Griechischen, sagt Dodecachordon, Basel 1547 
S. 2 freilich: Has autem claves in ordinem tanquam in scalam quandam, ad 
Graecam olim chordarum dispositionem redegit • Guido Aretinus, eximiae 
erudition is vir, quem nostra aetas sequitur, ita, ut infima grad1~ in 
linea parallela poneret vocem Ut, praescripta tertia Graecorum litera r. 
Nempe ut haud immemores essemus kane disciplinam, ut alias omnes, 
a Graecis esse. D. i. "Es brachte aber diese Schli.issel in die Stnfenfolge 
einer Tonleiter gemafs der altgriechischen Anordnung der Saiten Gumo 
voN AREzzo, ein Mann von ansgezeichneter Bildung, dem unser Zeitalter 
folgt; so dass er auf die nnterste Linie den Ton Ut setzte, den er mit 
dem dritten griechischen Buchstaben r bezeichnete, und zwar, damit wir ein
gedenk seien, dass diese Wissenschaft, wie aile anderen, von den Griechen 
herstammt." 

Unter Clavis ist hier und vielfach in den alteren musik-theoretischen 
Schriften nicht das vorgesetzte Zeichen, nnser Schliissel zu verstehen, sondern 
die bezeichnete Tonhohe selbst. So heifst es in dem oben angeflihrten 
Manuscript: Olavis est litera vocis formandae index lineae adhaerens aut 
linearum intervallo. Bunt viginti claves: r-ut, A-re, q- mi etc. Dieser 
Sprachgebrauch ist so allgemein geworden, dass man heutzutage noch haufig 
die Tasten des Klaviers und der Orgel die ,Olaves" nennt, und unser Klavier 
selbst hat seinen Namen von ihnen bekommen. Hier muss aber die Berner
kung noch hinzugefligt werden, dass man einen U nterschied zwischen Olaves 

signatae und claves non signatae machte. Die ersteren sind das, was wir 
heutzutage Schliissel nennen und sind nach Angabe der mittelalterlichen 
Musiker ftinf, namlich 1. der Schliissel ftir das r, 2. der F-Schliissel fUr das 
F-grave oder finale, 3. der 0-Schliissel ftir das c-acutum, 4. der G-Schliissel 
ftir das g-acutum und schliefslich 5. der D-Schli.i.ssel ftir das d-superacutum. 

Auf der obigen Hexachord- Tabelle sind sie angegeben. Von diesen Schli.i.sseln 
finden wir jedoch sowohl in den Stimmbiichern zu den Mensuralgesangen als 
auch in den Ohoralbiichern nur die bei uns gebrauchlichen drei, den F- , 0-

*) Vergl. hiermit aucb MICH. HEBMESDOBFF'S Ausgabe des Guwoniscben Micrologs, 
Trier 1876, S. 15. 
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und G- Schliissel vorgeschrieben. Die beiden anderen, der Schliissel fur das 
r und das d-superacutum, kommen nur in den Partituren zur Anwendung, 
in denen alle Stimmen auf dem grofsen aus zehn Linien bestehenden System 
zusammengeschrieben sind. Hieriiber giebt das folgende Capite! ,Notation" 
nl:there Erklarung, sowie das beigegebene F-acsimile. 

Wenn sich eine Melodie in dem Umfange eines der genannten Hexachorde 
bewegt, so ist die Bezeichnung der Tonstufen durch die sechs Silben ut, 

re, mi, fa, sol, la sehr einfach und leicht, z. B. 

-----~--------~---------~----

:tl:- ::\ ~ d J~t -~ J d J J d--Ha-S-f------- -f--- -- ~ ~- ----~ 
ut sol fa mi la sol mi fa re mi re ut. 

oder dasselbe Satzchen in das Hexachordum durum iibertragen: 

:u: ~ r r: r r r ~ r f= -~--=P~-tE iliJ-f-----------------====t ___ t ____ IE _____ _ 
ut sol fa mi la sol mi fa re mi re ut. 

Uberschritt aber eine Melodie diesen Umfang, hatte man z. B. die Tonleiter 
bis zur Oktave und noch weiter hinauf zu singen, so reichten die sechs 
Silben nicht aus und es musste die sogenannte Mutatio d. i. eine Verwechslung 
der Namen oder Silben eintreten, welche sich in vorliegendem _Faile danach 
rich tete, ob die folgende siebente Stufe einen ganzen oder hal ben Ton von der 
sechsten entfernt lag, d. h. ob h oder b folgte. In ersterem Faile pflegte man die 
Mutatio auf dem a vorzunehmen, welches man nun nicht mehr als sechste Ton
stufe des natiirlichen Hexachordes (la), sondern als zweite des harten (re) ansah: 

---------,------------,....,-e-1=-~------=1- j --<------s-,- t=-t- --
~~ J = s~ -r r I t==: - ~ 

ut re mi fa sol re mi fa sol la 

Im anderen Falle pflegte man die Mutatio schon auf dem _q eintreten zu 
lassen, welches nun nicht mehr als fli.nfte Stufe des natiirlichen Hexachorde~ 
sol, sondern als zweite des wei chen re genannt wurde: 

; ::\--=1 J de E-~r f' ~-IE 
113-s-==-----1=- _______ IE_ 

ut re mi fa ~·e mi fa sol la 

Das Hauptaugenmerk wurde auf den halben Tonschritt gerichtet, welcher stets 
durch die heiden Silben mi fa bezeichnet werden musste, weshalb man haufig 
in alteren Schriften dieses Intervall als mi-fa benannt findet, und es auch 
heutzutage oft noch so nennt. 

Bei den mannigfaltigen Gestaltungen der Melodien waren natiirlich Uber
gange vom natii.rlichen Hexachord in das harte, vom harten in das natiirliche, 
vom nati.irlichen in das weiche, vom weichen in das natiirliche, vom weichen 
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in das harte und vom harten in das weiche moglich, so dass es eine grofse 
Anzahl von Stell en im Tonsystem gab, auf denen Mutationen stattfinden konnten. 
Hierbei pflegte man denjenigen Ton, auf welchem die Mutatio vollzogen 
werden sollte, sowohl mit der ihm zukommenden Silbe desjenigen Hexachordes 
zu bezeichnen, welches man verlassen, als auch mit der Silbe desjenigen, in 
welches man iibergehen wollte. J OANNES TINCTORIS ftihrt in seinem Diff'ini

torium*) diese Stellen alle einzeln auf, z. B. Fa-ut est mutatio, qua fit in 

c-fa-ut et in c-sol-fa-ut ad ascendendum a b-duro in naturam et in utroqne 

f-fa-ut ad ascendendum a natura in b-molle, d. h. ,Fa-ut ist der Silben
wechsel, welcher auf c-fa-ut und c-sol-fa-ut geschieht, urn hinaufzusteigen 
vom harten Hexachord in das natiirliche und auf den beiden f -fa-ut urn 
hinaufzusteigen vom natiirlichen in das weiche." Fiihrte die Mutation, wie 
in . der angeftihrten Stelle, von einem tieferen Hexachord iii ein hiiher ge
legenes, so hiefs sie ad ascendendum, ftihrte sie in ein tieferes ad descendendum. 

Zu wie viel Mutationen und in welcher Weise jeder einzelne Ton dazu ge
braucht werden kann, ergiebt sich aus der Betrachtung der oben mitgeteilten 
Hexachordtabelle. Von den darin vorkommenden ach t Stufen der Oktave 
c, d, e, {, g, a, b und h kommen die Tone g, a, c und d in allen drei 
Hexachorden, dem natiirlichen, harten und weichen vor, namlich: 

der Tol). g als ut, sol und re 

, , a , re, la und mi 

, ,, c , fa, ut und sol 

, , d , sol, re und la, 

Vermittelst dieser vier Tone ki:innen drei Mutationen aufwarts und eben so 
viele abwarts gemacht werden, so z. B. vom Tone g aus: 

ut-sol ad descendendum, 

ut-re ad descendendum , 

sol-re ad ascendendum , 

re-sol ad ilescenrlendum , 

re-ut ad ascendenrlnm, 

sol-ut ad ascenrlendum. 

*) JoANNES TINCTORIS (nicht TINCTOR, wie er haufig genannt wird) ist der Verfasser 

des iiltesten auf uns gekommenen musikalischen Lexicons, welches den Titel fiihrt: 

Terminorllm musicae diffinitorium. Dasselbe ist zu Neapel ohne Jahreszahl, wahrscheiu

lich gegen 1477 im Druck erschienen. Seiner grofsen Seltenheit wegen hat es FoRKEL 

in seiner Litteratur der Musik (1 792) und spater PIETRO LICHTENTHAL in seinem Dizionario 
e bibliografia della musica (1826) - freilich nicht frei von mancherlei Fehlern - ab

drucken lassen. Eine neue .A.usgabe dieses wichtigen und interessanten Buchleins hat der Verf. 
gegenwartiger Schrift mit genauer Benutzung des Originaldruckes und mit Hinznfiigung einer 

deutschen Uebersetzung und vieler erlauternder .A.nmerkungen in dem ersten Bande der 
CHRYSANDER'schen Jabrbiicher fur musikalische Wissenschaft (Leipzig 1863) veranstaltet. 
Dieses und andere grofsere Werke des Jo. TINCTORIS sind im vierten Bande der von 
CoussEMAKER herausgegebenen Scriptores (Paris 1876) S. 1-200 ersehicnen. 
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Dagegen kommen die Tone e und f nur in zwei Hexachorden vor, weil e 
nicht im weichen und f nicht im harten liegt. Daher gewlthrt jeder dieser 
Tone nur zwei Mutationen, nltmlich e nur: 

und der Ton f nur : 

la-mi ad ascendendum, 
mi-la ad descendendum, 

fa-ut ad ascendendum, 
ut-f'a ad descendendum. 

Die Tone h und b aber gewlthren gar keine Mutation, weil b nur im 
weichen und h nur im harten Hexachorde vorkommt ; beide haben allerdings 
denselben Schliissel, diesel be Stelle im Liniensystem, sind aber dennoch von 
verschiedener Tonhohe. Der oben citierte kleine Traktat von 1540, defi.niert 
die Mutatio folgendermafsen: Mutatio est vocis unius in aliam e}usdem clavis 
sub eodem sono variatio. Mutatio fit in clavifJus tantum dum-um aut trium 
vocum; in b-fa-~-mi (i. e. in b-rotundo fa et in b-quadrato mi) autem non 
fit mutatio, propter distantiam, d. h. ,Die Mutatio ist der W echsel einer 
Silbe mit einer anderen desselben Schliissels; dieser Wechsel geschieht nur 
auf den Schliisseln, welche zwei und drei Silben haben. Auf b und h fi.ndet 
aber des Abstandes wegen keine Mutatio statt, d. h. weil b und h nicht von 
gleicher Tonhi:ihe, sondern urn einen kleinen hal ben Ton verschieden sind." 

Die richtige Anwendung der Mutatio hatte ihre Schwierigkeiten, welche 
sich bei einer freieren Modulation, namentlich bei der Anwendung chroma
tischer Tonfolgen, enharmonischer Ubergltnge u. s. w. so sehr hliuften, dass 
man sie abschaffte und mit ihr die Solmisation iiberhaupt. Die strengeren 
Musiker des vergangenen Jahrhunderts, unter diesen namentlich JoH .• Tos. 
Fux erkannten jedoch ihren hohen Wert fur die rein diatonische Schreibart 
und den unbegleiteten Chorgesang an, und verteidigten sie mit grofser 
Energie gegen die Angriffe unbefugter und unwissender Scribenten , von denen 
sich namentlich J OR. MATTHESON durch anmafsendes und aufgeblasenes W esen 
auszeichnete. Welchen Wert die Solmisation noch heutzutage f'lir die Schule 
der Composition hat, wird sich spltter in dem Capitel iiber die Beantwortung 
des Themas in der Fuge zeigen, wenn wir hierbei auch von der Anwendung 
der Mutation absehen konnen, welche heutzutage wieder einzufiihren ein iiber
fliissiges Bemiihen wltre. 

Ein V erzeichnis der zahlreichen Schriften, welche im Laufe des vorigen 
J ahrhunderts fur und wider diesen Gegenstand erschienen sind, fi.ndet man 
in FoRKELS allgemeiner Litteratur der Musik, Leipzig 1792, S. 268-273, 
auch in C. F. BEcKER's Systematisch- chronol. Darstellung der mus. Litt., 
Leipzig 1836, S. 266-271. 
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Cap. V. 

Not at ion. 
Unsere heutige musikalische Notation stammt aus dem Anfange o~er der 

Mitte des zwolften J ahrhunderts und bezeichnet gleichzeitig mit vollkommener 
Genauigkeit nicht blos die harmonischen, sondern auch die rhythmischen Ver
haltnisse eines Gesanges, weshalb wir sie Mensuralnot a tion nennen. Die 
friiheren Notationen kennen diese Vereinigung noch nicht und sind grofsten
teils nur Tons chriften, bei der die rhythmischen Verhaltnisse sich ent
weder aus den Textworten des Gesanges oder aus besonders hinzugefligten 
rhythmischen Zeichen ergeben mussten ; von dieser Art ist z. B. die alt
griechische Notation. Oder sie sind, wie die mittelalterlichen N eumen, blofse 
Vortragszeichen, welche weder die rhythmischen noch die harmonischen V er
Mltnisse sicher und deutlich darstellen. 

Die itlteste Tonschrift, iiber welche wir sichere und ausftihrliche Nach
richt haben, ist die der alten Griechen. W eiter zuriick reichen unsere Kennt
nisse nicht. Mehrfach hat man es versucht, die hebritischen Accente als 
Musiknoten auszulegen, so vor litngeren Jahren LEOPOLD HAUPT in seinem 
Schriftchen ,,Sechs alttestamentliche Psalmen mit ihren aus den Accenten 
entzifferten Singweisen" (Leipzig 1854); diese und ahnliche Versuche sind 
aber als verfehlt anzusehen, weil nns sonst nichts von hebritischer Musik 
iiberliefert ist, so dass die Ansichten iiber das Tonsystem der Hebraer, so 
wie iiber die ihren Dichtungen zu Grunde liegenden rhythmischen Gesetze 
grofstentheils nur auf nnnachweisbaren Hypothesen beruhen. 

Die Griechen batten fiir die Tonverhitltnisse eine doppelte Bezeichnung, 
die eine fur den Gesang, die andere fUr das Instrumentenspiel. Von diesen 
heiden ist die letztere die musikalisch bessere und jedenfalls auch die itltere. Sie 
besteht aus siebzehn buchstabenahnlichen Zeichen, welche znnachst fUr die un-
transponierte diatonische Tonleiter bestimmt waren und vom grofsen F bis zum 
eingestrichenen a gingen. 

F. 

~·II~ 
H. c. d. e. f. g. a. h. c'. d'. e'. {'. g'. 

~·11 c.. 1-1 E 1- r I' F c K 11 < [ N z 
Diese Reihe bezeichnet die im vorigen Cap. beschriebene zwei Oktaven 

lange Molltonleiter und davor noch zwei Stufen. Ueber die Bedeutung der 
einzelnen Zeichen werde ich weiter unten die Erklarung in der Kiirze ge
ben. Die neben der Instrumentalnotation angewandte V okalnotation hestand 
ans den gewohnlichen vierundzwanzig Bnchstaben des sog. neuionischen Alpha
bates, deren Ordnung und Folge man aber nur begreifen kann, wenn 
man sich znvor mit den Gesetzen der Instrnmentalnotation bekannt gemacht 



41 

hat. Ob diese letztere auch aus griechischen Buchstaben entstanden ist , wie 
FoRTLAGE*), WESTPHAL**) und Andere behaupten, ist sehr zweifelhaft und 
eben so unsicher, wie die von VINCENT***) aufgestellte Hypothese, wonach 
die l:iltesten Zeichen flir das Heptachord 

H. c. d. e. f. g. a. 

n E 1- r f' F C 
bestimmt waren, welches TERPANDER im siebenten Jahrhundert vor Christo 

in Gebrauch hatte und dessen Saiten gemafs der pythagorischen Lehre von 
der Spharenmusik den Himmelskorpern Saturn, Jupiter, Mars, Sonne, Venus, 
Merkur und Mond entsprachen. Eine Andeutung daflir kann man in der 

Aehnlichkeit der Zeichen fur H und a ( n und C ) mit den Zeichen des Sa
turnes n und des Mondes <C finden. 

Die Reihe jener siebzehn Zeichen, wie sie oben angegeben ist, enthalt 
die Schliissel zur ganzen Instrumentalnotation, und obgleich hier eine jede 
Stufe des diatonischen Systems ihr eigenes besonderes Zeichen hat, und mit 

jenen Zeichen recht gut ein Gesang in der untransponierten Scala notiert 
weruen konnte, so haben die Griechen es dennoch nicht gethan, sondern an 
gewissen Stellen auch hier das angewendet , was in der modernen Notation 
einem Versetzungszeichen entsprechen wiirde. Urn diesen anscheinend schwie
rigen Gegenstand kennen zu lernen, miissen wir uns zunachst damit bekannt 

machen , auf welche Weise die Alten die Erhi:lhungen und Erniedrigungen 
der Tone durch Krenz nnd Be ausdriickten. 

Wir Modernen sind bekanntlich im Stande eine jede Stufe der Leiter 

auf zweierlei Weise zu verandern, indem wir dieselbe einmal durch das 
Krenz (~) um eine Apotome erhi:lhen und im anderen Falle durch ein Be (11) 
um dassel be Intervall erniedrigen : im ersteren Falle wird aus c cis, aus d dis, 

im anderen aus c ces, aus d des u. s. w. Die zweite Art, namlich einen 
Ton zu erniedrigen, fehlt den Griechen, und wir werden weiter unten sehen, 

wie sie diesen Mangel ersetzen. Von Erhi:lhungen hatten sie zweierlei Arten, 
einmal die Erhohung um einen diatonischen Halbton oder ein AET(L(LOG und 
das andere mal um einen chromatischen Halbton oder eine &:7to'tO(L~. Ich 
habe hier absichtlich die Ausdriicke ,grofsen und kleinen Halbton" vermieden, 

weil nach der alten Berechnung unser kleiner Halbton der grofse und unser 

grofser der kleine genannt wurde, wogegen die Ausdriicke Leimma und 

"") Das musikalische System der Griechen in seiner Urgestalt. Aus den Tonleitern des 
.!LYPIDS zum ersten Male entwickelt von Dr. C. FoRTLAGE. Mit zwei Tafeln. Leipzig 1847. 

**) Harmonik und Melopoeie der Griechen von RUDOLF WESTPHAL. Leipzig 1863. 
***) Notice sur divers manuscrits grecs relatifs a la musique im zweiten Teile des 

XVI. Bandes der Notices et extraits des manuscrits de la bibliotheque du roi et aut1·es 
bibliotheques, publies par l'institut royal de France. Paris 1847. 
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Apotome keinen Zweifel ii.brig lassen. Die ErhOhung urn em Leimma ge
schah nun dadurch, dass die urspriingliche Note umgelegt wurde, z. B. E LJJ , 

t- L, r L. Die Apotmne-ErhOhung wurde dagegen durch eine vollstandige 
Umkehrung des Zeichens bewirkt, E 3, t- -i. Die Apotome-Erhohung von e 
und h in eis und his r 1, K >1, kamen im diatonischen Geschlecht nicht 
vor, wofi.ir der Grund weiter unten leicht einzusehen ist. Abgesehen hier
von bekam jedes Zeichen dreierlei Gestalt, wie die folgende Tabelle zeigt: 

I F I G II A I H I c I d I e I f I g I a I h I c' I d' I e' I (' I g' I a' I 

h F/C K c 1. Ia.. E H E .... r 1-' ll < N z 111 

!: IT ; 1:::1 .L w L L ~ ILIU ~ N v u / ..,._ /-
Fl rl 3 -i -, "' ., ) )f 1\ > ::J '\. .I 7 

Von den drei ii ber einander stehenden Reihen enthalt die o berste die 
untransponierten Stufen der diatonischen Tonfolge; die zweite die Leimma
ErhOhungen und die dritte die Apotome-ErhOhungen. Was die Apotome- Er
hOlmngen zu bedeuten haben, ist klar, namlich E = c, 3 = cis, t- = d, 
-!=dis, F =g, ':J=gis u.s. w. -- Dagegen haben die Leimma-ErhOimngen den 

.Mangel der Apotmne-Erniedrigung dadurch zu ersetzen, dass man fiir eine 
urn eine Apotome zu eri:tiedrigende Note die Leimma-ErhOhung der nachst
tieferen Tonstufe setzt, in folgender Weise, E = c, Ll.l = des, 1- = d, 
l = es, F = g, 1.1.. =as u. s. w. Aber wir werden sogleich weiter sehen, dass 
in gewissen und zahlreichen Fallen auch die Apotmne-ErhOhungen der nachst
tieferen Stufe die Apotome-Erniedrigungen ersetzen mii.ssen, so dass die Alten 
nach moderner Auffassung oft gis fiir as, cis fiir des u. s. w. schrieben. 

Bei der Notation der urspriinglichen oder untransponierten Skala benutzten 
die Alten die Zeichen der obersten Reihe, jedoch mit der Ausnahme, dass 
sie die Stufen c und f als Leimma-Erhohungen von h und e auffassten. Hier-
nach war die Notation von A-moll folgende: 

A H c d e f g a h r:' flr e' (' g' n' 

H h ..c 1- i L F c K ~ < E w z 111 

Der Halbtonschritt tritt hier jedesmal durch Anwendung des~elben Zeichens 
in veranderter Stellung deutlich hervor. Dassel be ist in allen B- Tonarten 
der Fall, wo in des die Regel gilt , dass man die Leimmct- N oten nur beim 
halben Tonschritt selbst setzen darf, wahrend aile anderen · durch ein b er
niedrigten Tone durch Apotome-Noten ausgedriickt werden miissen. Daher 
kommt es z. B., dass der Ton b und ebenso andere Tone in den verschie
denen B-Tonleitern auf zweierlei Weise geschrieben vorlwmmen. In dem 
Tetrachord f-g-a-b z. B. schreibt man b als Leimma-Note, weil b von a 
einen halben Ton entfernt steht 1- F ( U, in der Quarte (-g-as-b da-
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gegen als Apotome-Note ~ F 1.1.. ) , weil es hier einen ganzen Ton von as 
entfernt steht; hier muss nun as eine Leimma -Note als Halbton von g be
kommen. In der Quarte f-ges-as-b endlich ·wird ges als Leimma-Note 
und as und b dagegen als Apotome-Noten geschrieben I" ~ l ). - Nach 
diesen Regeln folgen die B-Tonleitern von D-moll bis B-moll auf der gegen
i.i.berstehenden lithographierten Beilage lA.. 

In den Kreuztonarten kann die A.nwendung der Leimma-Noten beim 
Halbton nicht stattfinden, aufser bei dem in E-moll vorkommenden Schritt 
von h nach c. In allen i.i.brigen Skalen haben wir fUr den halben Tonschritt 
zwei verschiedene Zeichen, namlich eine urspri.i.ngliche und eine Apotome
Note. (Siehe Beilage lB.) 

In Es-moll oder Dis-moll werden die heiden HalbtOne verschieden no
tirt f-ges mit der Leimma-Erhohung I"'\· un<l b-ees (= ais-h) mit der 
Apotome-Erhohung :> K. 

Die Schreibweise der Leimma- Schritte in den verschiedenen transponierten 
diatonischen Skalen durch urspri.i.ngliche Noten und Leimma- oder Apotome
ErhOhungen kann man sich se!n· leicht daran merken, dass bei allen den
jenigen Leimma-Schritten, welche auf der modernen Klaviatur aus einer 
Untertaste und darauffolgender Obertaste (a-b, c-des) bestehen, eine ur
spri.i.ngliche Note mit ihrer Leimma- Erhi:ihung, also dassel be Zeichen in 
zweierlei Lage ( C u , E LLI ) zu setzen ist; dass dagegen bei allen anderen 
HalbtOnen, in denen erst die Obertaste und dann die Untertaste steht ((is-g. 
ris-d), zwei verschiedene Zeichen zu schreiben sind, namlich erst eine Apo
tome-Erhi:ihung und dann die nachst hi:ihere urspri.i.ngliche Note ( '-\ F, 3 1- ). In 
der letzt notierten Scala Es-moll kommen, wie wir gesehen haben, beide A.r
ten des Halbtones vor, es ist daher gleich, ob wir dieselbe Dis-moll oder 
Es-moll nennen wollen; Es-moll ist indes insofern besser, als PTOLEMAEUS 

sieben Transpositionsskalen aufstellt, deren Grund tOne im Verhaltnis Ganzton, 
Ganzton, Halbton, Ganzton, Ganzton, Halbton, Ganzton (F-G-A-B-c 
.-d-es-f) stehen. Vergl. hieri.i.ber das folgende Capitel. 

Die V okalnoten geben uns in demselben aus drei Zeilen bestehenden 
System die vierundzwanzig Buchstaben des gewohnlichen griechischen A.lpha
betes; dasselbe reicht von der Apotome-Erhohung des hohen F, auf welche 
A. kommt, bis zum kleinen F, welches Q erhalt. Die tieferen und hoheren 
Noten sind Wiederholungen jener Buchstaben, zum teil in verkehrter, zum 
teil in verstilmmelter und veranderter Gestalt: 

1. 
2. 

3. 
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Ausfi.i.hrliche nnd grlindliche Belehrung tiber diesen Gegenstand findet 

man in ,FRIED. BELLERllrANN's Tonleitern nnd Mnsiknoten der Griechen" ,· 

Berlin, Albert Forstner, 1847. Die Notation der chromatischen und enhar

monischen Tonleitern libergehe ich hier, der Leser findet auch hiertiber a. a. 

0. die gentigende Belehrung. *) 

Der Zeit wert der einzelnen N oten ergab sich entweder aus dem Vers

mafse des Gesangstextes, tiber dessen einzelne Silben sie geschrieben wnr

den, oder ans beigefi.lgten Wertzeichen. Die ktirzeste Dauer (tempus primum, 

O"'lJfteTov, elementztrn d. i. die gewohnliche Dauer einer kurzen Silbe) wurde 

gar nicht, die doppelte dnrch -, die dreifache durch 1- , die vierfache durch 

u und die fiinffache durch Ll.l bezeichnet; die einzeitige Pause durch A und 

die Hingeren durch V erbindung dieses Zeichens mit den angegebenen W ertzeichen 

A A A /r V ergl. Anonym us de music a, prim urn e·d. F. BELLERMANN, Berlin 

1841, s. 97. 
Die Romer waren in der Musik wie in den anderen Kiinsten nur Nach

ahmer der Griechen. In diesem Sinne sagt VITRUV, de architectztra V, 4: 

,Die Lehre von der Harmonie ist ein dunkler und schwieriger Wissenschafts

zweig in der Musik, und zwar besonders fiir diejenigen, welche der griechi

schen Sprache nicht machtig sind; denn wenn wir sie entwickeln wollen, 

ist es notig, dass wir nns auch griechischer Worter bedienen, weil einige 

derselben keine entsprecltende lateinische Synonyme haben." Die Romer 

haben daher auch keine eigentiimliche Notation gehabt, sondern die griechische 

angenommen, wie aus des BoE'l'IUS Schrift tiber die lHusik**) hervorgeht. Da die-

*) Die vollshindige U eberlieferung sammtlicher griech. Musiknoten verdanken wir dem 

ALYPIUS a us Alexandrien, der ungefahr zur Zeit des PTOLEMAEVS, mdg'ltcherweise auch 

spater, gelebt hat. Seine in J\fEmoM's Antiqztae Musicae auctores septem (Amsterdam165 2) ab

gedruckte Schrift Introductio musica enthalt nach einer kurzen Einleitung sammtliche fiinf

zehn Transpositionsskalen, namlich die hier notierten zwolf und dane ben die drei tiefsten 

F-moll, Fis-moll und G-moll noch in der hoheren Octave, in den drei Klanggeschlech

tern, diatonisch, chroma tisch nnd enharmonisch. Da die friiheren Musikgelehrten, wie 

BuRETTE, MARPURG, FoRKEL u. A. den inneren Zusammenhang der Zeichen nicht kannten, 

sondern dieselben in den einzelnen mit dem Tetrachord der aUV1jf1f1SVWV aus achtzehn 

Stufen bestehenden Skalen nur zahlten, so linden wir in alteren musikalischen Schriften 

haufig die seltsame Angabe, die Alten batten 1620 verschiedene Noten in Gebrauch ge

habt: (15X18 = 270, in drei Klanggeschlechtern = 810, instrumental und vocal= 1620.) 

Durch die oben citierte Schrift FRIED. BELLERMANN'S, welcher als der erste den inneren Zu

sammenhang dcr Zeichen richtig erkannte, ist man jetzt gerade iiber die Bedeutung der alt

griechischen ~Iusiknoten vollkommen aufgekUtrt. 

**) Anicii Manlii Torquati Sevr1·ini Boetii de institutione arithmetica libri duo, 
de institutione musica libri qwinque; e libris mscr. eel. GoDOFR. FRIEDLErN. Leipzig 1867. 

- BoETIVS ist zwichen 4 70 und 4 7 5 zu Rom geboren; er lebte eine Zeit lang in A then, 

wo er sich eine griindliche wissenschaftliche Bildung aneignete. Nachdem er mehrmals 

Consul gewesen, wurde er auf Befehl des Gothenkonigs THEODOIUCH 524 zu Pavia enthauptet. 
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sem Schriftsteller in seinen theoretischen Auseinandersetzungen der Gebrauch 
der oft sehr langen griechischen Namen fur die einzelnen Stufen der Ton
leiter tmbequem war, so hat er mehrfach in den Beispielen lateinische Buch
staben angewandt, indes ohne Rticksicht auf die damit bezeichneten Ton
stufen, sondern nur, wie wir mathematische Figuren mit Buchstaben zu be
zeichnen pflegen. Im IV. Buche Cap. 14 (de consonantiarum speciebus) be
zeichnet er z. B. den Ton H (d. i. die fmch'f) fmchwv) mit dem Buchstaben 
A, den Ton c (die 7tOGpU7tcX't'fJ fm.) mit B, den Ton d (die A.txa.vo~ fm.) 
mit C u. s. w., bis hinauf zum eingestrichenen a, der V~'t'f) 07tep~OAOGlWV, 

auf welche dann der Buchstabe 0 fallt. W eiter unten im 17. Capite! des
selben Buches wird dagegen eine zwei Octaven lange Durscala behufs Er
kliirung der Grundtone in den Transpositionsscalen mit den Buchstaben A-P 
bezeichnet. Aus diesem Gebrauch der Buchstaben ist der ziemlich weit 
verbreitete Irrtum entstanden, dass BoETIUS, der tibrigens selbst mehrere 
Tabellen in griechischen Musiknoten, namentlich eine sehr vollstandige im 
15. Cap. des IV. Buches giebt, die funfzehn ersten Buchstaben des lateini
schen Alphabetes (A-P) zur Notation angewandt habe. So schreibt CoussE
MAKER in seiner Histoire de l'harmonie au moyen age (Paris 1852)' wo er 
von S. 149 an tiber die verschiedenen Arten der mittelalterlichen Notationen 
spricht: lls (les Romains) passent pour avoir, comme les Grecs, employe les 
caracteres de leur alphabet pour noter leur musique. Suivant Boece, cette 
notation aurait consiste dans les quinze premieres lettres de l'alphabet romain. 

Diese funfzehn Buchstaben sollen nun spater durch GREGOR DEN GRossEN, 
welcher eingesehen habe, dass zwischen den Reihen A-H und H-P kein 
wesentlicher Unterschied bestehe, auf die ersten sieben Buchstaben A-G 
zuriickgeflihrt sein. Diese Ansicht widerlegt sich aber durch die obigen 
Bemerkungen tiber den BoETIUS von selbst; wohl ist es aber moglich , dass 
GREGOR selbstandig zuerst die Buchstaben A- G zur Bezeichnung und 
Benennung der Tone benutzt hat. 

Mit diesen sieben Buchstaben, die man daher nicht selten die gregorianischen 
Buchstaben, auch die gregorianische Notation zu nennen pflegt, lassen sich 
sehr wohl einfache diatonische Melodien notieren und die theoretischen 
Musiker des Mittelalters wenden sie zu diesem Zwecke bisweilen in ihren 
Schriften an. In der praktischen Musik aber, d. h. in den zahlreichen 
liturgischen Gesangbiichern, welche uns vom achten bis zum Ausgange des 
zwolften J ahrhunderts aufbewahrt sind, sind sie jedoch nicht als Musiknoteu 
im Gebrauch gewesen. In diesen finden wir andere Zeichen, kleine Punkte, 
Striche, Hakchen und zusammengesetzte Schnorkelchen, welche in gar keinem 
Zusammenhange mit irgend einem Alphabete zu stehen scheinen, und welche 
man N eumen nennt. Neumae praetera in musica dicuntur notae, quas mu
sir;ales dicimus: unde neumare est notas verbis musice decantandis superaddere. 
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DucANGE, Glossar. ad script. mecl. et in{. lat.*) Trotz der grofsen Verbrei
tung der N eumen und trotz ihres J ahrhunderte langen Gebrauches in der 
Kirche ist man dennoch tiber die eigentliche Bedeutung derselben ganzlich 
im Unklaren. Einige nehmen an, dass dieselben einesteils durch ihre Ge
stalt, wenn auch nur unvollkommen, die Zeitdauer, andernteils durch ihre 
Stellung die relative Hohe der Tone bezeichnen sollten. Diese Ansicht ver
tritt z. B. ScHUBIGER (Die Sangerschule St. Gallens vom 8. bis 12. Jahrh., 
Einsiedeln 1858) und er nennt uns daselbst S. 16 sogar gewisse Neumenzei
chen (die Bivirga und Trivirga, die Bistropha und Tristropha), welche stets 
jenen Ton der diatonischen Tonleiter bezeichnet haben sollen, der unmittel
bar tiber den beiden Halbtonen liegt , d. h. wo die genannten Zeichen vor
kommen, hatten die mittelalterlichen Musiker stets f oder c gesungen. An
dere, wie CoussEMAKER, (hist. de l'hann. S. 158) halten die Nenmen fUr 
V ortragszeichen, welche in den Accenten der gewohnlichen Sprache, dem 
Acutus, Gravis und Circumflexus ihren U rsprung haben. **) U nzweifelhaft ist 
es aber, dass schon den Zeitgenossen diese Schreibweise als eine unznver
lassige nnd vieldentige galt, ans welchem Grnnde die uns erhaltenen Nenmen-

*) Aufser dieser hatte das Wort neuma (vom griechischen 'tO 7tV6tlJ.101;, der Hauch 
abzuleiten, obwohl es im lateinischen fast ohne Ausnahme als gen. {em. vorkommt) noch 
eine andere Bedeutung. :lllan verstand ferner darunter gewisse grofsere melismatische Figuren, 
welche auf der Schlusssilbe, oder wie die mittelalterlichen :lllusiklehrer sagen, ohne aile Worte 
am Ende der Kirchengesange abgesungen wurden. Der benihmte Kirchenlehrer HuGo voN ST. 
VICTOR (geb. 1097) sagt lib. L cap. 7. Pnemna, quod alias Jubilum dicitttr, est 
cantus species, quo non voces, sed vocum toni longius cantando deducuntur et protra
huntt~r: quod qttia cum respirationis difficnltate fit ideo 1tV6tlJ.101; appellatum fuit. 
"Pneuma, wofiir man auch sonst Jubilum zu sagen pflegt, ist eine Art des Gesanges, 
in welchem nicht W orte, sondern nur die Tone von Worten beim Singen !anger getragen 
nnd ausgedehnt werden; dies ist, wei! es mit einer Anstrengnng des Atems ve1·bnnden ist, 
7tVetlJ.101; benannt worden." Eben so J OANNES TINCTORIS in seinem tet·m. mHS. diffini
torium: Neoma est cantus fini verborum sine verbis annexus. ,Neuma ist ein Gesang, 
welcher dem En de der W orte ohne W orte angehiingt wird." Die Erkliirung des FllANCHINUS 
GAFURIUs ist dieser ahnlich: Nettma est vocum sett notularum unica respimtione con
qrue pronunciandarum aggregatio. ,Neuma ist eine Vereinigung von T6nen oder Noten, 
welche angemessen <lurch einen Atemzug vorzutragen sind." GurLELMUS DE Pomo, ein spani
scher Schriftsteller a us der zweiten Hlilfte des fiinfzehnten J ahrhunderts, druckt sich in 
seinem Commentarius musices, Valeuzia 1495 hierliher folgendermafsen ans: Not~tlarum 
md ligatumntm acervos newnam musici appellare consuevenmt. ,Nenma pflegen die 
::I'Iusiker gewisse Anhi1Ufnngen von Noteu und Ligatureu zu nennen." Vergl. P. ANSELM 
ScnuBIGER, die Sangerschule St. Gall ens, Einsiedeln 1858, S. 7., J os. ANTONY, Lehrbuch 
des Gregorianischen Kirchengesanges, ~Iiinster 1829, S. 25 u. f. 

**) A ncb Scnunrm:l\ ist a. a. 0. dieser Ans1cht. S. 7. sagt er: ,Beachtenswert ist es 
ferner, dass man auch noch in spaterer Zeit beim Gesangunterrichte sich der Accente, und 
bei Jenem in der Deklamation sich der N eumen hediente. So unterwies SuLPICIUS, der 
Lehrer an der kaiser!. Hofschule (unter CARL m:M GRoSSEN), seine Slingerknaben durch ge
wisse Accente in der Tonkunst; und noch im zehnten Jahrhundert lehrte NoTKER LABEO 
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tabellen, welche die verschiedenen N eumenzeichen in V ersen aufzahlen, meist 
mit den Worten schliefsen: ,Nicht mehr Neumenzeichen gebrauche ich; es 
irrt der, wescher mehr macht." 

Non pluribus ~ttor 

Neumantm signis, erras q~d plura refingis. 

In demselben Sinne schreibt JOHANNES CoTTONIUS, em Scholasticus des 
Klosters St. Matthiae zu Trier urn 104 7*): Unde fit, ut unusquisque tales 
neumas pro b'bitu suo exaltet, aut deprimat, et ubi tu semiditonum**) vel 
diatessaron sonas, alius ibidem ditonum vel diapente faciat; et si adhuc tertius 
ad sit, ab ~tb·isque disconveniat. Dicat namque unus hoc modo: Magister Trudo 
me clocuit; snbfungit ali1~s: ego antem sic a magistro Albino didici; ad hoc 
tertius: certe magister Salomon longe aliter cantat. Et ne te longis morer 
ambagibus, raro tres in uno cantu concordant, ne dum mille , qnia nimirnm 
dum qnisque sumn pmfert magistrum, tot fiunt divisationes canendi, quot snnt 
in mundo magistr-i. ,,Daher kommt es, dass ein jeder solche Neumen nach 
eigener Willkiir eng oder weit abmisst, und wo der eine die kleine Terz 
oder Quarte anstimmt, ein anderer die Secunde oder die Quinte; und ein 
dritter wieder anders. Denn der erste sagt, mein Lehrer TRuDo hat es mir 
so gezeigt , der andere entgegnet, ich habe es von meinem Lehrer ALBINUS 
so gelernt und der der dritte endlich, mein Lehrer SALOMO singt es wieder 
ganz anders. U nd urn nicht Ianger dabei zu verweilen, so stimmen selten 
drei in einem Gesange iiberein, geschweige tausend; denn da ein jeder seinen 
Lehrer anfuhrt, so entstehen so viel V erschiedenheiten im Gesange als 
Lehrer." 

seine Schiiler nach neumatischen Tonzeichen deklamieren. Lauter Data, welche die Analogie 
dieser beiden Schriftarten im Altertum, sowie auch die bezeichnete Abstammung der einen 
von der anderen als unzweifelhaft herausstellen." Aufserdem sagt ScHUBIGER, dass die 
sanktgallische Bibliothek in dem Cod. 242 noch Gedichte des SEDULIUS besitze, wo die Neu
men ebenfalls den deklamatorischen Vortrag bestimmten. 

*) GERBERT, scriptores II., S. 258. 

**) Der Name fiir die kleine Terz Semiditonus veranlasst mich hier die gew6hnlich 
von den lateinischen Schriftstellern des Mittel alters gebrauchten N amen der Intervalle her
zusetzen: Unisomts (Einklang), semitonium (Halbton), tonus (Ganzton), semiditonus 
(kleme Terz) est tertia imjJctfecta et componit~tr ex tono et semitonio. (Mus. art. lib. 
instit. Fol. 9), ditonus (grofse Terz), diatessaron (reine Quarte), tritonus (iibermafsige 
Quarte), semidiapente ( verminderte Quinte), diapente (reine Quinte), semitonium cum 
diapente (kleine Sexte), tonus c1cm diapente (grofse Sexte), semiditonus cum diapente 
(kleine Septime), ditomts cum diapente (grofse Septime), semidiapason ( verminderte 
Octave, die Entfernung von H nach b, von fis nach f u. s. w.) und diapason (reine 
Octave). Das vorgesetzte semi bedeutet also in semiditonus, semidiapente und semidia
pason, dass diese Intervalle urn einen kleinen halben Ton kleiner sind als die grofsen, 
beziehungsweise reinen. 
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Dieser grofsen Unsicherheit wegen halt THEODOR NISARD die ganze 
Nenmennotation flir eine Art Stenographie, welche bei der Ausflihrung der 
nur miindlich iiberlieferten und allbekannten Kirchengesange dem Gedacht
nisse des Sangers vermittelst weniger sicherer Zeichen zu Hiilfe kommen 
sollte.*) Er giebt ihnen einen ahnlichen Ursprung, wie den von ENNIUS er
fundenen und vom TuLLIUS Tmo verbesserten tachygraphischen Zeichen der 
Romer. Diese Ansicht des NISARD hat, wenn wir nur die Zeichen, wie sie 
uns iiberliefert sind, ins Auge fassen, viel fur sich; doch diirfen wir nicht 
unberii.cksichtigt lassen, dass GREGOR den kiihnen Plan verfolgte, den Kir
chenge~ang fiir alle kommenden Zeiten in nnabanderlicher Weise festzu
stellen , nicht nur was die Texte, sondern auch was die Melodien betri:fft. In 
keinem Faile wiirde er sich zu einem so wichtigen Zwecke nur tachygraphi
scher Zeichen bedient haben; die Neumen miissen daher als musikalische 
Notation in GREGOR's Augen besondere Vorziige gehabt haben. Man kann 
daher sehr wohl annehmen, dass ibm die blofse Tonfolge der Melodien durch 
die miindliche U eberlieferung in den Sangerschulen geniigend gesichert schien, 
nnd dass ihm hierbei die Neumen, welche das Fallen und Steigen der Tone und 
ebenso ihre Dauer annahernd andeuteten, als eine willkommene Unterstiitzung 
oder Hiilfe flir das Gedachtnis der nur mi.indlich zu unterrichtenden Sanger galten. 
Nehen dieser andeutenden Tonschrift waren die Neumen aber zugleich auch 
wichtige V ortragszeichen, so dass wohl hierin der Hauptgrund liegt, weshalb 
die Kirche mit Hartnackigkeit an ihrem Gebrauche festhielt und die jeden
falls einfachere nnd bestimmtere Notation durch Buchstaben verschmahte. Denn 
nicht allein die Tonweisen selbst, sondern auch die gauze Art und Weise ihres 
V ortrages sollte flir alle kiinftigen Zeiten erhalten werden. 

Die Nenmen wurden anfangs ohne Linien iiber die Textworte geschrieben; 
spater zog man eine, dann zwei, drei und mehr Parallel-Linien, von denen 
man eine mit roter, die andere mit gelber Tinte, fUr die Tone c und f farbte. 
In welch em naheren Zusammenhange indessen die N eumenzeichen mit den 
altesten Choral- und Mensuralnoten stehen, ob, wie OoussEMAKER a. a. 0. 
S. 183 u. f. sich nachzuweisen bemi.iht, ans gewissen Piinktchen die Brevis, aus 
dem Hakchen (Virga) die Longa und aus dem Clivus und den anderen grofseren 
Figuren die Ligaturen der Mensuralnotation entstanden sind, lasst sich bei 
den bis jetzt erzielten hOchst unsicheren Resultaten nicht mit vollkommener 

Bestimmheit behaupten. 
Die von den Zeitgenossen selbst zugestandene ungeniigende und mangel

hafte Einrichtung der N eumenschrift, welche namentlich flir die N otierung 
neuer Gesange sehr unbequem war, gab die Veranlassung, dass man eine 
bessere Tonschrift zu erfinden suchte. Einer der frii.hesten, der sich in dieser 

*) Ett,des B1'r les anciennes notations mttsicales de l' Europe in der Revue 
archeologique, Paris 1849. 
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Beziehung hervorthat, war H UCBALD, ein Benedictiner-Monch im Kloster 
St. Amand snr l'Elnon in Flanllern.*) Er gebrauchte drei verschieuene No
tationen, die ich hier in aller Kiirze besprechen werde. 

1. In seinem liber de haTmonica institutione giebt er uns ein J_,inien
system fii.r die Stufen der diatonischen Tonleiter, in dessen Zwischenraumen 
er die Textworte des zu singenllen Gesanges einschrieb. Die zu Anfang in 
die Raume vorgeschriebenen Silben Ton. ( = tonus, Ganzt.on) und Sem. ( = Semi
toninm, Halbton) geben die Intervalle der Tonleiter an, und zwar llergestalt, 
uass die Silbe stets das Intervall zu der nachst hoheren Stufe hinauf bezeichnet, 
wie das folgende Beispiel zeigt: 

6 -ta 
·---c----------------------

**) 
-li- in quo -lus 

-o- no-

3. sem -ce -he- do- -on 
ll-------------------------------------------

2. ton vere e· 

1. ton -est 

Von der ersten zur zweiten Stufe haben wir also einen ganzen Ton, ebenso 
von der zweiten zur dritten; von ller dritten zur vierten dagegen einen hal ben 
Ton, und hierauf wieder von der vierten zur flinften und von der fiinften 
zur sechsten Stufe gauze Tone. Hiernach besteht die der Melodie zu 
Grunde liegende Tonleiter aus dem Hexachorde c-d--e-f-g-a und die 
Ubertragung in moderne N oten ist folgende: 

A;--=s--=---==---e--c-----===e--=-~;;__=='e-;::;-e==~==~~l 
L_---==::_ --o-~--===---==:..-_--===---===----=====---==--===· -e-s::L 
---------------------------------------------

Ec - ce ve - 1·e Is - 1·a - he - li - ta, in quo do lus non est. 

2. In demselben Buche macht er uns mit einer zweiten Notation bekannt, 
die er aus Zeichen des alt-griechischen Notensystems zusammengesetzt hat.***) 
Nachdem er iiber die Unklarheit und Unbrauchbarkeit der Neumen gesprochen 

*) HucnALD geh6rt dem neunten und zehnten Jahrhundert an. Er lst 840 geboren 
und 930 (nach einigen Angaben sogar erst 932) gestorben. Seine Werke sind abgedruckt 
in GERBERT's Scriptores Band I S. 103-- 229. -- Von den drei oben in der Kurze be
sprochenen N otationen behandelt er llie heiden ersten in seinem libe1· de harmonica insti
tutione, und die dritte in seiner musica enchiriadis. Es darf hier nicht unerwahnt 
bleiben, dass neuerdiugs von HANS MiiLLER (HucnALn's echte und unechte Schriften uber 
Musik, Leipzig G. B. Teubner 1884) Zweifel uber die Autorschaft HucnALD's in Bezug 
auf die letztgenannte Schrift, die musica enchiriadis ausgesprochen worden sind. Doch 
ist die Frage hierdurch noch keineswegs endgiiltig entschieden. 

**) Bei GERnERT (Script. I S. 109) ist das bier gegebene N otenbeispiel unvollstandig 

und auch nicht ganz richtig abgedruckt. Ich gebe es daher nach HANS MULLER's oben an
gefilhrter Schrift iiber HucnALD S. 62, woselbst die niiheren Angaben dariiber zu fiuden sind. 

***) GERnERT Script. I, S. 115 u. ff. 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Aufi. 4 
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und eine Melodie zu dem W orte Alleluja erst m N eumen und dann in 
den von ihm gehrauchten griechischen Noten gegehen hat, sagt er, dass BoETHIUS 

die acht Modi der Griechen (- hierunter sind die acht alteren Transpositions
scalen mit dem in der Mitte stehenden Tetrachord der Synemmenon*) zu je 
achtzehn Stufen zu verstehen -) mit doppelten Noten, namlich vocal und 
instrumental, versehen hahe, so dass die vom BoETHIUS gegehene Tahelle 
8 X 36 = 288 Zeichen aufweise. Von diesen vielen Noten nimmt HuCBALD 
nur die der Lydischen Scala heraus und vereinfacht diesel hen noch dadurch, 
dass er von heiden Zeichen immer nur eins auswahlt, und dies auch zum 
teil noch ein wenig verandert und vereinfacht, so dass er folgende Reihe 
von Zeichen erhalt: 

* * * 1- II r 8 F C P M I 8 E 1fll C E U N Y '1 V **) 

Diese urspriinglich fUr die D-moll-Leiter hestimmten Noten iihertrug er 
auf die untransponierte Scala, namlich auf A-moll: 

* * * * a AIIHCDEFGabcdllhc d efga ------- --------
Hier folgt das von ihm notierte und hereits ohen erwahnte Alleluja 

I M P M C F***) 
Alle - lu - ia 

in moderner N otenschrift : 

~ o = o"""= =5""o-J 
Al-le- lu - .fa. 

3. Eine dritte Tonschrift ist seine sogenannte Dasian-Notation, welche 
uns· HucBALD in seiner musica enchiriadis heschreiht. Hier wendet er fiir 
die meisten Stufen der Leiter dieses Zeichen r an, welches er ein dasian 
(dasian rectum) nennt, d. i. das alte Zeichen fiir den spiritus asper, octcre't'ct 

sc. 7tpompo£ct. Die heiden Spiritus- Zeichen sind hekanntlich aus diesem H 
hervorgegangen. Die linke Halfte desselben bezeichnete den spiritus asper, 

*) Siebe die Darstellung der griecbiscben Tonleiter S. 2 7. 
**) In dieser und der darunter stebenden Tonleiter babe icb wie auf S. 27 mit II 

die a~o!~su~~>; und mit * die auvacp'ij bezeicbnet. Die Bogen geben die alt-griecbische Ein
teilung in Tetracborde an. 

***) In Bezugnabme auf das bier gegebene Beispiel ,Alleluja" sagt Nrc. FoRKEL 

(.A.llgem. Gescb. d. Musik II, S. 303): ,Drittens bediente er (HucBALD) sicb auch der 
Notation des BoETmus, die ebenfalls aus Buchstaben besteht." Diese nicbt ganz richtige, 
jedenfalls ungenaue .A.ngabe hat .A.. W . .A.MBROS (Geschicbte der Musik II, 1. .A.uflage S. 129 
und 130) zu der verkehrten.A.nsicht verleitet, HucBA.LD habe bier eine aus lateinischen 
Buchstaben bestehende Notation gebraucht. Vergl. des Verf . .A.ufsatz: .Einige Bemerknngen 
iiber die HucBA.LD'schen Notationen in No. 37 der .A.llgem. musikal. Zeitung (Leipzig) vom 
Jahre 1868. 
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die rechte dagegen den spiritus lenis. In der griechischen Instrumentalnotation 
wurde das ganze Zeichen H fur die. tiefste Stufe, den Proslambanomenos 

des untransponierten Systems gebraucht. 
In der Dasian-Notation ging HucBALD von den vier Finaltonen aus und 

gab dem D als primus finalis ein dasian mit einem schraggestellten s am 
oberen Ende F.*) E erhielt als secundus finalis ein Dasian mit einem ab
wartsgekehrten c am oberen Ende F. Der tertius finalis F erhielt ein 
schragstehendes I, und endlich der quartus finalis G ein Dasian mit einem 
hal ben c am oberen Ende r. 

Diese vier Zeichen wiederholen sich nun nach der oben S. 30 gegebenen 
Quarteneinteilung in verkehrten und liegenden Stellungen, wobei nur das 
dritte Zeichen ( das I) eine wesentliche Anderung erfahren musste, wie das 
weiter unten zu sehen ist. Die vier voces graves erhalten die Zeichen nach 
links gewendet, so: 

Die Zeichen fUr die vier finales sind, wie bereits oben gesagt ist, diese: 

DEFG='rJ'I( 
die v1er voces acutae erhalten dieselben Zeichen auf den Kopf gestellt: 

a q c d = 4 3' lt **) ,{ 
die vier voces superacutae diesel ben, ebenfalls auf den Kopf gestellt, aber 
nach rechts gewendet: 

und schliefslich die excellentes, von denen man zu HucBALn's Zeiten nur die 
beiden ersten gebrauchte, bekamen liegende Zeichen. ***) 

he= __ 
h c ""' .... 

HucBALD verband die Dasian-Notation haufig mit der zuerst beschriebenen, 
indem er die Dasian-Noten gleichsam als Schliissel auf die Zwischenraume 
des Liniensystems setzte und diesen noch ton. und sem., wie in dem Beispiel 
des liber de harm. inst. zu grofserer Deutlichkeit beifligte: 

*) .A.uch das Dasian-Zeichen verstand man in fniheren Jahren nicht richtig . .A.Mnnos 
erblickte hierin ein lateinisches grofses F, ( Gesch. der Musik II, 1. .A.ufi. S. 130 ). 

**) Dies Zeichen nennt HucnALD ( vergl. GERBERT Script. I, S. 153) ein verkehrtes 
N, ein N versum. Der Herausgeber fiigt in einer .A.nmerkung hinzu : Pro eo nos in 
sequentibus ponimus lamed hebraeum ~. 

***) Fur die einzelnen Tetrachorde hat HucnALD (a. a. 0.) folgende Namen in Ge
brauch: graves, finales, superiores und excellentes, und die beiden hierdber hinausgehenden 

Tonstufen ~ und ~ bezeichnet er als residui, wie schon oben S. 30 bemerkt ist. 

4* 
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; :: ~ I A" -1~ -u-_____ 11 ____ -_da_-_-a __ -_-t_e ____ -n_1_tm ____ _ 

f to I -lu- -ia- lau- -mi- de-

e --;-;- T 1----------_a_-_ do- -e :. : ll~--- --------~~----a~:: _______ ~-----
coelis 

etc. 
---------------- ----~--

dies m mod erne N oten iibertragen: 

-,-s-0 --.== -~-~~--:;=e-=---~--------;T- - e-==-- o-= 0 _ -o- _ :.::.=:_e --~=-=-e~e--
----------------- -----------------------

. Al - le - ln - - ja. Lau- da - te do-mi - nmn de coe- lis. 

Die HucBALD'schen Notationen haben wohl schon zu Lebzeiten ihres 
U rhebers keine weite V erbreitung gefunden. Von den drei beschriebenen ist 
ohne Zweifel die Dasian-Notation die mangelhafteste, da sie, wie wenigstens 
aus den ErkHtrungen in der mttsica enchiriadis hervorgeht, von dem System 
der Octave absieht und sich der S. 30 gegebenen Quarten-Einteilung anschliefst. 
Hierdurch tritt eine Wiederkehr der Zeichen nicht mit der Octave, sondern 
immer erst mit der None ein, was hi:ichst unbequem und uniibersichtlich ist, 
und vom HERMANNUS CoNTRACTus mit Recht scharf getadelt wird. Was das 
Lesen der Dasian-Notation betrifft, so hat sie auch noch andere Schwierig
keiten, was sich namentlich zeigt, wenn man die Beispiele in der Musica 
enchiriadis iibertragen will, so dass in Bezug auf diesen Gegenstand die Akten 
noch keinesweges abgeschlossen sind.*) 

Gumo voN AREzzo ( erste HiUfte des elften J ahrhunderts) tadelt eben
falls die Neumen als eine ungenaue Tonschrift, er halt dagegen die grego
rianischen Buchstaben flir die beste Notation. Von diesen sagt er, dass ein 
jeder musikalisch Begabte nach denselben singen lernen konne, so dass er 
im Staude sei, nach einem Studium von ungefahr drei Mona ten jeden neuen 
und unbekannten Gesang mit Sicherheit vom Blatte zu singen. 

*) Zu eingehenderer Belehrung sei hier auf folgende Arbeiten verwiesen: HucBALD's 

Musica enchiriadis deutsch mit kritischen Anmerkungen von RAYMUND ScHLECHT in den 

Monatsheften fur Musikgeschichte 187 4 und 75; so wie auf desselben Verfassers nach

tragliche Bemerkungen dazu in den J\>Ionatsheften 1876. Und ferner auf des P. UTTO KonN
MULLEn's Bemerkungen uber einige Punkte in RIEMANN's Studien zur Geschichte der Noten

schrift in der Allg. Musikal. Zeitung (Leipzig) 1880 No. 28. Aber auch !lurch die neue 
Auffassung der Zeichen bei KonNliULLER, die gewiss vie! fur sich hat und von tiefem 
musikalischem Verstaudnis Zeugnis ablegt, werden die Schwierigkeiten, welche die Dasian
Notation beim Lesen b~etet, noch nicht gehoben. 
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Solis litteris notare optimum probavimns 
Quibus ad discendu.m cantum nihil est facilius, 
Si assidue ~ttantur saltem tribus mensibus*). 

Der Ubersichtlichkeit wegen schrieben Gumo und seine Zeitgenossen 
die Buchstaben bisweilen auch steigend und fallend, z. B. 

Eo EF c c 0 
Qui tol - lis pee - ea - ta. 

**) 
Q· --=--=--------=-===--=== ._' _=-==:-::,=e-== -:;;'-'---e-=---o-=-a---=-e------e-=-----
- -----------------------------------

Qui tol lis pee ea ta. 

Ferner sagt er, dass man der Kiirze wegen neben den Buchstaben auch die 
Neumen anwenden konne; dann sei es aber geraten, sie auf Linien zu schreiben. 
Diese Linien versah er teils mit Buchstaben als Schliisseln, teils farbte er 
einige von ihnen rot und griin (beziehungsweise gel b), urn sie besser unter
scheiden zu konnen, wie schon oben gesagt wurde. Aber auch bei der An
wendung solcher Hii.lfsmittel bleiben die Neumen schwierig zu lesen, haupt
sachlich wohl, weil oft zwei, drei und mehrere Noten zu grofseren Figuren 
und Schnorkeln zusammengezogen wurden, deren Bedeutung heutzutage noch 
nicht geniigend erklart ist. Gumo's musikalische Schriften sind abgedruckt 
in GERBRRT's Scriptores Band II., S. 2- 61.***) 

Hohe und Tiefe sind von der Anschauung des Raumlichen auf die V or
stellung des Horbaren iibertragene Begriffe. Es lag daher nahe, die relative 
Hohe und Tiefe der musikalischen Tone bei Erfindung von Tonschriften bildlich 
fi'tr das Auge im Raum darzustellen. Dies geschah aber anfangs - wie es 
auch gar nicht anders sein konnte - ohne Konsequenz. Die Neumen sind 
in dieser Beziehung eine nur andeutende Tonschrift; HucBALD benutzte nur 
die Zwi~chenraume flir die Tonstufen, indem er die zu singenden W orte in 
dieselben einschrieb; Gumo setzte die Buchstaben steigend und fallend n. s. w. 

*) GERBERT Sef·iptores II., S. 30. "Wir haben als das beste erkannt, mit blofsen 
Buchstaben zu notieren, welche zur Erlernung eines Gesanges das leichteste Hilfsmittel 
sind, wenn man sie wenigstens drei Monate mit Fleifs anwendet." 

**) Ueber dieses N otenbeispiel vergl. A. W. AMBROS Geschichte der Musik, 1. Anfl., 
Band II, S. 168. 

***) Das Hanptwerk des Gumo ist sein Mierologus de disciplina artis musieae a. 
a. 0. S. 2 - 24. Dasselbe ist iihersetzt und erlautert von RA.Yli!UND ScHLECHT in den 

Monatsheften fiir Musikgeschichte von R. EITNER, Jahrgang 1873 No. 9 und ff.; auch von 
M. HERMESDORF in Trier, Grach'sche Buchhandlung 1876. - Ueber dieses und die 
anderen Werke Gumo's vergleiche auch des P. UTTO KoRNMULLER's Artikel im Kirchen

Musikalischen J ahrbuch fiir 188 7 S. 1 - 9, redigiert FR. X. HABERL in Regcnsburg. 
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Erst in der dem Gumo nachfolgenden Zeit ist man auf den gliicklichen Ge
danken gekommen, fti.r das ganze, damals aus zwanzig Stufen bestehende 
Tonsystem (von r bis ee) ein Liniensystem aufzustellen, in welch em man mit 
Benutzung sowohl der Linien als der Zwischenraume einer jeden Tonstufe 
ihre unabanderlich feste Stelle gab. Man zog zu diesem Zwecke zehn neben 
einander laufende Linien und gab von diesen dem r, der vox gravissirna, 
die unterste. Das A-grave erhielt den untersten Zwischenraum, das B-grave 
die zweite Linie u. s. f., bis endlich auf die oberste, die zehnte Linie, das 
d-superacuturn und hieriiber das e-superacuturn kam. Der Ubersicht wegen 
setzte man zu Anfang fiinf claves signatae in gregorianischen Buchstaben vor, 
w1e sie im vorigen Capitel bereits augegeben sind. 

-bb----~~-~~-~ dd__!!_ 

I ~~~ ~~ ~~~~~~~~~~~--~bhr~-~---

-g- f g aa ' 
1---------------~d~-e- ~-~~-~ 

-(- b~c 
G a--'---------~----

-~~-1-------~E~F'~------------

cD 
-11~AB ---
-r-r 

Dieses System wurde in semer ganzen Ausdehnung allerdings nur zur 
Notierung mehrstimmiger Partitnren benutzt. Zur Notierung der einzelnen 
Stimmen war es zu nmfangreich, weshalb man fiir diese eine kleinere Anzahl 
von Linien herausnahm. Der tiefsten Stimme gab man gewohnlich die fti.nf 
untersten Linien, dem Tenor 3. 4. 5. 6. 7., dem Alt 4. 5. 6. 7. 8. und dem 
Sopran die fti.nf obersten: 

-bb------------
I 

-( E~--~~~~~~~-
~ 

~ 5)~-

-r 
Bass. Tenor. Alt. Sopran. 

Daneben kamen aber Mufig noch diese drei Teile zur Anwendung, 
woriiber weiter nnten im Capitel VI. ,Einiges iiber den Gebrauch der Schliissel 
un<l Versetznng~zeichen" das Nahere zu find en ist. 
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Die Hauptsache ist, dass in diesem System jede Tonstufe ihren festen 
eigentiimlichen Platz hat, gleichgiiltig, ob man das System in seinem ganzen 
Umfange oder nur einzelne Teile desselben benutzt. Hiernach steht z. B. 
das c-acutum (unser eingestrichenes c) stets auf einer Linie. Es ist daher 
unverantwortlich, wenn heutzutage Musiker in ihren Partituren dem Tenor 
den Violinschliissel vorschreiben, so dass man denselben eine Oktave tiefer 
lesen muss, als er geschrieben steht. Hier steht dann der Ton c' im Wider
spruch mit den andern Stimmen auf einem Zwischenraum, was beim Partitur
lesen hocht verwirrend ist. 

Aller W ahrscheinlichkeit nach riihrt die Erfindung dieses Liniensystemes 
von denjenigen Musikern her, welche sich hauptsachlich damit beschaftigten, 
den mehrstimmigen Gesang zu vervollkommnen: denn gleichzeitig mit jener 
Erfindung sehen wir die Notation zur Mensuralnotation sich entwickeln, 
in welcher durch die Gestalt der Noten der Zeitwert (die Dauer) der ein
zelnen Tone ausgedriickt wurde. Hierdurch war man nun im Staude, mit 
denselben Zeichen nicht nur die harmonischen, sondern auch die rhythmischen 
Verhaltnisse eines Gesanges genau niederzuschreiben, ein wichtiger Fortschritt 
in der N otierungskunst, ohne welchen eine kunstgemafse W eiterentwicklung 
der mehrstimmigen Musik (in welcher die einzelnen Stimmen nicht immer 
gleichzeitig fortschreiten konnen und oft in ihrer rhythmischen Gliederung 
von einander abweichen miissen) schwerlich moglich gewesen ware. Aller
dings gestalteten sich in der friihesten Zeit die rhythmischen Verhaltnisse 
noch hochst einfach. Die heiden ersten Zeichen waren jedenfalls die fur die 
lange Silbe, die longa • und die flir die kurze, die brevis •, welchen dann 

I 
bald noch die semibrevis + und die duplex longa ..., hinzugefligt wurden. 

Diese vier Figuren hat bereits FRANCO VON CoELN Ende des zwolften oder 
Anfang des dreizehnten J ahrhunderts im Gebrauch. Merkwiirdigerweise liegt 
allen Mensuralgesangen jener friihen Zeit aber allein der dreizeitige oder 
ungerade Takt zu Grunde, und die Kunst, die alteste Mensuralnotenschrift 
zu lesen, besteht hauptsachlich darin, die Figuren richtig in den dreizeitigen 
Takt nnterzubringen, denn Taktstriche, welche ( wie in der mouernen Notation) 
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die Einteilung erleichtern, hatte man noch nicht; diesel ben linden erst in der 

zweiten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts allgemeinere Anwentlung. -

Der dreizeitige Takt setzte sich znnachst am einfachsten aus Lange unu Kii.rze 

(d. h. aus einer langen und einer kurzen Silbe) zusammen; in diesem Falle kamen 

auf die Lange zwei Zeiten und auf die Kiirze eine. Da aber in der Sprache 

nicht regelmafsig Langen unu Kii.rzen abwechseln, sondern bisweilen auch 

mehrere Langen unu auch mehrere Ki'trzen einamler folgen, so mussten auch 

solche Verbindnngen dem dreizeitigen Rhythmus sich fii.gen. Die hieriiber auf

gestellten Regeln sind bei FRANCO voN CoELN folgende: 

1. Wenn mehrere Zangae auf einander folgten, so galt jede fii.r sich 

em en ganzen d. i. dreizeitigen Takt, z. B. 

Bei der U ebertragung in moderne N oten wollen wir fii.r die Zanga die ganze 

Note, fiir die brevis die hal be Note setzen. 

2. Wenn der Zanga aber eine b1·evis folgte, so war die Zanga zweizeitig 

nml die brem·s kam auf die dritte Zeit des Taktes, z. B. 

1
1- -{F~~I==---===I--If=-~ f = ~-- ___ ,__. ___ s- ~o- -=>· ---

"--B-~r-- __ ,__. ___ - -
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Die dreizeitige Zanga nannte man z;nga pet'{ecta, die zweizeitige dagegen Zanga 

imperfecta. 
3. Standen zwischen zwei Zangae zwei breves, so war die erste Zanga 

dreizeitig und flillte einen ganzen Takt fii.r sich aus, eben so die l:Jeiden breves 

znsammen genommen ; von diesen m·hielt dann die erste eine Zeit und die 

andere wurde alteriert d. h. in ihrem \Verte verdoppelt: 

• • 

Die erste einzeitige brevis hiefs brevis recta, die andere m ihrem W erte ver

doppelte brevis altem oder alterata. 

4. Standen zwischen zwei Zangae drei breves, so war die erste Zanga 

dreizeitig, z. B. 

5. Standen zwischen zwei Zangae mehr als drei breves, d. h. also vier, 

fiinf, sechs, sieben, acht u. s. w., so war die erste Zanga irnmer zweizeitig 

und ftillte mit der nachsten brevis einen 'l'akt ans. Die Toilnng der nun 



folgenden ureves durch urei ging entweuer auf, dann kam die zweite longa, 
wie in den bisherigen Beispiel en, auf die gnte Taktzeit zu stehen, 

~~~ ~===!__~ ·-:r== = ~=$=-= _r~I~-J~J=e~Ir---
oder es blieb eine brevis Uhrig, dann kam diese auf die gute Taktzeit und 
die folgende longa kam auf die thesis und wurde hierdurch zweizeitig oder 
imperfect, 

oder endlich, es blieben zwei breves Uhrig, dann wurde die letzte von ihnen 
alteriert, wie hier: 

Dies sind die Grundregeln der FRANco'nischen Notation, die bisweilen 
durch einen klein en Punkt, die divisio modi, welche an Stelle unseres Takt
striches gesetzt wurde, eine Abanderung erfuhren; in welcher Weise dies 
geschah, wird sich am leichtesten a us den folgenden kurzen Beispiel en ersehen 
lassen: 

j •. • • , 

Diese hier gegebenen Regeln haben zum teil noch in der spateren 
weifsen Notation bis ins sechszehnte J ahrhundert hinein Geltung behalten, 
weshalb ich sie hier aufgefii.hrt habe. Wer sich ii.ber diesen Gegenstaml nnd 
die FRANco'nische Notation mit ihren anderweitigen Zeichen und Ligaturen, so 
wie Uber das V erbaltnis der semibreves zn den breves genauer unterrichten will, 
findet geniigende Belehrung in G. JACOBSTHAL's Schrift: ,Die Mensuralnoten
schrift des XII. und XIII. Jahrhunderts. Mit 14 lithogr. Tafeln. Berlin 1871." 

Bei den Fortschrittt>n, welche die mehrstimmige Musik namentlich im 
Laufe des vierzehnten J ahrhunderts machte, fand neben dem anfangs einseitig 
gebrauchten dreizeitigen Takt nun auch bald der zweizeitige oder gerade Takt 
ausgedehntere Anwendung. Hiermit war aufserlich eine Aenderung in der Noten
schrift verbunden. Die urspriinglich schwarzen oder ausgefiillten Noten wurden 
jetzt weifs oder offen geschrieben, in dieser Weise: ;::::~ maxima, (duplex 

longa), 1::::::, louga, l=l bt·evis, <> semibrevis, ferner wm·t!en noch klein ere No ten-
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gattungen hinzugefligt: <)minima, • semiminima, • (usa u.s. w. Die Stelle 
I I 1.1 

der ganzen Taktnote vertrat bald nicht mehr die hierzu erfundene longa, 
sondern die brevis ( welche bekanntlich heutzutage noch als doppelte Taktnote 
im Gebrauch ist); und jene fUr die longa und brevis aufgestellten Regeln 
liber die Dreiteiligkeit wurden auf die brevis und semibrevis und bisweilen 
auch auf noch kleinere N otengattungen libertragen. Uber die fernere Ent
wicklung dieser Notation und namentlich liber die Art, wie sie im sechszehnten 
Jahrhundert mit ihren komplicierten Ligaturt:m und Mensural- oder Takt
zeichen im Gebrauch war und fUr die Kenntnis der Meister dieser Zeit un
entbehrlich ist, habe ich fruher eine besondere Schrift ,Die Mensuralnoten 
und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts" (Berlin 1858) im Druck 
erscheinen lassen. - Durch die Abschaffung der Ligaturen und die Ein
flihrung der Taktstriche nahm die Notenschrift darauf im Laufe des sieb
zehnten Jahrhunderts allmahlig die heutzutage gebrauchliche Gestalt an, deren 
Bekanntschaft ich bei meinen Lesern voraussetzen muss. 

Neben dieser Tonschrift durch eigene Zeichen, neben dieser Noten
schrift, war in Deutschland bei den Instrumentenspielern, sogar auch zum 
tell hin und wieder bei den Contrapunktisten, eine Tonschrift mit Buch
staben, die sogenannte deutsche Tabulatur in Gebrauch, in welcher uns 
namentlich aus der spateren Zeit, aus dem siebzehnten J ahrhundert, hand
schriftlich viele Orgelkompositionen und selbst Partituren grOfserer Vocal
Kirchenstlicke aufbewahrt sind. Die Tone wurden in ihr auf folgende Art 
in deutscher Currentschrift bezeichnet. 

Ein dem Buehstaben angehangtes Hakchen zeigte die ErhOhung durch # 
an, z. B. f( = {is, g( = gis, c( =cis u. s. w. Die durch ein p erniedrigten 
Tone drlickte man folgendermafsen a us: flir es schrieb man dis, flir as gis 1 

fUr des cis 1 und flir ges {is*). 

*) Es war im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert allgemeiner Sprachgebrauch 
fiir die durch ein b erniedrigten Tone die N amen der niichsttieferen durch ein Krenz er
hohten zu gebrauchen. So schreibt L. MIZLER in seiner Uebersetzung des Gradus ad 
Parnassum von Jos. Fux die Tone von Es-dur: Dis,{, g, gis, b, c, d, dis;- As-dur: 
gis, b, c, cis, dis,{, g, gis; - B-dur: b, c, d, dis,{, g, a, b; u. s. w. Dasselbe 
findet man allgemein in jener Zeit, z. B. im Musicus theoretico-practicus von C. P. HUMANO 

(Niirnberg 1749) wird der C-moll-.!ccord c-dis-g genannt. Ebenso heifst es im musi
kalischen Lexikon von WALTHER (Leipzig 1732): Dis-dur wird insgemein genennet, wenn 
die Terz zu dem mit einem b versehenen e-clave (welcher aber eigentlich es heifsen sollte) 
g ist. .!uch bei SED. BACH findet man noch diese .!nwendung der Namen. 
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Urspriinglich rechnete man die Octave von A an, also mit dem unten 

hinzugefiigten Gamma folgendermafsen: 

r m ~ ~ :!) @; % @ a f) c b e f 9 n~ u. s. w. 

In dem (Beilage No. 2) mitgeteilten Facsimile finden wir sie, wie m der 

Angabe, S. 58, auffallender Weise von H- h gerechnet. J etzt zahlen wir 

sie von C- c und unsere Benennung grofse, kleine, eingestrichene u. s. w. 

Oktave verdankt der alten deutschen Tabulatur ihren Ursprung. Als Ursache 

davon, dass man nicht consequent bei der Einteilung in Oktaven verfuhr und 

ba~d bei diesem, bald bei jenem Buchstaben anfing, kann man vielleicht annehmen, 

dass sich die Organisten gewohnlich nach dem Anfangston ihrer Orgel richteten. 

Wenigstens soU der beriihmte Wiener Hoforganist PAuL HoFHAIMER (unter 

MAXIMILIAN I.) seine Oktaven von F bis f gezahlt haben, weil die meisten 

Orgeln der damaligen Zeit in der Tiefe bis F gingen. *) Die Dauer der Tone 

wurde durch folgende iiber den Buchstaben stehende Zeichen angezeigt: 

=""" ~ • I I 

0 ~ • t' :, 
~ =? ~ t ~ I ~ 

Kamen mehrere Viertel-, Achtel- oder Sechzehnteilnoten hintereinander 

vor, so verband man sie auf ahnliche Weise, wie es heutzutage mit den 

Schwanzen der kleineren Notengattungen geschieht: 

Dassel be in deutscher Tabulatur: 

~ 
I. 

a g a 6 g a 6 c 6 a 6 a g 

So schwerfallig und unbehiUflich diese Tonschrift fUr die Praxis ist, so wenig 

Schwierigkeit bietet sie dem U ebersetzer in moderne Notation.**) Es wird daher 

geniigen, wenn ich von dem Anfange des in der Beilage No. 2 mitgeteilten 

Facsimile eines Orgelstiickes von SwELINGK***) hier die Ubertragung gebe. 

*) Vergl. .Allgem. Musikal. Zeituug, Baud 33, S. 69 u. 70. - HOFHAIMER ist 1459 

zu Rastadt in Steyermark geboreu und 1537 zu Salzburg gestorben. 

**) Vergl. M. JAcoB .ADLUNG's .Anleitung zur musikalischeu Gelah,rtheit, Erfurt, 1758, 

S. 186. Der Verf. sagt daselbst, dass die deutsche Tabulatur zu den abgeschafl'ten Diugen 

in der Musik geh6re, doch fiigt er in einer .Anmerkung hinzu: ,Sie ist schwer, doch 

konnte nebst der italianischen me in Vater sie so fertig, als ein anderer die N oten." 

***) JoH, PETER SWELINGK, 1540 zu Deventer gehoren, war Organist zu .Amsterdam. 

Er starb 1622. Das Original des mitgeteilten Facsimile hefindet sich auf der Bibliothek 

des grauen Klosters zu Berlin, ein Band in klein folio, 32 Blatter Manuscript, enthiilt 

verschiedene Orgelstticke von SWELINGK, STEIGLEDER Ulld CA6P. HA58LER, 
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:Fantasia auf die Manier emes Echo von SwELINGK. 



Additional material from Der Contrapunkt, ISBN 978-3-662-36199-3,
 is available at http://extras.springer.com
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Bisweilen findet man, dass die oberste Stimme eines mehrstimmigen 
Gesanges mit wirklichen Mensuralnoten, oder mit Noten von dieser Gestalt 
und Gel tung geschrieben ist, 

+ Brevis, r Sernibrevis, · ~ Minima, ~ Serniminima, ~ Fusa, 
~ 

unter welcher die anderen Stimmen dann in deutscher Tabulaturschrift 
stehen. Auch von dieser Schreibweise gebe ich hier ein Beispiel im 
Facsimile (s. Beilage 3); in demselben sind, wie obfln S. 59 angegeben ist, 
die Octaven von F bis f gezahlt. 
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*) Bei dieser mit NB. bezeichneten Stelle steht im Original eine falsche Taktein

teilnng, die hier corrigiert ist. 
**) Von bier his zu dem Zeichen t stehen die Noten der Oberstimme im Original 

urn eine Terz zu hoch. 
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Partituren in den eigentlichen Mensuralnoten aus dem sechzehnten J ahr
hundert sind sehr selten, da fast alle Kompositionen in einzelnen Stimm
biichern erschienen und die handschriftlichen Partituren der Komponisten 
grofstenteils verloren gegangen sind. Die Sitte, wie bei uns die Musiken in 
Partitur herauszugeben , fand erst sehr spat, in der zweiten Halfte des sieb
zehnten J ahrhunderts, allgemeinere A.ufnahme; obgleich wir schon einigen ver
einzelten Partituren im sechzehnten Jahrhundert begegnen. Die alteste mir 
bekannte gedruckte Partitur ist die im Jahre 1577 erschienene der vierstimmigen 
Madrigale des CIPRIANO DI RoRE. **) Ein Exemplar dieses W erkes befindet sich 

*) Im Original stimmt die Takteinteilung des Soprans nicht mit dem Bass, weshalh 
dieselbe bier verandert ist. 

**) Tutti i Madrigali di Cipriano di Rore a quattro voci, spartiti et accomodati 
per sonar d' ogni sorte d' Istromento perfetto et per qualunque studioso di Contrapuncti. 
Novamente posti alle stampe. In Venetia, Apresso di Angelo Gardano. 1577. Diese 
.A.usgabe ist ohne Text. 



auf der hiesigen K15nigl. Bibliothek. In derselben stehen ww hentzntago die 

einzelnen Stimmen auf fitnflinigen Systemen in den verschiedenen Gesang

schliisseln libereinander. Die alten Componisten fertigten aber ihre Parti

turen auch so an, dass sie ein einziges zelmliniges System mit ziemlich 

weitlauftigen .Zwischenrliumen nahmen, welchem sie zu An fang die fiinf Claves 

signatae vorschrieben, in der ·weise, wie es oben S. 54 beschrieben ist. In 

dassel be wurden die drei, vier oder mehr Stimmen mit verschiedenfarbiger 

Dinte hineingeschrieben. Da solche Partitnren sehr selten auf uns gekommen 

sind, diirfte anch hiervon dem Leser ein Facsimile nicht nnwillkommen sein. 

(Beilage 4). Dasselbe ist ans einem handschriftlichen Papier- Codex in Quarto 

aus der ersten Halfte des sechzehnten J ahrlmnderts auf der hiesigen Konig lichen 

Bibliothek. Diese sehr interessante Handschrift ohne besonderes 'fitelblatt 

und ohne N mnen ihres Verfassers enthlilt von derselben Hand sehr sanber 

nnd dentlich geschrieben zwei Traktate. Der erste, eine Lehre von der Mensur, 

trligt die Anfschrift: Explicatio cornpendiosa docb·inae de sign is rnusicalibus 

exemplis probatissimorwn Jfusicontrn 'illustrata. Er beginnt mit den ·worton: 

Inter eas, quae in arte mttsica traduntur praeceptiones insignis et praecipua 

est doctrina de sign is musicalibus. In acht Capiteln auf fJ 7 Blat tern behandelt 

er die Lehre von den Proportionen (d. i. von der Takteinteilnng und dem 

dnrch sie bedingten Tempo)*) in der JHnsik. Der andere Traktat ist eine 

kurzgefasste, wenig ausgeflihrte Compositionslehre, nnd ist iiberschrieben: 

De rnusica poetica. Er nmfasst 3 7 Blatter, nnd beginnt mit folgemlen 

vVorten: J.11usica JJOetica est a?·s 1psius finqendi ]lfnsicwn carrnen. Nomen 

deductwn est a 7tOtEOfLXt z·el 7tOlElcr&xt. Constitit nempe haec mnsica ipsa in 

facienrlo sire fabr·icando, hoc est in tali lab ore, qui et m·tifice mortuo opus 

perfectuim et absolutum Telinquit, qum·e a quibztsdam et fabricativa t·ocatw·. 

Diese letztere Schrift ist in sofern leider nicht ganz vollendet, als der fiir 

die Notenbeispiele reichlich bestimmte Raum zum grofsen Teil unausgefii1lt 

geblieben ist. **) Eins von d~n wenigen vollsUindig geschriebenen isi das 

auf dem beigefiigten Facsimile. (Beilage 4) mitgeteilte. Es ist auf demselben 

der Bass nnd der Sopran mit roter, der Alt mit griiner nnd der Tenor mit 

schwarzer Tinte geschrieben. Der Bass und der Sopran unterscheiden sich 

dnrch die Gestalt ihrer N oten; die des ersteren sind weniger eckig als die 

des zweiten. Es folgt hier eine U ebertragung in gewohnliche Partitur: 

*) Vergl. meine Schrift iiber die kiensuralnoten S. 56 u. f. 

**) Vergl. Lcipziger Allg. musikal. Zeitung Band 32 S. 725, KmsEWF.'l'TER, Nach

richt von einem bisher unangezeigten C'odex a us dem XVI. .J ahrhundert. 
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Vierstimmiger Satz von HEINRICH IsAAC. 

f I~ 62=.-t-e- -r~· -~t~ ~--~~=£tr=~=_";~- --~ 
lj ~=---=:== ======== =======-= -======- ----- -~t __ _ 
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\ 

~S-:::;=f-s~- ;=_::::Ls-s _P~'- ~=t~-=s~.:;,=~- _s_~ 
~-~=--=± ___ t_f ____ f _____ ::Lt_l= __ f:: ___ _ 
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~~m=·==t=-_ -. --I= • ~J= • --F=~~ -~- • --~ 

*) Dieser hier unter dem Namen HEINRICH IsAAc's mitgeteilte vierstimmige Satz 

stimmt Note ftir Note mit dem .A.nfange des von FoRKEL .A.llgem. Gesch. der Mus. Band II., 

S. 629 aufgenommenen Psalmes Laudate Dominum von ANTON BRUMEL uberein. FoRKEL 

giebt als Quelle die im Jahre 1553 erschienene Psalmensammlung an. Das in Rede stehende 

Stiick befindet sich im Tomt!S tertius Psalmorum selectorwm quatuor et plurium vocum. 
Norib. in officina Joa. Montani et Ulr. Neuberti. A. S. 1553. 

H. Bellermann Contrapunkt. 3, Aufi. 5 



66 

Die dentsche 'rabnlatnr fand hanptsachlich ftlr Orgel nnd antlere Ta~t

instrumehte (Clavicembalo) bisweilen aber auch fii.r einstimmige Instrumente 
wie FlOten, Geigen u. s. w. neben den wirklichen Mensmalnoten Anwendung. 
FUr die damals sehr verbreitete und fast in allen Familien , ( wie beutzntage 
das Clavier), einheimische Laute, hatte man noch eine besondere, im Aufsern 
der deutschen Tabulatur nicbt unahnliche Tonschrift, die sogenannte Lauten
tabulatur, von welcher hier noch in der Ki.lrze gehandelt werden soU, ob
gleich sie eigentlich kaum den Namen einer Tonschrift verdient, da sie 
nur fUr den Fingersatz dieses ganz bestimmten Instrumentes erfunden ist. 

Die Laute ist ein Saiteninstrument ahnlich unserer Guitarre unu hat wie 
diese ein Grifibrett mit Querleistchen (Bii.nden), wodurch die einzelnen Saiten 
in halbe Tone nach der gleichscbwebenden Temperatur geteilt werden. 

Die auf dem Grifibrett liegenden Saiten (oder ChOre, denn einige wurden 
des volleren Klanges wegen doppelt bezogen) waren im funfzehnten Jahr
hundert ftinf, welchen man aber schon sehr friih eine tiefere sechste hinzu
fli.gte. Diese sechs Saiten sind von der Tiefe zm Hohe in folgenden Inter
vallen gestimmt: 

1. 2. 3. 4. 

Quarte. Quarte. gr. Terz. Quarte. 

und entsprachen in der friiheren Zeit den Tiinen 

A. D. G. h. e. a. 

5. 6. 

Quarte. 

spaterhin, zum teil schon vor der Mitte des sechzehnten J ahrhunderts finden 
wir sie um einen ganzen Ton abwarts gestimmt, also : 

G. 0. F. a. d. g. 

Die erste hohere Stimmung finden wir z. B. in folgendem Werk ange
geben: !mufica getutfd)t un'o auf>ge&ogen 'ourd) eebaftianum mir'oung, ~riefteri3 
uon mmberg un'o aUes gefang auf> 'oen noten in 'oie tabulaturen 'oifer benannten 'ott)et 
~nftrumenten, 'oer Drgeln, 'oer 2auten un'o 'oer ~loten transferieren 0u lernen. 
stur~lidj gemad)t, u.s. w. Basel, 1511.- Dagegen ist in der 1532 zu Wittenberg 
erschienenen !mufica ~nftrumentalis. :tleu'ofd). m a tti nus m g ric 0 (a. (jnn roeldjer 
begriffen ift, roie man nadj 'oem gefange auff mand)erlet) ~feiffen lernen fol, audj 
roie auff 'oie Orgel, ~arffen, 2auten, ®eigen un'o aUedet) Snftrument un'o 
eet)tenfpiel I nadj 'oet tedjtgegtiin'oten %abelt~Ut fet) nb&ufe~en) bereits die tiefere 
Stimmung angegeben. 

Diesen sechs Hauptch1iren fligte man in der spateren Zeit noch tiefere, 
neben dem Grifibrett liegende Saiten hinzu, welche man aber nur so anschla
gen konnte, wie sie gestimmt waren; - so dass man Lauten von sieben, 
a.cht, neun, ja selbst vierzehn Ch1iren h~tte. 



67 

Fiir die Laute waren mit der Zeit dreierlei Notationen im Gebrauch: 
a) die altere deutsche, b) die italienische und c) die neuere deutsche Lauten
tabulatur. 

a) Die illtere deutsche Lautentabulatur. In dieser bezeichnete 
man die leeren Saiten iiber dem Griftbrette mit folgen<len Zahlen: 

A. D. G. h. e. a, 

1 1 2 3 4 5 

Die Griffe, welche man nun mit Hiilfe der Querleistchen auf demselben 
mach en konnte, wurden alle einzeln durch die alphabetischen Buchstaben aus
gedriickt; und da diese 23 (u und w zilhlten nicht mit) nicht ausreichten, 
fligte man eine dem z ilhnliche Figur und die Zahl 9 hinzu, und dann die 
doppelt gestellten Buchstaben aa, bb, cc u. s. w. Die folgenP,e Tabelle, auf 
welcher die senkrechten Linien die sechs Saiten und die wagerechten den 
Kragen und die Biinde des Instruments d~stellen, wird zur Erlituterung des 
Gesagten dienen: 

1 A lD 2G 3 h I 4 e 15 aa 

2l b a dis bgis c c 'of e b 

~h f e !l a ~ cis i fis f h 

£ c l f mb n d 0 g v c 

Dcis q fis r h f dis t gis tJ cis 

I d ~ g t) c 3 e z a 9 d 

2la dis aa gis 66 cis 
I 

cc f 'o'o b ee dis 

\Jf e lffa gg d I ~~ fis ii h rr e 

fT.{ 

Diese Bezeichnung der einzelnen Biinde lasst deutlich erkennen, dass die 
Laute urspriinglich nur fdnf Chore hatte, denen man noch einen tieferen bei
gegeben hat. Dieser Ansicht ist auch VmnuNG in dem angef"uhrten Werke, 
woselbst es K. III?, heifst: ,Ich hiire, dass ein blind zu Niirnberg geborner*) 
,und zu Miinchen begrabener sei gewesen, hat Meister Conrad von Niirn

,,berg geheifsen, der zu seiner Zeit von ander Instrumentisten gelobt und ge
,riihmt sei worden, der hat auf den Kragen der f"unf ChOre und auf sieben 
,Biinde das gauze Alphabet heifsen schreiben, und als das einmal aus ist ge-

*) Die Orthographie des Originals ,Ich bOre das ayn blind zu niirenberg geborn" u. s. w. 
ist hier des leichteren Verstandnisses wegen nicht streng beibehalten worden. 

5* 
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,wesen, hat er wieder von vom an uem Alphabet angefangen unu dieselben Buch
,staben alle des andern Alphabets duplieret; und daraus mag ich verstehen, 
,dass er nicht mehr denn neun Saiten (f> Chore) auf der Lauten hat 
,,gehabt. Aber hernach sind etlich andere kommen, der ich einesteils die 
,ersten Anfanger von horen sagen gesehen hab, die eben auch dieselbe Ta
" bulatur also gebraucht, wie er sie fUr gegeben hat, und noch zwo Saiten 
,d. i. den sechsten Chor dazu gethan, und diesel ben Buchstaben des sechsten 
,Chores, der jetzund der erste oder der Grofsbrummer*) genannt ist, den 
,haben sie eben mit denselben Buchstaben, als die sind des Mittelbrummers 
,bezeichnet, allein dass sie dieselben Buchstaben durch grofse Versalia auf 
,die ChOre und auf die Biinde der Lauten haben geschrieben und die ge
,nannt das grofse A, das grofse F, das grofse L, das grofse Q, dasgrofse X, 
,das grofse AA, das grofse.FF, dieselben zu greifen, zu schlagen, zu zwicken, 
,,als du in der Figur sehen magst." (Hier steht eine Abbildung ahnlich der 
obigen Tabelle.) 

Mit diesen Buchstaben des Alphabetes fertigte man nun Partituren ahn
lich der Orgeltabulatur ohne Linien an, indem man die Stimmen ubereinander 
schrieb und die durch die Orgeltabulatur bekannten Geltungszeichen daruber
setzte. Das beifolgende Facsimile (s. Beilage 5) enthalt den Anfang desselben 
Stiickes von No. 3. Fur die Ubertragung hat diese Art der Tabulatur keine 
grofse Schwierigkeit, wenn man nur die Bunde richtig auf dem Gri:ffbrett 
abzuzahlen weifs; sie ist aber jeclenfalls unmusikalisch uncl selbst fiir das Ge
dachtnis eines rein mechanischen Spielers unbequem. Aus diesem Grunde tadelt 
sie MART. AGRICOLA in der angefuhrten Musica instrumentalis uncl schlagt 
vor, statt ihrer die gewohnliche Orgeltabnlatur zu gebrauchen. Doch hat 
sein Vorschlag nicht weitere Beriicksichtigung gefunden. 

b) Die italienische Lautentabulatur. In Italien, wo auch schon 
frii.hzeitig uas Lautenspiel Pflege fand, ist die eben beschriebene Art der No
tiernng niemals in Gebrauch gewesen. Hier hatte man eine Schreibweise auf 
einem aus sechs Parallellinien bestehenden System, welches durch seine sechs 
Linien die sechs Hauptchore der Laute vorstellte. Und zwar bezeichnete man 
gegen allen sonstigen Gebrauch in der Musik die tiefste Saite (in cler fruhern 
Zeit A, spaterhin G) durch die oberste Linie, u. s. f. Auf die Linien ge
schriebene Zahlen drii.ckten aus, welchen Bund man zu greifen habe. Null (0) be
zeichnete die blofse Saite, 1 den ersten Bund, 2 den zweiten u. s. w. In 

'~-) Die sechs Hauptchore wurden von der Tiefe zur Hohe mit folgenden Namen be
nannt: der Grofsbrnmmer, der Mittelbrnmmer, der Kleinbrummer, die grofse Sangsaite, 
die kleine Sangsaite und die Quinte ( oder Quintsaite ). .Auch der letzte N arne weist darauf 
hin, dass es nrsprduglich nur funf waren. Die gleiche Benennung der h6chsten Saite auf der 
Violine, wo w1r nur vier Saiten haben, ist wahrscheinlich von der Laute li.bertragen, indem 
man sp~ter, ~anz ahg<'~Pim 1·on der Anzahl der Saiten, die hochste Quinte nannte. 
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uieser Weise hat uer berlilunte Erfinuer ue~ MellSlli'<tlilOc01Ht1'll0kes htit beweg
lichen Typen, OTTAVIANO PETRUCCI DA FossoM~RONE schon in den ersten 
Jahren ues sechzehnten Jahrhunuerts mehrere Werke herausgegeben.*) 

c) Die neuere deutsche Lautentabulatur ist uer zuletzt beschrie
benen italienischen sehr almlich, und offenbar nachgebildet; sie unterscheidet 
sich von uieser nur dadurch, dass man naturgemafs die unterste Linie auch 
ftir den tiefsten Chor bestimmte und ferner, dass man nicht die Bunde durch 
Zahlen, sondern dnrch Bnchstaben bezeichnete. a steht hiernach fur die leere 
Saite, b fUr den ersten Bnnd, c fur den zweiten u. s. w. 

Obwohl die altere deutsche Tabulatur manche Unbequemlichkeit 
hat, so bot sie doch vor den anderen den Vorteil, class man durch sie obli
gate Stimmen schreiben konnte; ein jeder Ton bekam in ihr sein selbstandiges 
Geltungszeichen. Bei den beiden anderen Schreibweisen ist dies nicht der Fall, 
sie geben, so zn sagen, nnr Accordgriffe; nnu uie Wertbezeichnnng der einzel-

nen Tone, wozn man sich hier ebenfalls der bekannten Zeichen I 1'\ ~ ~ ~ 
I 

bediente, wurde nur einmal uber das System gesetzt, so dass man nicht immer 
sehen konnte, ob die Mittelstimmen in ihren Tonen pansieren oder aushalten 
sollten. 

Ich hoffe soweit diese Notation auseinandergesetzt zu haben, dass man 
das zu Grunde liegende Gesetz erkennen und selbst Musikstucke aus dieser 
Schreibweise in unsere heutige Notation ubertragen kann. Es sei nur noch 
bemerkt, dass die beiden hier angegebenen in den Tonverhaltnissen gleichen 
Stimmungen nach der Mitte des siebzehnten Jahrhunderts von den meisten 
Lautenisten verlassen wurden. Man findet spaterhin die sechs HauptchOre 
im D-moll-Accord gestimmt, 

AD Fad(, 

welchem dann die tieferen Nebenchore stnfenweise 

GFEDCB 

hinzugefugt waren. Diese Stimmung hat man bis znm Verfall des Instrumentes 
beibehalten. Es versteht sich von selbst, dass bei veranuerter Stimmtmg auch 
alle Buchstaben und Zahlen eine andere Bedeutung erhalten. 

Von allen hier in Betrachtnng gezogenen Notationen ist keine auch nur an
nahernd so zweckmafsig wie unsere jetzige Mensuralnotation, welche man 

*) Ein Facsimile dieser Art gebe ich nicht. Der Leser findet Proben in der ,Cacilia, 
einer Zeitschrift fiir die musikalische Welt", redigiert von S. W. DEHN, Band 2 5 in den 

:Musikbeilagen des kurzen Aufsatzes (S. 29) ,Compositionen des XVI. Jahrhunderts zu welt
lichen Texten." Dieser .A.ufsatz bespricht ein Werk folgenden Titels: Ghirlanda di fioretti 
musicali, composta da diversi excellenti musici a 3 voci, con l'intavolatHra del Cim
balo et Liuto. In Roma 1589." Die Gesange sind daselbst dreimal notiert; 1. fur drei 
Singstimmen, 2. fur das Cembalo und 3. fur die Laute. 
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als eine der scharfsinnigsten Erfindungen des menschlichen Geistes bezeichnen 
muss.*) Sie geniigt so vollkommen allen Anspriichen, dass es gar nicht 
denkbar ist, dass man sie je wieder verlassen und an ihre Stelle etwas bes
seres setzen werde. Und so sehen wir denn auch in der Musikgeschichte, 
dass sie einen fordernden Einflnss auf die Entwicklung der Kunst ausgeiibt 
hat; ohne sie ware niemals die mehrstimmige Musik fahig gewesen, eine solche 
V ollendung und ein so allgemeines V erstandnis zu erreichen. In den ersten 
J ahrhunderten mehrstimmiger Mnsik kniipft sich die Geschichte auch eng an 
jene Manner an, welche dazu beitrugen, diese Notation weiter auszubilden 
und ZU vervollkommnen, wie FRANCO VON CoLN, MARCHETTUS VON p ADUA1 

JOHANNES DE MURIS, U. a. 

Cap. VI. 

Einiges iiber den Gebrauch der Schliissel und 
Versetzungszeichen. 

Die mittelalterlichen Musiker, sowie die Componisten des sechzehnten 
J ahrhunderts kannten so gut wie wir die mit Hiilfe von V orzeichnungen 
(# und \1) entstandenen Tonreihen; sie nann ten sie toni ficti. So findet sich 
z. B. in folgendem Werke: Il prima libra de motetti a cinque voci de l'egregio 

*) U nd dennoch ist dieselbe von Zeit zu Zeit als unzureichend befunden worden. 
So klagt z. B. T. H. Bonz-Reymond im zweiten Bande seines umfangreichen WerkeR 

,Staatswesen und l'Ienschenbildung" (Berlin 183 7-3 9), woselbst er sonst ganz vortreff
liche Ansichten iiber den Gesangunterrlcht auf den Schul en, namentlich den Volksschnlen 
ausspricht, iiber die Unbequemlichkeit des Gebranchs der versch1edenen Schhissel und Ver
setzungszeichen nnd schlagt eine Tonschrift vor, in welcher die Zwischenraume des Systems 
fur die Untertasten, die Llnien dagegen fiir die Obertasten des Claviers bestimmt sein 

sollen. (,Die funf halben Tone (!!) dagegen kommen, wie folgt, auf die Linien selbst, 
wodnrch also das Liniensystem zum treuen Abbilde der Tonleiter auf dem Claviere gestaltet 
wird." S. 365 ). - Ahnliche und zum teil musikalisch noch sinnlosere Anderungsversnche 
findet man in CARL BERNHARD ScHUMANN's ,Vorschlagen zu einer griindlichen Reform in 

der :Musik dnrch Einfiihrung eines hochst einfachen und naturgemafsen Ton- und Noten
systems" etc. Berlin 1859. Zweite verm. nnd umgearb. Auflage, Langensalza 1861. Auch 

K. CHR. FR. KRAUSE macht dergleichen Vorschllige, ,Anfangsgrti.nde der allg. Theorie der 

:Musik", Gottingen 1838. Alle diese Verbesserungsversuche, die in neuester Zeit noch von 
den ,Neu-Claviaturisten" iiberboten werden, laufen darauf hinaus, die diatonische Schreib
weise mit einer chromatisch- enharmonischen zu vertauschen, und somit die wenigen 
richtigen Vorstellungen von den Tonverhaltnissen, welche sich aus fruheren musikalisch 
besseren Zeiten erhalten haben, giinzlich zu zerstoren, 
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Vincentio Ruffo, M1lano 1542 eine Motette Antequam comedam snspiro mit 

der V orzeiclmung von b un!l es i auch die V orzeichnung von drei b habe ich 

gesehen. Dies sind aber seltene Erscheinungen; fitr gewohnlich schrieben die 

iUteren Componisten ihre Gesange ohne Vorzeiclmung, oder, wenn es die 
Tonlage erheischte mit Hiilfe eines b. Da die Musik allgemein Gesang war, 

so hatte sich noch kein bestimmter Gabel- oder Kammerton wie bei uns fest

gestellt. Die anzugebende Tonhohe blieb dem Ermessen des Kapellmeisters 

iiberlassen, der in Folge seines steten Verkehres mit Sangern wohl wusste, 

welche Tonlage er fur seinen Chor zu bestimmen habe. Damit aber in den 

ausgeschriebenen Singstimmen ein Herausgehen der Noten iiber das System 

und die Anwendung der Hiilfslinien nicht notig ware, musste man von den 

Schlilsseln in einer Art Gebrauch machen, die bei uns nicht mehr vorkommt. 

Dieselben waren, wie wir in dem Capitel ii.ber die Notation gesehen habfln, 

unsere drei heutzutage gebrauchlichen, der F- , C- und G-Schlilssel fiir das 

kleine F (f-gmve), das eingestrichene C (c-acutum) und das eingestrichene 

G (g-acutum). Den ersten, den F-Schliissel, finden wir auch in den alten 

Compositionen am haufigsten auf der vierten Linie, nicht selten steht er aber 
\ 

auch auf der dritten, seltener auf der fiinften Linie. Der 0-Schliissel kommt 

auf der ersten, zweiten, dritten und vierten Linie vor. Ihn auf die zweite 

zu setzen ist in neuerer Zeit ganz aufser Gebrauch gekommen; auf der ersten, 

dritten und vierten Linie haben wir ihn noch als Sopran-, Alt- und Tenor

Schliissel. Der G- Schliissel stand bei den alteren Componisten fast ohne 

Au~nahme auf der zweiten I-'inie. In der spateren Zeit, im siebzehnten Jahr

hundert, finden wir ihn in den Instrumentalpartituren auch auf der ersten 

Linie flir die hOchsten Instrumente (Violinen, FlO ten, Oboen) angewandt. Man 

nennt ihn dann gewohnlich den franzosischen Violinschli.i.ssel. 
Beim gewohnlichen vierstimmigen Satz fi.i.r Sopran, Alt, Tenor und Bass 

pflegte man die Schlilssel zunachst so zu setzen, dass das System des Basses 

mit dem F- Schlilssel auf der vierten Linie eine Quinte tiefer als das des 

Tenores stand; der Alt stand dann eine Terz hoher als der Tenor und der 

Sopran schliefslich eine Quinte hoher als der Alt, in folgender Weise: 

Sop ran. 

Alt. 

Tenor. 

Bass. 

~----------s------m--------
iw--~-Quinte-. ---

~ s-~ Terz. 
lm-- -----
II~PJ s-~ . -:-

Qumte. 

~
------

:!:_s- ==--====--== -------------------------
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Dies isL noch unsere moLl erne normal e (leiuer von vielen U n wissenuen 
als veraltet und iiberfliissig verrufene) Anwendnng der vier Gesangschliissel. 
Sie verdankt ihren Ursprnng dem natiirlichen Umfang der Stimmen. Es giebt 
allerdings heutzutage Musiker nnd Gesanglehrer, welche den Alt bei dieser 
Schliisselzusammenstellnng fUr zu tie£ im V erhaltnis zu den drei anderen 
Stimmen notiert glauben; ein jeder aber, der es mit wirklichen Knaben- Alt
Stimmen und unverbildeten Frauen-Alt-Stimmen zu thun hat, weifs, dass dies 
nicht der Fall ist. Eine gute tiefe Knaben-Alt-Stimme, deren es viele giebt, 
singt bei der heutigen Stimmung nicht gern iiber a' hinaus, welches die Note 
iiber der flinften Linie im Altschlilssel ist. In friiheren Zeiten, im sech
zehnten Jahrhundert und noch zu den Zeiten HAENDEL's wnrden auch Manner 
im Alt verwendet, welche im Falsettsingen geiibt waren. In Riicksicht hierauf 
konnten die altern Componisten dieser Stimme in der Tiefe noch einige Tone 
( e und f) hinzufligen, die wir heutzutage vermeiden miissen; unser hen tiger 
Alt ist trotzdem aber nicht wohl in der Hohe iiber den friiheren U mfang 
hinauszufiihren, wenigstens sollte das zweigestrichene c der hochste Ton sein, 
der ihm nur in seltenen Fallen zugemutet werden diirfte. 

Dasselbe VerhiUtnis der Schliissel, wie wir es so eben kennen gelernt 
haben, ist ferner noch in folgender im sechzehnten J ahrhundert sehr haufig 
angewendeten Znsammenstellung enthalten: 

Alt. 

~------
1 

-s----===---===--=== _t ___ _ ----------
Quinte. 

--- ----------------
~~-s----------~-------- --------

Terz. 
---------
tJ~------

~rQuinte~ -
1~--s- -----
~"--------------------------

Sop ran. 

Tenor. 

Bass. 

Diese zweite Art nannten die alteren Italiener die Chiavi trasportate 
ouer die ChiaTefte. Wenn die zuerst angefi.i.hrte Stellung der Schliissel un

gefahr unserer heutigen Stirn mung ( als Kammerton) entspricht, so verlangen 
die Chiavette eine Transposition urn einige Stufen abwarts, oder mit anderen 
W orten, das c der Chiavette klingt nach moderner Stimmung eine oder mehrere 
Stufen tiefer als unser c, vielleicht wie unser b, a oder as. A us diesem 
Grunde kann man ein in den transponierten Schlii.sseln notiertes Musikstiick, 
ohne eine Note zn andern, in moderne Partitur schreiben und hat dann nur 
notig, die gewOlmlichen vier Ge~angschliissel mit der Vorzeichnung von drei 
Kreuzen oder vier Been vorzusetzen, wie die folgenden beiden N otenzeilen 
zeigen, in welch en die Tonverhaltnisse Llurchaus diesel ben sind: 
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Da die gewohnlichen Schliissel nnd ebenso die Chiavi trasportate auch 
mit der Vorzeichnung eines b vorkommen, so erhalten wir durch jene heiden 
Schliisselzusammenstellnngen ungefahr folgende Transpositionsscalen, die ich 
der Kiirze wegen nach der Dur-Octave bezeichne. Siehe das Beispiel: 
No. 1 C-dur, No. 2 F-dur, No. o A-dur (oder As-dur), No. 4 D-dur 
(oder Des-dur). 

Ich sage indes nur ungefahr, da es auf einen hal ben oder ganzen Ton hier
bei nicht immer ankommen kann, und der Kapellmeister, wie bereits oben 
gesagt wurde, sich nach den ilnn untergebenen Stimmen zu richten hatte. 
Hatte der Chor, urn ein Beispiel anzuflihren, wenige tiefe Basse, dagegen 
viele gute hohe Sopranstimmen, so konnte er dasselbe Stiick hOher intonieren, 
als wenn die Bassisten besonders stark in der Tiefe und die Sopranstimmen 
mehr Mezzo-Sopranstimmen waren u. s. w. 

Femer findet sich, wenn auch nur seltener, folgende Schliisselzusammen
stellung: 

j 1
----~-~--

Sopran. 1J,1-s. --~-=~--= ~~~ ~ -----~ ~~ ------ -~-
Quinte. 

Alt. a-s-=------=- --~ 
--~-------- ----~---

. Terz. 

Tenor.l

1 
Q~s- --~- --
?--~--~------ -------

Quinte. 

Bass. ';)is- :=~ - ·-
--------
-·-~--------------
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In diesem Falle miissen wir meh:ere Stufen aufwarts transponieren. Und 

da auch hier die V orzeichnung von einem b angewandt wird , so erhalten wir 

noch etwa folgende Transpositionen, No. 5 E-Dur (oder Es-Dur) und No. 6 

A-dar ( oder As-clur"): 

Aus den angegebenen Grunden will es das beste scheinen, dass man bei 

der Herausgabe alterer Musikwerke die Schliissel und die Tonhi:ihe ganz 

unverandert lasst. Findet man in den alten Stimmen die noch jetzt gebrauch-

·lichen vier Gesangschliissel, so ist eine Transposition selten ni:itig; bisweilen 

der tiefen Lage der Bass- und Altstimmen wegen eine Stufe aufwarts, was 

man aber, da solche Partituren gri:ifstenteils fiir Musiker von Fach bestimmt 

sind, dem Ausfiihrenden selbst iibel'lassen kann. Aufserdem ist Sicherheit 

im Transponieren rein diatonischer Gesange bei einiger Ubung leicht zu er

reichen. Da die Schliissel der in den Chiavette geschriebenen Gesange in 

demselben Verhaltnis wie die gewi:ihnlichen stehen, so ist hier eine Ande

rung eben falls ganz unni:itig; und wie man diesel ben zu transponieren hat , 

geht aus den obigen Auseinandersetzungen zur Geniige hervor. *) Ganz ver· 

kehrt ist es daher, wenn einzelne Herausgeber die in den alten ·werken vor

kommenden heutzutage nicht gebrauchlichen Schli.issel and ern, (also den 

C-Schliissel auf der zweiten Linie mit dem auf der ersten, und den F-Schli.issel 

auf der dritten und fiinften Linie mit dem auf der vierten vertauschen), da· 

neben aber die anderen Schli.issel (wie den Violin-, Sopran-, Alt-, Tenor

und Bass- Schliissel) stehen lassen. Sie bekommen hierdurch Schli.isselanordnungen 

wie die folgenden, in denen die Stimmen in einem durchaus falschen V e:r· 

haltnis zu einander notiert sind: 

*) Verg!. iiber dies en Gegenstand des V erf. Anfsatz : ,Die Schliissel im ersten Buche· 

der vierstimmigen JHotetteu von PaLESTRINA" in der Allgem. l\'lusikal. Zeitung vom Jahre 

1870 No. 49 u. 50. 
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A. und B fi.nden wir bei CoMMER 1 PROSKE, DE WITT und anderen; 0 in der 
alten bei KuHNEL in Leipzig erschienenen Musica sacra. 

A.ufser den bis jetzt angefuhrten Schliisselanordnungen haben die alteren 
Componisten und von diesen PALESTRINA besonders haufig noch eine andere, 
in welcher der Bass vom Tenor nicht eine Quinte, sondern nur um eine 
Terz absteht; und auch diese A.nordnuug kommt in vier Gestalten (namlich 
in normaler Stimmtmg und in den Chiavette, mit und ohne V orzeichnung 
eines b) vor, wie das folgende Schema zeigt. Ich bezeichne dieselben hier 
mit No. 7, 8, 9 und 10. 

Sopran. 

A.lt. 

Tenor. 

Bass. 

Bei diesen Schliisselanordnungen nimmt der Bass gegen die anderen Stimmen 

eine Atwas hohe Stellun~ ein, was im Acapella-Gesange (wo ein Naheanein
anderlegen der Stimmen vorteilhaft ist) eine angenehme Klangwirkung her
vorbringt. W enn man in den Partituren bei dieser A.nordnung den Schliissel 

fur die Bassstimme eine Terz abwarts setzt, ist es fUr die heutigen Musiker 
bequemer zu lesen, obgleich man sich bei einiger Ubung sehr leicht auch an 
die hOhere Stellung des Basses gewohnen kann. 

Schliefslich sei noch erwahnt, dass nun allerdings noch andere Schliissel
zusammenstellungen vorl<ammen, die dann aber auf eine besomlere Besetzung 
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des Chores hindeuten, wahrend die bis jetzt angegebenen den vollen aus 
Sopran, Alt, Tenor und Bass bestehenden Chor (voce plena) bezeichnen. Die 
jetzt folgenden Verbindungen beziehen sich auf Compositionen von gleichen 
Stimmen (paribus vocibus, cnrn vocibns paribns, ad voces aequales), in denen 
also entweder nur Mannerstimmen oder nur Knaben- und Altstimmen, oder 
auch Tenor-, Alt- uml Sopranstimmen in Anwendnng kommen: 

Von den vorstehenden Schliisselanordnungen sind die Nummern drei bis 
sieben dem zweiten Buche der vierstimmigen Motetten des P ALESTRlNA ent
nommen. Es versteht sich von selbst, dass hier noch mannigfache Verbin
dungen moglich sind und vorkommen, nnd dass von diesen wieder einige wie 
die Chiavi trasportate des vollen Chores eine Transposition urn eine oder 
mehrere Stnfen auf- oder abwarts verlangen. V ergl. hieriiber meine Ansgabe 
der vierstimmigen Motetten des PALESTRINA in den Denkmalern der Tonknnst, 
Bergedorf bei Hamburg 1871. 

Cap. VII. 

Von den Tonarten. 
In dem Capite! iiber die Intervalle haben wir gesehen, dass in der dia

tonischen Tonleiter nach der Lage der halben nnd ganzen Tone sieben ver
schiedene Octavengattnngen enthalten sind. Beginnen wir mit dem Tone C, 
so erhalten wir eine Octave, in welcher die halben Tone von der dritten 
znr vierten und. von der siebenten znr achten Stufe liegen; diese nennt man 
in d.er modernen Mnsik die Dur-Octave oder Dur-Tonleiter. Beginnen wir 
dagegen mit dem Tone A, so erhalten wir diejenige Octave, welche wir die 
Moll-Octave oder llfoll-Tonleiter nennen; in uie~er liegen die hal ben Tone 
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von uer zweiten znr dritten nnd von der filnften zur sechsten Stufe. Die 
heutige Musik gebraucht nur diese beiden Octavengattungen als Tonarten, 
d. h. als harmonische Grundlage in ihren Compositionen, transponiert die
selben aber mit Hiilfe von Kreuzen und Been auf jede beliebige Stnfe der 
chromatischen Leiter, so dass wir zwolf Dur-Scalen mit denselben Verhalt
nissen wie 0-dur und zwolf Moll-Scalen mit denselben Verhaltnissen wie 
A-moll erhalten. Die Griechen aber und die friiheren christlichen Jahrhun
derte hatten auch die iibrigen frl.nf Octavengattungen der diatonischen Ton
leiter als eigene Tonarten mehr oder weniger im Gebrauch. 

Dass in der neueren Musik die Wahl gerade auf diese beiden Octaven
gattnngen A und 0 gefallen ist, hat darin seinen Grund, dass die nenere 
Musik, auf dem Accord basierend, auch fiir jeden der beiden DreikUinge, den 
harten und den weichen, eine Tonreihe besitzen musste, welche das Charak
teristische dieser beiden Symphonieen (Zusammenklange) am besten znm Aus
druck brachte. Man wahlte deshalb fur den Dur-Accord die Scala von 0, 
auf deren Grundton, Unter- und Oberdominante (0, F und G) ein harter 
oder Dur-Dreiklang steht: 

und fUr den Moll-Accord die Scala von A, auf deren Grnndton, Unter
und Oberdominante (A, D und E) ein weicher oder Moll-Dreiklang steht: 

Bei der Moll-Tonart darf man sich aber nicht dadurch beirren lassen, 
dass bei den Schlussfallen des aufwartssteigenden Leitetones wegen, der einen 
hal ben Ton vom Grund ton entfernt sein muss, der weiche Dreiklang auf der 
Oberdominante in einen harten verwandelt wird. Es ist dies nur als eine 
zuf'allige Erhohung der siebenten Stufe anzusehen und daher die Annahme 
der .Moll-Tonleiter 

a -h-c-d-e-f--gis-a 

mit drei halben Tonen und einem anderthalbigen Tonschritt, welcher letztere 
gar kein diatonisches Intervall ist, durchaus zu verwerfen. W er diese Moll
Tonleiter aiR die ursprUngliche annahme, milsHte geradezu glauben, dass eine 
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Musik in Moll nur aus uer Abwechslung der drei Acconle auf der Tonica nnu 
ihren heiden Dominanten besteht. Da~ folgenue vierstimmige Satzchen ist 
unstreitig in lVIoll, 

und das gis ist nur der Cadenz (des Schlussfalles) wegen hinzugefilgt worden. 
Eine gleiche Erhohung werden wir weiter unten bei mehreren anderen 
Octavengattungen kennen lernen. *) 

Die alten Griechen aber, welche eine mehrstimmige JVIusik nach unserer 
Art nicht hat ten, und ebenso die lVIusiker des sechzelmten unu der frliheren 
J ahrhunderte, den en eine Harmonielehre im heutigen Sinne unbekannt war, 
bei denen das m elodische Princip vorherrschte und welche alle sympho
nische Harmonie nur als eine Folge der gleichzeitigen Verbindung mehrerer 
melodisch gefiihrter Stimmen ansahen, nahmen alle Octavengattungen mit ein
ziger Ausnahme der von H al11 Tonarten an ; und zwar diese letztere nicht, 
weil man von ihrem Grundton H aus keine reine Quinte singen kann. In 
der mehrstimmigen JVIusik verbietet sich daher der Gebrauch dieser Tonreihe 
von selbst; aber auch im einstimmigen Gesange ist sie von den Alten als 
unharmonisch verworfen worden.**) 

Diese Octavengattungen, beziehungsweise Tonarten, wurden von den 
alten Griechen teils mit den Namen der Volker, von denen sie urspriinglich 
oder vorzugsweise gebraucht wnrden, bezeichnet, ( dorisch, phrygisch, lydisch, 
ionisch,) teils mit Namen, welche von diesen abgeleitet wurden, wie hy
podorisch, hypophrygisch, mixo:(ydisch u. s. w. Die spatere christliche Zeit 

*) Ebenfalls ist es zu tadeln, Wilnu man die aufwarts steigeude Moll-Touleiter mit 
fis uud gis (a-h-c-d-e-fis-gis-a) anuimmt, weuu auch bei aufwartssteigenden 
Schliissen bisweilen fis hinzugefiigt werden muss, urn !len iibermafsigcn Secunuensprnng 
f-gis zn vermeiuen Die normale Gestalt uer J~eiter ist !lie, wie sie nus !lurch die d i a
toni sche Folge der Tone gegeben ist. 

**) In neuerer Zeit hat sie Dr. CARL LOEWE, der beriihmte und geniale Balladen

componist, mehrmals anzuwenden versucht und zwar zweimal in den hebniischen Gesiingeu des 
LoRn BYRON, Heft 3 No. 4 .,Auf J ordans U fer streifen wilue Horden" und Heft 4 No. 2 

,An mir voriiber ging ein Geist", und ferner in einem Chore seines Oratoriums Hwn, 
No. 11 , Wie mag der Mensch gerechter sein denn Gott." Diese mit E beginnenden und 
mit H abschliefsenden Sh\cke hat er .,in modo hypophrygico" iibersehrieben. Er beweist 
aber hier vielleicht wider seinen Willen !las unharmonische dieser Tonart, da er nur dnrch 
Unisono-Gange sich zu einem unbefriedigenden Schluss fortzuschleppen weifs. 
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hat diese N amen zwar beibehalten, ihnen aber meist eine veranderte Bedeu · 
tung gegeben, woriiber weiter unten ausfi.i.hrlich gesprochen werden soiL 

Im sechzehnten Jahrhundert, in der Bliitezeit des mehrstimmigen kirch
lichen GeRanges, batten die sieben Octavengattungen folgende Namen: 

D-e-f -g-a-h-c-d 
E-f -g-a-h-c-d-e 

F-g-a-h-c-d-e-f 
G-a-h-c-d-e-f-g 

A-h-c-d-e-f-g-a 
*[H-c-d-e-f -g-a-h 

C-d-e-f -g-a-h-c 

Dorisch, 
Phrygisch, 
Lydisch, 
Mixolydisch, 
Aeolisch, 
Hyperaeolisch] , 
Ionisch. 

Von diesen wnrde nnr die mit * bezeichnete und eingeklammerte flir die 
Melodiebildnng als ungeeignet befunden, und zwar aus dem bereits oben an
gegebenen Grunde: denn die Quinte ist nach der Octave die erste oder voll
kommenste Consonanz, und es ist einleuchtend, dass dieses Intervall vom 
Grundton aus rein sein muss, wenn die Melodie nicht den Eindruck des Un
harmonischen machen soil. Die reine Quinte bekam daher als das wichtigste 
Interval! nach dem Grundtone in jeder Octavengattung (oder Tonart) den 
Namen Dominante, wahrend man den Grundton selbst die Tonica nannte. 
Tonica und Dominante teilen daher jede fUr die Melodiebildung brauchbare 
Octave in eine reine Quinte und dariiberstehende reine Quarte. Die Gattungen 
dieser heiden Intervalle haben wir bereits in dem Capitel ,Intervalle" (vergl. 
S. 23 und 24) kennen gelernt. Die mittelalterlichen Musiklehrer wie 
TINCT ORIS, G AFURIUS, GLAREAN und unzahlige andere erklaren hiernach die 
einzelnen Tonarten folgendermafsen: 

1. Die dorische Octave besteht aus der ersten Gattung der Quinte und 
der damit verbundenen ersten Gattung der Quarte: -------1. Quinte. * 1. Quarte. 

d-e-f-g-a-h-c- d. 

2. Die phrygische Octave besteht aus der zweiten Gattung der Quinte 
und der damit verbundenen zweiten Gattung der Quarte: 

2. Quinte. ~ 2. Quarte. 
e-f-g-a-h-c-d-e. 

3. Die lydische Octave besteht aus der dritten Gattung der Quinte und 
der damit verbundenen dritten Gattnng der Quarte: 

3. Quiute. * 3. Quarte. 
f-g-a -h-e-cl--e-f. 
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4. Die mixolydische Octave besteht aus der vierten Gattung der Quinte 
und der damit verbundenen ersten Gattung der Quarte: --------4. Quinte. * 1. Quarte. 

o---a-h-c -d -e-(---g. 

5. Die aeolische Octave besteht aus der ersten Gattnng- cler Qninte uml 
der damit verbundenen zweiten Gattnng der Qnarte: 

1. Quinte. .;. ll. Qnarte. 
a-h-e-d-e-l- g-a. 

6. Die ionische Octave besteht aus der vierten Gattung der Quinte und 
der tlamit verbnndenen dritten Gattung der Quarte: 

~ -,--. 
4. Quutte. '~" 3. Quarte 

c-d-e-l- g-a- h- c. 
7. Der Vollstandigkeit wegen sei hier noch erwalmt, dass sich die hy

peraeolische Octave H in die verminderte oder falsche Qninte uml die iiber
mafsige Quarte oder den tritonus teilt: ----------' verm. Quinte. * tritonus. 

h-c-d-e-(-g-a-h. 

U nd iiber die lydische Octave sei hier noch hinzugefligt, dass diese von 
den sechs gebrauchlichen die am wenigsten gute ist, weil in ihr die Qnarte 
(die Unterdominante) unrein ist; sie ist deshalb seltener als jene ftinf anderen 
zur Anwendung gekommen. - Ueber die Benutzung des Tones b neben h 

in dieser Tonart kann erst weiter unten in dem Capitel iiber die Melodie
bildung gesprochen werden 

Die sechs Octaven oder Tonarten haben wir bis jetzt so dargestellt, dass 
der Grnndton der tiefste Ton ihres Umfanges ist, und dass sich eine hierin zu 
componierende Melodie zwischen dem Grund ton uml seiner hOheren Octave 
(im Dorischen z. B. zwischen D und d) bewegt 1 wie das folgende Satz
chen zeigt: 

_ =:---o_s=-;:-'=-~-0 c-o-== 6-0-0 EE___:: 
~~==c======--==---==-=--==--==-----===----==-=---=s-~=Ef== 

eine solche Melodie nennt man eine au then tisch e. 

Diesen Umfang braucht aber eine Melodie nicht einzuhalten; sie kann 
sich auch so bewegen 1 dass sie unter den Grund ton hinabsteigt 1 etwa bis zm· 
tieferen Octave der Dominante, und in der Hohe bis zur Dominante geht 

In diesem Faile kommt der Grundton ungefahr in die Mitte des Umfanges 
zu stehen 1 z. B. 

m--o---=--=---==-s -- o-==s a-c-s==:-~-tf== w-==- -e s-e-e-:===--==---=---==--===~ -== ------------------------- -

eine solche Melodie heifst eine plagialische; uml hiernach erhalt jede cler 
sechs gebrauchlichen Octavengattung·en eine Nebenoctavenr.:~ttnng- ocler Neben-
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tonart, welche man dadurch bezeichnet, dass man den oben angegebenen 
Namen das Wortchen hypo vorsetzt. Die zweite der hier gegebenen Melo
dien ist also eine· hypodorische, und es teilen sich die plagialischen Octaven
gattungen nicht wie die authentischen dnrch Tonica, Dominante, Tonica in 
Qninte und Qnarte, sondern nmgekehrt durch Dominante, Tonica, Dominante 
in Quarte nnd dariiberstehende mit derselben verbundene Quinte. 

1. Die hypodorische Octave besteht aus der ersten Gattung der Qnarte 
nnd der ersten der Quinte mit dem Grund ton D in der Mitte: 

1. Quarte. * 1. Quiute. 
a-h-c-D-e-f-g-a. 

2. Die hypophrygische Octave besteht aus der zweiten Gattung der Quarte 
und der zweiten der Quinte, mit dem Grund ton E in der Mitte: 

2. Quarte. * 2. Quinte. 
h-c-d-E-f-g-a-h. 

3. Die hypolydische Octave besteht aus der dritten Gattnng der Quarte 
und der dritten der Quinte , mit dem Grund ton F in der Mitte: 

3. Quarte. * 3. Quinte. 
c-d-e-F-g-a-h-c. 

4. Die hypomixolydische Octave besteht aus der ersten Gattung der 
Quarte und der vierten der Quinte mit dem Grund ton G in der Mitte: 

1. Quarte. * 4. Quinte. 
d-e-f- G-a-h-c-tl. 

5. Die hypoaeolische Octave besteht aus der zweiten Gattung der Quarte 
und der ersten der Qninte mit dem Grundton A in der Mitte: 

2. Quarte. * 1. Quinte. 
e-f- g- A-h-e-el-e. 

6. Die hypoionische Octave besteht ans der dritteu Gatt_nng der Quarte 
und der vierten der Qninte mit dem Grund ton C in der Mitte: 

3. Quarte. * 4. Quinte. 
g-a-h-C-d-e-f-g. 

Neben dieser Benennung durch griechische Namen bezeichnete man die 
Octavengattnngen oder Tonarten auch durch Zahlen als tonus primus, 
secundus, tertius u.s. w., so dass man die authentische Tonart D, (die dori
sche ,) den tonus prim us, iltre plagiale N ebentonart, (die hypodorische ,) den 
tonus secundus, die authentische E, (die phrygische ,) den tonus tertius, ihre 
plagiale Nebentonart, (die hypophrygische,) den tonus quartus nannte, u.s. w., 
wie dies die folgende Tabelle zeigt, welche uns von verschiedenen Schrift-

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!, 6 



82 

stellern des sechzehnten J ahrhunderts iiberliefert ist unu auf welcher jed em 
Tone eine kurze Beschreibung ihres Charakters beigegeben ist: 

Primus ) Darius hilarem, 
Secundus Hypodorius moestam, 
Tertius Phrygius auste1·am, 
Quartus Hypophrygius blandam, 
Quintus 

tonus ab an-
Lydius asperam, 

Sextus 
} 

Hypolydius qui melodiam lenem, 
Septimus 

tiquis dictus 
Mixolydius habet indignant em, 

Octavus est I Hypomixolydim placabilem, 
Nonus Aeolius suavem, 
Decimus l II ypmwdius tristem, 
Undecimus Ioniws fucundam, 
Duodecimus Hypoionicus l fiebilem. 

Dass die hier aufgestellte Charakteristik wenig treffend und nur als eine 
Spielerei ihrer Urheber anzusehen ist, geht schon aus dem einen Umstande 
hervor, dass die plagiale Tonart jedesmal den entgegengesetzten Charakter 
der authentischen haben soll. Die dorische ist heiter, die hypodorische weh
miitig, die phrygische her be, die hypophrygische einschmeichelnd u. s. w. *) 

- Der unharmonischen Octavengattung H und deren plagialen Nebentonart 
geben GLAREAN u. a. die Namen hyperaeolisch und hyperphrygisch. Sie 
nehmen im System die letzten Stell en als dreizehnter und vierzehnter Ton ein : 

Tredecim~rs hyperaeolius f spurii sive refecti, quod apte dividi 
Decimus quartus hyperphrygius \ nequeunt. 

*) Uber den Charakter der einzelnen Tonarten sprechen sich verschiedene Theoretiker 
des sechzehnten und siebzehnten J ahrhunderts weitHiufig aus. So z. B. J OANNES BoNA in 
seinem Werke De divina psalmodia Paris 1663, cap. XVII § 4 de sing~dis tonis, 
eor·umque proprietatibus et etfectibus. Seine Charakteristik ist aber schon aus dem einen 

Grunde wenig pass end, wei! er die Zeugnisse der Griechen herbeiholt, welche, wie wir 
weiter unten sehen werden, unter dem jedesmal angefiihrten Namen eine ganz andere Ton
art verstanden haben. So schreibt er, was die Griechen von ihrer tlorischen Tonart (E) 
sagen, der mit tel al terlichen dorischen (D) zu: Primam sedem o1·dine et dignitate 
tenet Do1·ius. Hie a Platone et Aristotele caeteris omnibus praefertur. Hoc modulo 
psallebant antiqui prosodia multa et paeana, e1·otica etiam et quae spondaea nomi
nantur. Dux ad bene vivendum existimatur hie modus. Arcades et Lacedaemones 
hoc impensius delectabantur, teste Polybio, etc. "Die erste Stelle an Rang und Wm·t 
nimmt die dorische Tonart ein; diese wird von PLATO und ARISTOTELES allen iibrigen vor

gezogen. In dieser Ton art trugen die Alten viele ~Iarschlicder und Siegesgesange, auch 
J,iebeslieder nnd die sogenannten Spondaen· vor. Diese Tonart wird fiir einen Flihrer zum 
tugendhaften I,cben gehalten. Die Arkader und J,acedamonier bedientcn sich ihrer beson
ders gcrn naclt dem Zeugnis des PoLYBit:s" u. s. w. 
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Von den beiuen Benennungen der Octavengattungen ist jedenfalls die 
mit griechischen Namen jener anderen mit Zahlen vorzuziehen, da die Zahlung 
nicht zu allen Zeiten diesel be geblieben ist, so dass leicht Irrtiimer entstehen 
konnen. In den altesten Zeiten hatte man vier Kirchen tOne, namlich die 
Octaven JJ, E, F und G, welche man tonns primns, secundns, tertius, 
quartus nannte; dann fligte man diesen die plagialen NebentOne bei und 
nannte hypodorisch den tonus primus, dorisch den tomts secundus; HucBALD 
nennt die tiefste Octave A, abgesehen davon, ob sie plagialisch oder authen
tisch ist, die prima species diapason, H die secunda species u. s. w. JosEPH 
ZARLIN, Kapellmeister an St. Marcus zu V enedig, einer der bedeutendsten 
musikalischen Schriftsteller des sechzehnten Jahrhunderts (geb. 1517, gest. 1590) 
und mit ihm JoHANN MARIA ARTUSI (gest. 1613 zu Bologna) nahmen die 
authentische Octave 0 als die erste und deren plagiale Nebentonart als die 
zweite u. s. w. an. Jos. Fux zahlt in seinem Gradus ad parnassum nur 
die authentischen Tone und nennt D den ersten, E den zweiten, F den 
dritten Ton u. s. w. Dieser Verschieuenheit wegen ist es das beste, wenn 
man bei den griechischen Namen bleibt, deren Bedeutung durch ein Jahr
tausend hiRdurch mit Ausnahme einiger Erweiterungen unverandert dieselbe 
geblieben ist und, wie ich wohl annehmen darf, den meisten Lesern dieses 
Buches bereits gelaufig ist. 

Die griechischen Namen haben, wie ich bereits zu Anfang dieses Oapi
tels sagte, bei den Griechen selbst eine andere Bedeutung gehabt und haben 
sich erst im Laufe des Mittelalters in der hier angegebenen Weise befestigt, 
woriiber folgendes zu bemerken ist. 

Die al ten griechischen M usiklehrer, ArusTOXENUS, EuKLID, N ICOMACHUS *) 
u. a. bezeichnen die Octavengattungen mit folgenden Namen: 

Mixolydisch h-c-d-e-f --g-a-h, 
Lydisch . c-d-e-f-g-a-h-c, 
Phrygisch d-e-f -g-a-h-c-d, 
Dorisch . e-f-g-a-h-c-d-e, 
Hypolydisch f--g-a-h-c-d-e-f, 
Hypophrygisch g-a-h-c-d-e-f -g, 
Hypodorisch oder Lokrisch . a-h-c-d- e-f-g-a, 

ohne hierbei naher anzugeben, wie sich die MAlodien innerhalb derselben zu 

gestalten haben. Man kann sie daher noch nicht als Tonarten im mittel
alterlichen Sinne auffassen, sondern nur als Tonreihen, welche jenen zu Grunde 
liegen. Denn sollte in diesen Octavengattungen, als Tonarten gedacht, der 

*) Die Schriften der drei genannten sowie des ALYPrus, GAUDENTrus, BAccmus SENIOR 
und ARISTIDES QUINTILIANUS sind herausgrgeben VOn MARCUS MEIBOMIUS unter dem Titel: 
Antiquae musicae auctores septem, g~·aece et latine. Amsterdam 1652. 

6* 
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tiefste Ton Grundton oder Tonica sein, so wiirden wir die Octave H der ver
minderten Quinte wegen und die Octave F der iibermiifsigen Quarte wegen 
von der Melodiebildung ausschliefsen miissen, und dies ist auch bei den Alten 
der Fall gewesen. PLATO bezeichnet z. B. im dritten Buch der Republik 
die syntonolydische und mixolydische Scala als weinerliche Tonarten, die 
letztere offenbar ihrer verminderten Quinte wegen. Dagegen sagt PLUTARCH*) 
de rnusica cap. 16, die mixolydische Tonart sei von der SAPPHO erfunden, 
von welcher sie nach ARISTOXENUS Zeugnis die Tragiker entlehnt und mit 
der dorischen verbunden hiitten, und der Athener LAMPROKLES habe entdeckt, 
dass der 'tovo~ otOG~EU)t'tt)to~ (Trennungston) in dieser Scala das hi:ichste In
tervall sei, was die friilieren Musiker nicht gewusst hiitten. A us dieser Stelle 
und anderen iihnlichen geht deutlich hervor, dass bei den Alten ebenso wie 
bei den mittelalterlichen Musikern ein Unterschied zwischen authentischen und 
plagialischen Octaven bestanden hat, und jene citierten Worte des PLUTARCH 
zeigen, dass die mixolydische Octave H die plagiale Nebentonart der dorischen 
gewesen ist , in dieser Weise : 

Mixolydisch. 
h-c-d--E-f-g-a II h-e-d-e. 

Dorisch. 

Ehe ich hierauf niiher eingehen kann, muss ich noch bemerken, dass bei den 
alten Griechen die Quarte in melodischer Beziehung als die Hauptconsonanz 
galt, und es wirtl uns iiberliefert, da~ die iiltesten Melodien nur den kleinen 
Umfang eines Tetrachordes gehabt haben. Die Quarte hat im diatonischen 
Geschlecht bekanntlich dreierlei Gestalt: e-f-g-a, d-e-f-g und c-d-e-f. 
Von diesen drei Tetrachorden stand das hier zuerst genannte, welches den 
Halbton am unteren Ende hat, bei den Alten in besonderen Ehren und wurde 
allein als das echt griechische bezeichnet und auch den grofseren Systemen 
(wie wir oben S. 27 gesehen haben) zu Grunde gelegt. Aus zwei getrennten 
Quarten dieser Gattung setzte sich die dorische Scala zusammen: 

e-f-g-a II rc=;-;_ 
Die heiden anderen Quartengattungen hatten nicht dieses hohe Ansehen 

und die aus ihnen zusammengesetzten Scalen wurden nach asiatischen Volker
stiimmen phrygisch und lydisch genannt: 

*) PLUTARCH ist urn das Jahr 59 nach Christo zu Chaerouea in Boeotien geboren. 

Sein Werkchen de musica (1tep! f-LOOOL'ltYJ£) ist eine kurzgefasste Geschichte der Musik und 
deshalb von besondcrer Bedeutung. Von neneren Ansgaben nenne ich bier die von RICH. 

VoLKMANN, Leipzig 1856, und die von Run. WESTPHAL, Br~slau 1865. Die letztere ent

hiilt eine deutsche Ubersetznng nnd ausflihrliche Erhiuterungen, welche aber mit der grofsteu 

Vorsicht aufzunehmen sind, da der Herausgeber den alten Griechen in bedenklicher Weise 
Kenntnisse aus der modernen .A.ccordenlehre beilegt. 
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Phrygisch, d-e-f-g II a-h-e-d. 

Lydisch, e-d-e-f II g-a-h-e. 
Und hiernach wollen wir auch die Namen auf die Tetrachorde Ubertragen 
und der Kilrze wegen die Tetrachorde e-f-g-a (und h-e--d-e) dorische, 
d-e-{-g (uml a-h-e-d) phrygische und c-d-e-f (sowie g-a-h-c) 
lydische Tetrachorde nennen. 

NICOMAcHus voN GERASA sagt,*) dass die Octavengattungen sich ent
weder aus Quarte und dam it verbundener Quinte, oder aus zwei getrennten 
Quarten zusammensetzen. Hiernach besteht die dorische, wie wir gesehen 
haben, aus zwei getrennten dorischen, die phrygische a us zwei getrennton 
phrygischen und schliefslich die lydische aus zwei getrennten lydischen Te
trachorden, so dass man annehmen muss, dass diese drei Octaven im mittel
alterlichen Sinne als authentische Octaven aufzufassen sind, deren jede ihre 
plagiale ~ebentonart hatte.**) - Da aber aufser den genannten Octaven 

*) In Meibomii antiquae mns. auctores septem. S. 14. 

**) GAUDENTIUS (dem Anfange des zweiten Jahrhunderts nach Christo angehorig) gicbt 

uns (vergl. MEIBOM's Ausgabe S. 18.) die drei Quartengattungen folgendermafsen an: 
1) h-e-d-e, 2) e---d-e-f, 3) d-e-f-g, und die vier Quintengattungen: 1) e-f-g-a--h, 
2) f-g-a-h-e, 3) g-a-h-c-d, 4) a-h-e-d-e. Dann fahrt er fort: die Octave 
umfasst acht Stufen und es giebt ihrer zwolf Gattungen, weil es drei Gattungen der Quarte 
und vier der Quinte giebt; a us heiden wird die Octave zusammengesetzt, d. h., indem man 
entweder die Quarte mit dariiber liegenuer Q,p.inte, oder die Quinte mit dariiber liegender 
Quarte verbindet. Das sind, wie sich leicht erkennen lasst, die zwolf Form en der Octave, 
welche mit den sechs authentischen und sechs plagialischen Tonarten des GLAREAN liber
einstimmen. Nach GAUDENTIUS Ansicht sind von diesen zwolfen aber nur die sieben 
folgenden harmonisch brauchbar, ou !J.'iJV <iA.AI.t 'tci ys EJ-1!-J.EArj xoct cruwpwvoc OCU'tOU s'illr; 
EO'ttV, 7j'tO~ crx-IJ!J.OC'tOC, S7t'tci. 

1. h-c-d-E-f-g-a-h. Mixolydisch. 

2. c-d-e-F-g-a-h-e. Lydisch. 

3. d-e-f-G--a-h-e-d. Phrygisch. 

4. E-f-g-a-h-c-d-e. Dorisch. 
5. F-g-a-h-c-d-e-f. Hypolydisch. 
6. G-a-h-c-d-e-f-g. Hypophrygisch. 

{A-h-c-d-e-f-g-a. Hypodorisch 
7. 

a-h-c-D-e-f-g--a. Lokrisch. 

In der vorstehemlen Tabelle bezeichmt der fett gedruckte Buchstabe jedesmal uen 
Anfangston der Qninte, woraus sich die Einteilung von selbst crgiebt. Auffallend ist hierl.Jei 
erstlich, uass GAUDEN1'rus uie lydische Octave a us Quarte und Quiute zusammensetzt, 

tlerselben also F zum Grund ton giebt und ferner, uass er jeue drei mit einfachen Namen 
bezeichneten Octaven (Lyuisch, Phrygisch unu Dorisch) in ihrer Zusammensetzung a us 
Quinte untl Quarte nicht mit eiuamler tibereinstinnneml bil<let. Lyuisch un<l Phrygisch er

scheinen uns nach seiner Angal.Je als plagialische 'l'onarten, Dorisch tlagegen als eine 
authcntische. lch kann tlaher uieser Auseinan<lersetzung tiPs GAt:DENTn;s keiuen besomlereu 
Wert beilegen, sondern glaube, uass uic Stelle entwetler verdorl.Jen ist, oiler uass GAt:-
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noch zwei, niimlich A und G vorhanden sind, welche sehr wohl authentische 
Behandlung zulassen, so hat man diesen heiden noch die Namen aeolisch (£iir A) 
und ionisch oder iastisch (fli.r G) heigelegt und der Name aeolisch fli.r die 
hypodorische Octavengatt~ng ist sogar nach A.THENAEUS der altere. Von 
allen diesen flinf authentischen Scalen: 

A.eolisch (auch hypodorisch genannt) A-h-c-d--e-f-g-a, 
Ionisch . _ G-a-h-c-d-e-f -g, 
Dorisch . E-f-g-a-h-c-d-e, 
Phrygisch D-e-f-g-a-h-c-d, 
Lydisch . 0-d-e-f-g-a-h-c, 

standen aher die dorische Octave und die mit ihr in gewisser Beziehung nahe 
yerwandte aeolische allein in vollem von Niemandem angezweifeltem A.nsehen, 
denn in diesen heiden tritt das dorische 'I'etrachord hei der Melodiehildung 
besonders in den V ordergrund , wie die Figur zeigt : 

Aeolisch. 
a II h-c-d-e-f-g-a II h-e-d-e. 

I D~risch. 'I 
Von allen anderen Tonarten sagen Philosophen und Musiker wiederholt, sie 
seien harharischen Ursprunges. In diesem Sinne teilt A.rusTOTELES Politik 8, 7 
die Tonarten in zwei Klassen, indem er sie entweder dorisch oder phrygisch 
nennt. Dorisch nennt er diejenigen, welche aus wirklich griechischen (dorischen) 
Tetrachorden zusammengesetzt sind, phrygisch dagegen alle iihrigen, den en 
andere Quartengattungen zu Grunde liegen .. 

Die N ehentonart der phrygischen Scala ist die lokrische, welche nach 
l<JuKLID, BACCHIUS und GAUDENTIUS den Umfang der hypodorischen Octaven
g-attung hat, sich offenhar aher durch eine andere Tetrachord-Einteilung oder 
die 'J'eilung in Quarte und Quinte unterscheidet: 

phrygisch. 
a-h-e-D-e-f-g-a-h-c-d. 

lohisch. 

Die plagiale Nebentonart der lydischen Scala ist die nachgelassen-lydische 

(z1tiXV€(f-lEVYJ A.uo(cnt), welche nach PLUTARCH de mus. cap. 16 eine Erfin
dung des DAMON ist. Von dieser wird niimlich a. a. 0. gesagt, sie sei der 
ionischen Octave iihnlich, und das kann nur in demselben Sinne gemeint sein, 

in welchem die hypodorische oder aeolische der lokrischen iihnlich ist; beide 
haben niimlich dieselbe Octavengattung: denn von einer anderen Ahnlichkeit 

DENTIUS sich iiber die Sache nicht ganz klar war. Denn schon in seinen eigenen Worten 
liegt ein Widerspruch, wenn er von zwolf Gattungen nur sieben gelten lassen will, that
s<ichlich a her a c h t aufziihlt, Denn die hypodorische und lokrische Octave sind nach seiner 
Definition durchaus zwei verschietlcne Gattungen. 
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kann nicht wohl die Rede sein, da alle Octaven sich durchaus charakteristisch 
von einander unterscheiden: 

Lydisch. 
g-a-h-C-d-e-f-g-a-h-c. 

Nachgelassen Lydisch. 

Dar Name ,nachgelassen lydisch" ist in dieser Weise sehr erklarlich, indem 
man sich die plagialische Form dar lydischen Scala durch Anwendung dar 
unter dam Grundton liegenden Tonstufen als nach dar Tiefe hin nachgelassen 
vorstellt. 

Diesem Namen steht gegeniiber die gespannt-lydische Scala, (die cru\l'tovo
AUO~cr·d,) worunter wir die unmelodische Tonreihe F-g-a-h-c-d-e-f 
zu verstehen haben, welche PLATO im 3. Buch der Republ. als eine wei
nerliche Tonart verwirft. Wenn der Name e7tcxvaq..t.EV1j oder &va~f.!.EV1j AUO~cr'tl. 

richtig erkllirt ist, so ist unter &va~f.!.EV"fj 1cxcr'tl die plagiale Form der ionischen 
zu verstehen : 

-----------------~ Ionisch. 
d-e-f-G-a-h-c-d-e-f-g. 

N achgelassen Ionisch. 

Dieser Name ist uns durch ATHENAEUS erhalten, indem er die Worte des 
Dichters PRATINAS anftihrt: ,Folge weder der syntonischen Muse noch der 
nachgelassenen ionischen, sondern, das mittlere Feld bebauend, aeolisiere mit 
deinem Gesange." *) Unter cru\l'tovov ist hier offenbar die Octave F zu ver
stehen und unter &va~f.!.EV"fl 1cxcr'tl die in der Tiefe durch die Stufe D begrenzte 
Nebentonart der ionischen; zwischen heiden liegt die Octave E, welche so
wohl als dorische, sowie auch als plagiale Nebentonart der aeolischen zu 
den achtgriechischen Tonarten gehort. Zu. grofserer Deutlichkeit mogen die 
genannten Octaven hier iiber einander einen Platz find en: 

cru\l't~Vov ( cruv'tOVOAUO~cr't() F-g-a-h-c-d-e-f. 
Dor. und Aeol. E-f-g-A.-h-c-d-e. 
&va~f.!.EV"fl 1cxcr't[ d-e-f-G-a-h-c-d. 

Nun ist noch der boeotischen Octave Erwahmmg zu thun, von welcher 
uns aber nicht ii.berliefert ist, welcher Octavengattung sie angehort. Yom 
Scholiasten zu des ArusTOPHANES Rittern wird sie als eine der dorischen, 
phrygischen, lydischen u. s. w. ebenbii.rtige bezeiclmet; und SumAs be
richtet sogar, TERPANDER babe einen VOf.!.O~ ~o~tfmo~ componiert. Hiernach 

*) ATHEN.A.EUS aus Naukratis in Aegypten hat im dritten Jahrhundert nach Christo 

gelebt; in seinem .Gelehrten-Gastmahle" bringt er uns ausfiihrliche historische Notizen 

uber die alte :Musik. Die oben angeftihrten Worte des PRATIN.A.S Iauten: 11'hj't~; auV'tovov 

atwx~;, !-Lij't~; 'tOGV dv~;L!-LeVGtV 'lcta't! !-LOUC!GtV, liA/..01. 'tOGV !-LSC!C!GtV v~;6iv C!poupe<.v GttOAL~IS 'tcJl 

1-l~AISL. PR.A.Til!.A.S lebte Zlll' Zeit des AESCHYLUS. 
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muss sie eine gute, sogar auf dorischen Tetrachorden beruhende Tonart ge

wesen sein, so dass wir sie wohl als die noch nicht benannte plagiale Form 

der aeolischen ansehen konnen. 

Aeolisch. 
e-f -g-A -h-c-d-e-f-g-a. 

Boeotisch. 

Hiermit ware nun das System der alten Octavengattungen (oder &pf.Lov£at) 
beschlossen. \Ven1len wir nnsere Blicke noch einmal darauf znrilck, so sehen 

wir, dass die alten Theoretiker uns zunachst sieben Octaven nennen, welchen 

sie folgende Namen geben: 

H mixolydisch, C lydisch, D phrygisch, E dorisch, F hypolydisch, 

G hypophrygisch, A gemeinschaftlich hypodorisch und lokrisch. 

Diese sieben Gattungen sind vorlaufig nur sieben nach der Ijage der 

hal ben und ganzen Tone abgezlihlte 'l'onreihen; sie bilden aber die Grund

lage zu den &pf.Lov£at, fur welche wir im DeutschPn wohl mit Recht den 

Ausdruck ,,Tonarten" gebrauchen konnen. Durch Grundton und Umfang 

erhalten sie nun ein bestimmtes Geprage, und nur die beiden Tonstnfen H 

nnd F haben als Grund tone ausgeschlossen werden miissen, weil dem einen 

die Consonanz der reinen Quinte und dem anderen die der reinen Quarte fehlt. 

In Benennung der anderen Tone sind wir zn folgendem Resnltat gekommen: 

Grund ton. Anthentische Form. Plagialische Form. 

c Lydisch. N achgelassen lydisch. 

D Phrygisch. Lokrisch. 

E Dorisch. .Mixolydisch. 

G Ionisch. N achgelassen ionisch. 

A Aeolisch ( oder hypodorisch.) Boeotisch. 

Bei den alten Griechen hatten jene oben zuerst genannt\on Namen filr 

die sieben Octavengattnngen noch eine andere Bedeutung, wovon jetzt die 

Rede sein mm;s, wenn wir nus die Verandernng der Namen im Mittelalter 

richtig erklaren wollen. Die Alten wandten dieselben nlimlich anch fUr die 

Transpositionen des vollstlindigen Systems (des 'tSJ,swv crucr'tY)fltX) an, welches, 

wie wir oben gesehen haben, die durch zwei Octaven gehende lHolltonleiter 

war; und hierbei gingon sie folgendermafsen zu vVerke. 

Die Octavengattnngen lassen sich selbstverstlindlich alle sieben mit Hiilfe 

von Versetznngszeichen auf eine Tonhohe transponieren. Nimmt man hierzu 

z. B. die Tonstufe e, so besteht die dorische Skala a us den natiirlichen 'l'onen 

e-{-g-a-h-c-d-e, die phrygische dagegen bedarf zweier Kreuze c-fix

g-a- h-cis-cl-e, die lyllische bedarf vier derselben e- fis -gis-a~-h--cis 

-dis-e, die hypodorische cines Krenzes e-fis-g-a-h-c-rl-e, n. ~- w. 
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Wenn eine Mel odie von einer grofseren Versammlung, von einer Ge
meinde gemeinschaftlich einstimmig gesungen werden soll, so darf der U mfang 
derselben nicht wohl die Grenzen einer gewissen Octave iiberschreiten. .Aus 
diesem Grunde transponierten die Griechen, welche das Instrumentenspiel 
cultivierten und in Folge dessen mit der Zeit einen bestimmten Kammer- oder 
Gabelton angenommen hatten, ihre sammtlichen Octavengattungen auf eine 
solche TonhOhe, die allen Kehlen passend war. Wir machen dies ja heut
zutage ebenso. Nach dem jetzigen Kammer- oder Gabelton diirfte die Octave 
zwischen c und c' oder cis und cis', allenfalls zwischen d und d' diejenige sein, 
in welcher die Gemeinde in der Kirche einen Choralgesang ohne Unbequem
lichkeit einstimmig singen kann. Denn man muss hierbei darauf Riicksicht 
nehmen, dass die .Altisten und Bassisten schwerlich holler als bis zum cis 
oder allenfalls znm d hinanfsingen konnen, und umgekekrt, dass die Sopranisten 
und Tenoristen kanm noch den Ton c in der Tiefe haben. Der Organist 
wird hiernach alle Melodien in einer angemessenen Weise zu transponieren 
haben. Die Lieder, welche sich in der authentischen Dur-Octave bewegen, 
wie z. B. ,Ein feste Burg," , Vom Himmel hoch," , Wie schon leneht uns 
der Morgenstern," wird er aus 0- oder Cis-Dur spielen; die plagialischen 
Dur-Melodien ,.Aus tiefer Not schrei ich zu dir," ,,Nun rnhen alle Wahler'' 
u. a. aus F- oder Ft's-Dur. In ahnlicher Weise wird er mit den Melodien der 
anderen o~tavengattnngen verfahren. .Aus derselben Riicksicht auf die 
menschlichen Stimmen brachten die alten Griechen alle Octavengattungen 
auf denjenigen Ton, welcher nach ihrer Notation unserm f entspricht und 
hieraus konnen wir den wichtigen Schlnss ziehen, dass die Stimmung bei 
ihnen ungefahr eine grofse Terz oder eine reine Qnarte tiefer als unsere 
heutige gewesen ist. *) Es folgt hier die Transposition der sieben Octaven
gattungen auf die angegebene Tonhohe: 

*) Uber diese Yerhaltnisse vollige Klarheit gebracht zu haben, ist <las grof~c Ver

<lienst FRmDRIUH Bl;J.I,ERMANN1S. Vergl. hieruber seine Schriften ,Die Tonleitcrn nnl! 

1Iustknoh•n der Griechen'· Berlin 1847 und ,Anonymi scriptio de musica, Bacchii senioris 
introductio artis musicae .... Jn·iumm edidit et annotatio11ibus illustrat>it Fr. B" 
Be1·Iin 1841. 
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Diese so transponierten Octaven wuruen nun uiatonisch nach unten unu 
oben so weit verlangert, bis aus ihnen eine zwei Octaven lange Molltonleiter 
wurcle; dies ist auf der vorstehenden Tabelle durch kleinere Notenkopfe an
gedeutet, uml eine solche Molltonleiter erhielt den Namen deJjenigen Octaven
gatttmg, von welcher man ausgegangen war, oder mit anderen \Vorten: die 
in einer durch zwei Octaven gehenden 1\Iolltonleiter zwischen Lien Tonen ( 
und f' liegencle Octavengatttmg bestimmte den Namen des gam1en Systemes. 
Hiernach nannte man F- moll hypodorisch, G -moll hypophrygisch, A- moll 
hypolydisch, B- moll dorisch, 0- moll phrygisch, D- moll lyuisch und Es- moll 
mixolydisch. Dies sind die altesten und gebrauchlichsten Transpositions
scalen. Da von diesen aber einige urn einen ganzen Ton von einander ent
fernt stehen, wie z. B. F- rnoll von G- moll, G- moll von A- moll u. a., so 
schalteten spater die Mnsiker auf den dazwischen liegemlen Halbtonen noch 
folgende Seal en ein : 

1. Zwischen F und G: Fis-rnoll, anfangs tieferes hypophrygisch, spater 
hypoionisch genannt, 

2. 
" 

G 
" 

A: Gis-moll, ,, 
" 

hypolydisch, spater hy-
poaeolisch genannt, 

3. 
" 

B ,. 0: H-ntoll, 
" " 

phrygisch, spater 10-

nisch genannt, 
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4. Zwischen 0 und D: Cis-moll, an fangs tieferes lydisch, splUer aeolisch 
genannt, 

5. Uber Es setzte man E-moll, " 
hoheres mixolydisch, spliter hy-

perionisch genannt. 
Auf diese Weise hatte man alle zwOlf Halbtonstufen der Octave besetzt; man 
ging hieriiber aber noch hinaus und fiigte in der Hohe noch hinzu: 1) ein 
hOheres F-moll, hyperphrygisch auch hypermixolydisch genannt; 2) ein hOheres 
Fis-moll, hyperaeolisch und 3) ein hoheres G-moll, hyperlydisch. 

U ebersichts-Tabelle. 

I. · 1. F-moll, IV. fi. B-moll, VII. 11. Es-moll, l Hypodorisch. Dorisch. Mixolydisch. 

2. Fis-moll, . 7. H-moll, 12 .. E-moll, 
Hypoionisch. Ionisch. Hyperionisch. 

II. 3. G-moll, v. 8. C-moll, 13. F-moll, 

Hypophrygisch. Phrygisch. Hyperphrygisch. 

I 4. Gis-moll, 9. Cis-moll, 14. Fis-moll, I 
Hypoaeolisch. Aeolisch. Hyperaeolisch. 

I 
III. 5 . .A-moll, VI. 10. D-moll, I 15. G-moll, I 

H ol disch. YP Y L disch. y Hyperlydisch. 

Von diesen funfzehn Transpositionsscalen, ( oder wie sie die AI ten nann ten, 
-c6vot) sind, wie bereits gesagt, die sieben zuerst genannten und auf der Ta
belle durch grofsere Schrift und besondere Zahlung hervorgehobenen die alteren 
und gebrauchlicheren gewesen; ihnen liegt slimmtlich die Octave f-f' zn 
Grunde, sie sind daher sammtlich B-Tonarten, natUrlich mit Ansnahme der 
hypolydischen, welche keine Vorzeichnung hat. Die anueren uagegen, welche 
man auf die offenen Halbtonstnfen gesetzt hat, sind Krenztonarten. Die 
Erweiterung des ganzen Systems von sieben auf funfzehn Transpositions
scalen verdankt die Theorie dem ARISTOXENus.*) In der Praxis hat man 
sich grofstenteils mit den sieben ersten begniigt, ja einige Theoretiker, wie 

*) AarsTOXEl!!US hat in der zweiten Halfte des vierten Jahrhunderts vor Chr. gelebt. 

Er ist in Tarent geboren, den ersten Unterricht erhielt er von seinem Vater Ml!!ESIAS, der 

Musiker von Profession war; spiiter ging er zum Pythagoriier XEl!!OPHILUS und dann zum 

ARISTOTELES. Wir besitzen von ihm Elementa harmonica drei Bucher und Bruchstucke 

eines Werkes hber den Rhythmus. Die erstgenannten Elernenta harm. sind in neuerer 



92 

PTOLEMAEus*), verwerfen die spateren ganzlich und die meisten Schriftsteller 

lassen sich nur auf die Besprechung der ersteren ein. 

So lange die Musik nur Gesang war, welcher ohne Begleitung von Instru

mentenspiel ausgefiihrt wurde, hatte man uie Transposit.ionsscalen nicht notig; 

uieselben sind fur die Instrumente erfunuen, welche bei ihrer Anfertigung auf 

eine gewisse TonhOhe zugerichtet werden miissen, (- dies ist namentlich bei 

den Holzblaseinstrumenten der Fall -) wahrend uer reine Gesang uie freie 

Wahl der Intonation hat, welche sich nach dem Stimmumfange des Sangers 

richten muss. Die Griechen liebten das Instrumentenspiel und verstarkten 

in der Tragodie und bei anderen Gelegenheiten den Ton der menschlichen 

Stimme durch Instrumente. Sie hatten es deshalb notig, die TonhOhen in 

gewissen Transpositionsscalen zu fixieren, wie wir ja auch in der modernen 

Zeit seit Entwicklung der Instrumentalmusik zur Annahme eines bestimmten 

Kammer- oder Gabeltones und dadurch zu den verschiedenen Transpositionen 

des Tonsystems gekommen sind. Im friihesten Mittelalter kam das Instru

mentenspiel immer mehr aus dem Gebrauch und die christliche Kirche ver

bannte es sogar ganzlich aus ihren Gottesdiensten und kultivierte nur den 

unbegleiteten Gesang. Hiermit ging die Kenntnis der Transpositionsscalen 

verloren, und da man uberhanpt uie Schriften der alten Musiktheoretiker nicht 

mehr studierte, anch die Kenntniss vieler termini technici, zu denen wir auch 

die N amen ftir die Octavengattungen zahlen mussen, wenn anch die Octaven

gattnngen selbst im Gebranch blieben. 

Im Mittelalter sehen wir in der christlichen Kirche zunachst die vier 

Oetaven D, E, F und G als tonus primus, secundus, tertius und quartus 

anfgestellt, diesel ben sollen dem heiligen AMBROSIUS, von 3 7 4-39 7 Bischof 

von Mailand, ihren U rsprung verdanken. Diese Annahme ist aueh insofern 

wahrseheinlieh, als jene Tonreihen bei den meisten mittelalterliehen Schrift

stellern dureh grieehische Zahlworter bezeiehnet werden, namlich D tonus 

authenticus protus, E t. auth. deuterus, F. t. auth. tritus nnd G t. auth. tetrar

dus.**) AMBROSIUS hat bekanntlieh die gauze Art und Weise seines Kirchen-

Zeit von Dr. PAur~ liiARQUARD herausgegeben unter dem Titel: ,Die harmonise hen Frag

mente tles ARISTOXENUS griechisch und deutsch mit kritischem und exegetischem Commentar." 

Berlin, Weidmann'sche Buchhandlung 1868. 

*) CLAUD res Pror~OMAEUS, der beriihmte Verfasser einer Astronomic, Chronologie, 

Geographic u. s. w. ist zu Pelusium in Aegypten geboren und hat ungefahr von 80 biH 

162 nach Chr. gelebt. Seine Har·moniconrm libri tr·es sind von .Jon. \VALLIS 1682 zu 

Oxford herausgegebcn worden, und spatcr 1699 von demselben noch einmal im 3. Bande 

seiner opera mathemntica. 
**) Bei der haufigen Uukeuntnis dcr gricchischen Sprache im Jliittelalter sind die 

musikalischeu termini teclmici nicht selten sehr venmstaltct worden; so ist tetrardt!S 

cine VerunstaHung von 'trh~p'tO£, Bisweilen fi])(]et man auch tetratus. FI~ACCLCS ALCLINLCS 

im achten Jahrhuntlert nennt den TonG sogar den tonus tetr·achius (GERBERT Script. I. S. 27.) 
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gesanges der morgenlandischen Kirche entnommen und es ist durchaus wahr
scheinlich, dass er hierbei die Bezeichnung der Tone, wie sie in jener Kirche 
i.\blich war, beibehalten hat. Diesen vier authentischen Tonreihen fugte dann 
GREGOR DER GRossE (Pabst von 591-604) ihre vier plagialen Nebentone 
hinzu, so dass das System der Kirchen tone dann folgendes war: 

1. Tonus primus D-e-f-g-a-h-c-d, 

2. 
" 

secundus a- h-c-D-e-f-g-a, 

3. 
" 

tertius E-f -g-a-h-c-d-e, 

4. 
" 

quartus . h-c-d-E-f-g-a-h, 

5. 
" 

quintus F -g-a-h-c-d-e-f, 

G. 
" 

sextus c-d--e-F-g-a-h-c, 

7. 
" 

septimus G-a-h-c-d-e-f-g, 

8. " 
octavus d -- e-f-G-a-h-c-d.*) 

Auffallend ist bei dieser Annahme, dass die authentische Scala F hier emen 
Platz gefunden hat; wir wenlen jedoch im folgenden Capitel sehen, dass 
<lurch den Gebrauch des doppelten B als b-quadratum (unser h) und b-rotu.n

dum (unser b) harmonische Unebenheiten ausgeglichen werden konnten. 

Als darauf im Laufe des Mittelalters ruhigere Zeiten eintraten und die 
Musiker Mufse fanden, die alten griechischen Musiktheorien namentlich in der 
Bearbeitung des BoETms**) wieder zu studieren, verstanden sie viele der 
alten Lehren falsch, namentlich aber die Lehre von den Octavengattungen 
und den Transpositionsscalen, so dass sie die Namen jener letzteren auf ihre 
Octavengattungen iibertrugen. Dies geschah zunachst durch HuCBALn***) in 
seinem liber de harmonica institutione, woselbst er dem zweiten Kirchen ton 
als der tiefsten Octavengattung den Namen hypodorisch beilegte. Der Octave 
H-h als der nachst hOheren gab er den Namen hypophrygisch, nicht nach 
der Octavengattung, sondern nach der zweiten Transpositionsscala der Alten 
u. s. fort. Er spricht sich hieriiber folgendermafsen a us: ,N ach diesen Vor
,bemerkungent) kommen wir nun zur Aufstellung der acht Tropen, welche 

*) Auch fur diese acht Tonreihen kamen die griechischen Zahlworter in Amvendung, 

namlich 1. tonus prottts' 2. plaga toni proti, 3. tonus deuterus' 4. plaga toni detttm·i, 
5. tonus tritus, 6. plaga t. triti, 7. tomts tetrardus, 8. plaga t. tetrm·di. Yergl. 

Mwlica Theogeri Metensis Episcopi im 2. Bande der Scriptores von GERBERT1 S. 190 u ff. 
-~<-~<) Uber BoETIUS vergl. die Anmerkung S. 44. 

***) Uber HucBALD'S Lebenszeit vergl. die Anm. S. 49. 

t) GERBERT, Scrip toTes I., 12 6 und 12 7: His pmerwissis ad octo tt·opm·um, quos 
Latini moclos nuncupant, dispositionem veniamus. Pt-imoqtte sciendum, qtwll tt·opus 
de gmeco in latinum convet·sio dicitur idcirco, quod except a sua pt·oprietate altrr in 
alterum convertitur. Toni vero ideo dicuntur, quod cxceptis semitoniis ipsi omnium 
tt·oporum communis mensttra sint. Modi etiam dicti sunt, eo quod unusqttisque troporum 
proprium modum teneat, nee mer.suram excedat. Siquidem facta una constitutione, quae 
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,die Lateiner Modi nennen. Zunachst muss man wissen, dass das griechische 
,Wort 1:p61to<; eine Wendung oder Umwandlung (conversio) bedeutet, weil 
,abgesehen von seiner EigentUmlichkeit jeder Tropus in einen anderen ver
,,wandelt werden kann. Tone (Spannungen) aber werden sie [ niimlich die 
, Tropi] deshalb genannt, weil sie selbst mit Ausnahme [ der Lage] der halben 
, Tone das gemeinsame Mafs oder der gemeinsame U mfang aller Tropen sind. 
,Modi sind sie aber genannt worden, weil ein jeder der Tropen seine eigen-
11tiimliche Art (seinen besonderen Charakter) festhiilt und nicht seinen Umfang 
,,iiberschreitet; denn wenn man eine gewisse Anordnnng aufgestellt hat, welche 
,den consonierenden Verhiiltnissen der Octave, Duodecime, Doppeloctave, 
,Quinte und Quarte mit den dazwischen hinzugefli.gten Kliingen der funfzelm 
, Tonstufen ( oder Saiten) eingeftigt wird, so ist es notig, diese acht Tropen 
,,oder Modi [in jener durch zwei Octaven gehenden Tonleiter] niiher abzugrenzen; 

[ A-H-0-D-E-F-G-a-h-c-d-e-f-g-a'] 
1 a;4 2/a 1Js lfa t;, 

,Es ist also die erste Tonart, die l1ypodorische, von allen die tiefste; 
,sie wird aus der ersten Gattung der Octave gebildet und durch den mittel-
11sten Ton, welcher die flEcr"fl (a) heifst, in der Hohe begrenzt. Die zweite 
,, Tonart, die hypophrygische besteht aus der zweiten Gattung der Octave, 

intexatur duplis, triplis, quadruplis, sesquialteris ac sesquitertiis cwn quindecim nervorum 
vocibus interjectis, hos octo tropos vel modos designari necesse est. - Erit ergo primus 
modus omnium gravissimus hypodorius ex prima specie diapason, et terminatur eo, qui 
meses dicitur, medio nervo. Secundum modum hypophrygium secunda species diapason 
efjicit, quae in paramesen finit. Tertium .. modmn !typolydium tertia species diapason 
determinat in eum, quem vocant triten diezeugmenon nervwn. Quartum modum Dorimn 
quarta species diapason reddit, quae finit in paranete diezeugmenon. Q·uintus modus Phrygius 
quinta specie diapason finitur, cui nete diezeugmenon nervus est ultimus. Sextum nilu'lo
minus modu1n Lydium sexta species diapason exerit, cui trite !typerbolaeon est finis. 
Septhnmn quoque modum 1nixolydium septima species diapason informal; eum paranete 
hyperbolaeon determinat. Verum quia unus duplus, !we est, una diapason octo vocibus 
pollens, plares species non recipit; quandoquidem omnis symphonia unam vocem pluresque 
species admittit: octavum modmn hypermi'xolydimn Ptolemaeus adjecit, quem secundi ac 
tertii modi proprietatibus informavit. E~t enim diatessaron quatuor clwrdarmn et trimn 
spederum. Diapente quoque quinque clwrdarum et quatuor specierum. Quapropter et 
diapason octo clwrdarum et septem tpecierum. Denique prima species diatessaron tertio 
low habet semitonium, secunda species secundo, tertia speeies primo, semperque sive per 
di.yunctum, sive per conjunctum tetraclwrdmn quartis locis eadem species redit quintis 
loci.~; non tam en semper diapente sibi invicem succedit. Unde constat, quod tres species 
diate8Naron tres primos species diapente uno tono ruljeeto constituunt. Quarta vero species 
oemitunio terminatur, et prima a nete die::eugmenon swnit initium. - Res tat, ut proprie
tates specierum diapason investigenws. Prima itaque species tertio et sexto loco utitur 
semitonio: secunda quarto et septimo: tertia primo et quinto: quarta secundo et sexto: 
quinta tertio et Reptimo: .<e.cta primo et qum·to: septima seeundo et quinto: octm•a sicut et 
prima tcrtio et sexto. 
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, welche mit der 1tiXPIX!-LEcrY) (h) endigt. Die dritte 'fonart, die hypolydische, 
,wird durch die dritte Octavengattung gebildet und endigt mit dem Ton, 
,welchen man die -cp(-cY) ote~WY!-LEY(l)V (c) nennt. Die vierte 'l'onart, die 
,dorische, wird von der vierten Octavengattung gebildet und endigt mit der 
,1t1Xp1XY~'tY) ote~euy~-teV(l)V (d). Die fli.nfte Tonart, die phrygische, wird von 
,der flinften Octavengattung gebildet, deren letzter Ton die V~'CY) ote~WY!-LEY(l)V 

,(e) ist. Ebenso wird die sechste Tonart, die lydische, von der sechsten 
,,Octavengattung gebildet, deren letzter Ton die -cp(-cY) 01tep~OAIX((l)y (f) ist. 
,Die siebente, die mixolydische Tonart wird von der siebenten Octavengattung 
,gebildet, welche mit der 1t1Xp1XY~'tY) 01tep~OAIX[(l)y (g) abschliefst. Aber weil 
,ein Ton doppelt ist, d. h. weil eine Octave aus acht Ton en besteht, so giebt 
,es nicht mehr Gattungen, insofern ja eine jede Symphonie (d. i. Intervall) 
,einen Ton mehr*) als Gattungen zulitsst. (- Eine achte Tonart, nitmlich 
,die hypermixolydische, hat PTOLEMAEUS hinzugefligt, welche er nach den 
,Eigentumlichkeiten der zweiten und dritten Tonart bildete. -) Denn die 
,Quarte umfasst vier Tonstufen und drei Gattungen, die Quinte flinf Ton
,stufen und vier Gattungen, folglich auch die Octave acht Tom:tufen und 
,sieben Gattungen. Ferner hat die erste Gattung der Quarte den halben 
, Ton an der dritten Stelle." (HucBALD rechnet hier von oben nach unten, 
also a-g-f-e, und ebenso auch bei den folgenden Aufzahlungen.) ,Die 
,zweite Gattung hat ihn an der zweiten und die dritte an der ersten Stelle, 
,und immer kehrt dieselbe Gattung entweder nach flinf Stellen durch ein 
,getrenntes Tetrachord, oder nach vier Stellen durch ein verbundenes 
,wieder**). fZ. B. 

e-f-g-a II h-e-d-e, oder h-c-d-e-f-g-a.] 

,dagegen findet bei der Qninte nicht immer eine solche gegenseitige Folge 
,statt. Es ist daher klar, dass die drei Gattungen der Quarte die drei ersten 
,Gattungen der Quinte durch Hinzuftigung eines ganzen Tones darstellen. 
,,Die vierte [Quinten-J Gattung endigt aber mit einem halben Ton und die 
,erste nimmt von der V~'CY) ote~WY!-LEY(l)V ihren Anfang.***) Nun ist noch 
,iibrig, dass wir die Eigentumlichkeiten der Octavengattungen betrachten: 

*) Fiir unam vocem pluresque species lese ich unam vocem plus quam ·'Pedes. 
Dass die Stelle nur so heifsen kann und der GERBERT'schc Text hier verdorben ist, er

giebt sich aus dem folgenden von selbst. 

**) Bei GERnERT ist dieser Satz durch die ganz verkehrte Wortstellung unverstandlich 

geworden. Es muss unzweifelhaft heifsen: semperque sit•e per di~junctum quinti.~ lo(·is, ,qive 
per conjunctum tetraclwrdum quartis locis eadem ·'Pedes redit. 

***) HucnALD fiigt den drei Quartengattungen einen Ganzton in der Tiefe hinzu, niimlich 

1) a II h-e-d-e, 2) ,q II a-11-c-d, 3) f II g-a-!1-c. Die vierte Quinte endigt in der 

Tiefe mit dem Halbtone, e1-y-a II h, so dass der gauze Ton hier oben hinzugeftigt er
scheint. 
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,Die erste hat (von oben nach unten gezahl9 den Halbton an der dritten 
,,und sechsten Stelle. Die zweite an der vierten und siebenten. Die dritte 
,an der ersten und fiinften. Die vierte an der zweiten und sechsten. Die 
,fiinfte an der dritten und siebenten. Die sechste an der ersten und vierten. 
,Die siebente an der zweiten und fiinften. U nd die achte wie die erste an 
,,der dritten und sechsten." 

Auf diese Weise ist zwar die Reihenfolge der Namen dieselbe wie im 
Altertum geblieben, nur die Folge ist umgekehrt worden, wie man aus der 
folgenden 1'abelle ersehen kann: 

Griechische Benennung. Christliche Benennung. 

Mixolydisch. 

Lytli~ch. 

Phrygi~eh. 

Dorisch. 

Hypolydisch. 

Hypophrygiseh. 

~==--==--==- --l=-,-=1=::1== ---- - --4----+--·-·---,-j-=1-I._,;_. ___ _ _ __,_ -·--·~----....... 

Hypodorisch. 

Hypophrygisch. 

Hypolydisch. 

Dorisch. 

Phrygisch. 

Lydisch. 

Mixolydisch*). 

-~<) Es darf bier nirM unerwahnt bleiben, dass von den mittelalterlichen Musiktheo

retikcrn NoTKER LABEO ebenfalls die Namen hypodorisch, hypopl!rygiscl! u. s. w. fur die 

Octavengattungen odcr modi gcbraucht, hierbei aber einen anderen AuRgangspunkt nimmt. 
Nach seiner Lehre ist die Octave r-G hypotlorisch, A-a hypophrygisch, H--h hypo
lydisch, C-c dorisch, D--d phrygisch, E-e lydisch, F-fmixolydiscl! und scl!liefslich 
G-g, die Transposition oder Wiederholung d_er ersten, l!ypermixolydisch. Er folgt hierin 
in soferu den Alten g~nauer als HucBALD, weil bei ihm die Grund tone dieser modi, 

r-A--H-C-D-E-F-G, 
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HucBALD ist hier nur nach der TonhOhe gegangen; einen Unterschied 
zwischen authentischen und plagialischen Tonarten giebt er noch nicht an. 
Diesen Unterschied finden wir bereits bei dem etwa hundert Jahre spater 
lebenden Gumo voN AREzzo, welcher die HucBALn'schen Namen angenommen 
hat, aber hinzufdgt: ,die hi:iheren Octaven seien authentisch", (acuti 

authentici) , die tieferen dagegen plagialisch, '' (graves vero grcwce plagae, latine 
subjugales vel laterales vocabantur.*) Von diesen ist die hypodorische A die 
erste, die hypophrygische H die zweite, die hypolydische C die dritte , die 
hypomixolydische D die vierte. Dieselbe Octave D ist aber auch authentisch 
und heifst dann dorisch; hierauf folgt dann E die phrygische, F die lydische 
und G die mixolydische. 

Diesem System fehlen nun noch die heiden authenthischen Octaven A 
und C mit ihren plagialen Nebentonarten. Diese hat spater im sechzehnten 
J ahrhundert HENRICUS LORITUS GLAREANUS hinzugeftigt und ihnen die N amen 
aeolisch und ionisch (beziehungsweise hypoaeolisch und hypoionisch) beigegeben. 
Hiernach hat nun das Zwolf-Tonarten-System in seiner Vollstandigkeit fol
gende Gestalt: 

Plagialische Tone. Authentische Tone. 
a-D-a, Hypodorisch , D-a-d, Dorisch, 
h-E-h, Hypophrygisch, E-h-e, Phrygisch, 
c-F-c, Hypolydisch, F-c-f, Lydisch, 
d-G-d, Hypomixolydisch, G-d-g, Mixolydisch, 
e-A-e, Hypoaeolisch, A-e-a, Aeolisch, 
g-C-g, Hypoionisch. C-g-c, Ionisch. 

Den Namen Aeolisch wahlte GLAREAN in Ubereinstimmung mit den alten 
Griechen, bei denen ja die hypodorische und aeolische Octavengattung die
sel be war, und den Namen Ionisch sicherlich deshalb, weil auch bei den 
Alt.en die ionische Tonart (G) zwischen der dorischen (E) und der aeolischen 
(A) ihren Platz hat. Bei GLAREAN ist dann aber C die ionische, A die 
aeolische, D dje dorische Tonart u. s. w. Es versteht sich von selbst, dass 

dieselbe Scala bilden wie die Grundtone der sieben (beziehungsweise acht) altesten Trans-

positionsscalen' namlich 
F-G-A-B-C-D-Es-f. 

Vergl. hieriiber des Verf. Aufsatz "NoTKER LABEO von der Musik" in der Allg. Musikal. 

Zeitnng vom J. 1872, No. 35-37. 

*) Bei GERBERT Scriptores II. S. 56 u. 57 in dem Traktat Quomodo de arith
metica procedit musica. Ferner heifst es daselhst: Dorius est authenticus, hypodorius 
subjugalis, ph1ygius authenticus, hypophrygius subjugalis, lydius authenticus, hypo
lydius subjugalis, mixolydius dicitur authenticus, hypomixolydius subjugalis. Auch 

HERMANNUS CONTRACTUS (geb. zu Sulgau in Schwaben 1013, gest. zu Reichenau 1054) hat 

diese Einteilung und Benennung. Vergl. hierti.ber GERBERT Script. II., S. 134 u. f. 

Vergl. ferner Joa. Cottonis musica bei GERBERT a. a. 0. S. 242 u. 243, u. s. w. 

H. Bellermann, Conhapunkt. 3. Aut!. 7 
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beide Tonarten, namlich die aeolische und die ionische !angst im Gebrauch 
wa1·en. Von der ionischen sagt GLAREAN Dodecachord. lib. II cap. 20 selbst, 
dass sie von allen die gebrauchlichste sei (,,modus ionicus omrJ,ium modorum 

usitatissimus"). Die Bevorzugung der ionischen Tonart vom funfzehnten und 
sechzehnten Jahrhundert an ist der Grund, dass einige der spl:tteren Musik
lehrer, z. B. SETHUS CALVISIUS bei Besprechung der Tonarten von dieser aus
gehen und sie als die erste hinstellen, was natiirlich auf die Lehre selbst 
keinen Eintl.uss hat. 

Blicken wir noch einmal auf die Entwickelung der kirchlichen Tonarten 
zuriick, so bemerken wir die auffallende Erscheinung, dass im friihesten Mittel
alter nur vier Tonreihen, nitmlich die Octaven D, E, F und G als Ton
arten, d. h. als Grundlage flir die Melodiebildung aufgestellt sind, und zwar, 
wie die Uberlieferung angiebt, zunachst durch den Bischof AMBROSIUS, und 
dass dann spater der Papst GREGOR diesen vieren, und zwar nur diesen 
vieren, ihre plagialen Octaven hinzugefligt haben soil, withrend doch schon 
die alten Griechen das ganze System der diatonischen Tonleiter mit ihren 
sieben Octaven in vollkommen geniigender Weise kannten und in Gebrauch 
batten. Nun konnte man sagen, dass durch die Anwendung des b-rotundum 

neben dem h ( dem b-quadratum) ja alle sieben Octavengattungen darstellbar 
und auch thatsachlich vorgekommen seien, und hierdurch der Mangel beseitigt 
wurde. Denn die Octave D mit h (d-e-f-g-a-h-c-d) gie~t dorisch, 
D mit b (d-e-f-g-a-b-c-d) dagegen aeolisch. Und so auch bei den 
anderen Tonen, E mit h giebt phrygisch, E mit b hyperaeolisch, F mit h 
lydisch, F mit b ionisch, G mit h mixolydisch und schliefslich G mit b eine 
Transposition des dorischen. Dies ist allerdings richtig. Wir erhalten aber 
dadurch kein zusammenhangendes diatonisches System, sondern nur ein Neben
einander zweier verschiedener Systeme. Ich glaube daher, dass hier in der 
Uberlieferung eine Liicke, eine Ungenauigkeit vorhanden ist, die wahr
scheinlich darin ihren Grund hat, dass die kirchlichen Musiklehrer nicht ge
niigend Oc ta vengattungen oder Tonarten von gewissen melodischen Fonneln 
des Kirchengesanges, nitmlich den Psalmen- und Magnificat-Tonen zu trennen 
wussten. Solcher giebt es bekanntlich acht; und dieselben stehen mit den 
ihnen angehorigen Antiphonen zu den GrundtOnen D, E, F, G allerdings in 
engster Beziehung. Als ein neunter Ton gesellte sich ihnen dann noch der 
sog. tonus peregrinus [auch mixtus und irregularis genannt] hinzu,*) der aber 
nur beim 113. Psalm In exitu Israel, wenn ihm die Antiphone Nos qui 

vivimus vorausgeht, in Anwendung kommt. **) 

*) fiber die Psalmentone vergl. FRANZ XAVER HABERL'S Magister Choralis. Theo
retisch-praktische Anweisung zum Gregorianischen Kirchengesange. 

**) Der genannte Psalm .Da Israel aus Egypten zog" ist in der Lutherischen Bibel
iibersetzung der 114. Psalm. 
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Ich habe bier einen Gegenstand beriihrt, iiber den man bis jetzt 
nicht geniigend aufgeklart ist, und dessen Erforschung (bei dem Mangel 
an sicheren Quellen) vorlaufig sich noch uniiberwindbare Schwierigkeiten 
entgegenstellen diirften. 

Cap. VIII. 

Von der Melodie. 
Melodie ist die Vereinigung von Rhythmus und Harmonie. Beim Gesange 

tritt zu diesen heiden Elementen noch als drittes das Wort hinzu, daher auch 
PLATo Republ. lib. III., p. 398 d sagt, 'to f.LEAO~ sx. 'tptwv EO"'tt cruyx.e!(-Levov, 
A.6you 'tE x.cx1 &:pf.Lov!a~ x.at pu&f.Lou, d. h. ,die Melodie oder der Gesang ist 
aus drei Teilen zusammengesetzt, dem Wort, der Harmonie und dem Rhyth
mus.'' Da es fdr unseren Zweck aber zunachst darauf ankommt, Melodien 
zu erfinden, welche in ihrem Tonfalle, d. h. in ihren harmonischen Ver
haltnissen anmutig erscheinen, und hier gerade diese harmonischen Verhalt
nisse naher betrachtet und praktisch geiibt werden sollen, so sehen wir vor
laufig von dem zu singenden W orte ganzlich ab' und beschranken ferner den 
Rhythmus auf seine moglichst einfachen V erhiiltnisse, indem wir Melodien 
bilden wollen, welche von Ton zu Ton in ganzen Noten (oder in Langen 
von zwei Zeiten) fortschreiten. In diesen so beschaffenen Melodien wollen 
wir auch die Wiederholung desselben Tones zwei- oder mehreremale hinter
einander vermeiden, da durch solche Wiederholungen einmal ein Stillstand 
in der gleichmafsigen Tonfolge entsteht tmd aufserdem ein mehrmals hinter
einander wiederholter 'l'on rhythmisch ein Ubergdfwicht iiber die anderen 
Melodietone bekommt. 

Ferner muss sich auch der Componierende davor hiiten, dass er (- was 
gar zu Ieicht und oft ganz unwillkiirlich geschieht -) zwei, drei oder vier 
einzelne Takte (gauze Noten) zu grofseren Taktgruppen zusammenfasst, wo
durch dann wiederum gewisse Melodietone vor anderen durch Stellung und 
Betonung hervorgehoben werden. Dies muss aus dem Grunde vermieden 
werden, weil die rhythmische Einteilung nicht selten iiber gewisse harmonische 
Harten und Unschiinheiten forthilft, die bei ganz gleichem Werte aller Melodie
tone wohl bemerkbar werden. 

Hiermit hitngt auch zusammen, dass wir fur die Lange der Melodie 
kein genaues Mafs, keine bestimmte Taktzahl angeben konnen. Wir haben 
nur darauf zu sehen , dass die Melodie ein in sich abgeschlossener musikalischer 
Gedanke ist, nicht lll.nger, als dass man ihn bequem, ohne zu ermiiden und 

7* 
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ohne den A.nfangston aus dem Gedachtniss zu verlieren, mit dem Ohre auf
fassen kann. Ein solcher Gedanke, eine solche Melodie wird demnach etwa 
aus neun, zehn, elf, zwolf, dreizehn, hochstens vierzehn oder funfzelm tonen
den Zeiten oder Takten hestehen, wie die folgenden heiden Beispiele zeigen: 

Mixolydisch. 
1 2 3 "' & 6 7 s 9 10 11-

~-~-s-~~~~g~-=-I-s-~~~~i-s~-~~~-~ -

Hypomixolydisch. 
1 2 3 "' & 6 '7 8 9 10 ll 12 13 u. 

___ l_f_I-:f-f:"""l::Lf_:±_=t_s-I-P=.::r-~-±==-=l-31 m ~-s-F=-L::iFs::f-s-E -f -s :t=~f ls-I- -I=--~I~r~-31 

Die Melodien werden nun, wie die heiden hier gegehenen, in ~iicksicht auf 
die verschiedenen Octavengattungen oder Tonarten gehildet, und zwar in der 
Weise, dass eine jede Melodie von dem Grund ton der Tonart ausgeht, dann 
entweder in authentischer oder plagialischer Lage die verschiedenen Stufen 
der diatonischen Leiter heriihrt und schliefslich durch den ahwarts steigenden 
Schluss oder die ahwarts steigende Cadenz, d. h. durch die zweite Stufe der 
Tonart, die wir nun den ahwarts steigenden Leiteton nennen wollen, 
in den Grundton zuriickkehrt. - Bei diesem Schluss kommt es nicht darauf 
an, dass die Melodie in den ahwarts steigenden Lei teton von ohen tonleiter
'Weise geht; es kann demselhen auch ein Terzen-, seltener jedoch ein Quarten
Sprung vorangehen. Dann kann der Leiteton auch von unten kommen; in 
diesem Faile muss ihm aher die erste Stufe der Tonart vorangehen. Ein 
Sprung von den unter dem Grund ton liegenden Stufen in den Lei teton (also 
in den plagialischen Melodien) hat immer etwas Hartes und ist deshalh am 
hesten zu vermeiden. Die folgende Tahelle gieht uns Schliisse auf den sechs 
Grundtonen. Wir gehen jedesmal vom Grundton aus; die Piinktchen deuten 
uns vorlaufig den Verlauf der Melodie an, denen sich dann in Noten eine 
Schlusscadenz, wie sie ohen heschriehen ist, anschliefst: 

Dorisch. 
------~------~~------~ -· -------- --------- -------------- ---- -- -----e---- ---e ------$-~~=::..._Q_s~ =f.._.._.._=--e:::)::l: ==-= = Q -e..::;::_ 
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Mixolydisch. 

_ij2-~.._:.. .... ·~:=i:<._~--=IEs ...... ~..:o~~~::.-~ ~=~~.._ ......... .,.s s__:::<= ~-=tE 
~3---~-IE~----·------- -----~-- E 

Aeolisch. 
==rl>~-=-s=~-r~=----~-s s---IE~-=-=-....--s---IE== --[p-~.!..!...!..!.. ___ ~_l =.!....!..!...!.. _____ ~---,_ ±t._.!.. .. _.!...!..!. __ ._ ____ ~_±f--

~~~~-=----= ==---=----====---=::::....-= =:=-_:::::::-___:::::::---___:::::::---~~-= == 
Ionisch. 

Von den drei hier bei jed em Tone angegebenen Arten zu schliefsen, ist in 

Ri.i.cksicht auf die spateren zwei- und mehrstimmigen Bearbeitungen der Me

lodien, der ersten durch Secunde und Terz herabsteigenden der Vorzug zu geben. 

Nachdem wir auf diese Weise das Wesen des Schlusses (der Cadenz), 

welches also in einem stufenweisen Herabschreiten von der Secunde in den 

Grund ton besteht, kennen gelernt haben, fragt es sich, welche Intervalle 

haben wir in den vorlaufig durch die Pi.i.nktchen bezeichneten Raum zu setzen? 

Hierbei mussen wir zunachst abermals auf die Tonart Rucksicht nehmen, 

indem wir entweder eine authentische oder eine plagialische Melodie com

ponieren wollen. Im ersteren Faile gehen wir mit der Stimme in die Hohe, 

im anderen konnen wir sogleich oder nach Verlauf von einigen Tonen auch 

in die unter dem Grundton bis zu seiner tieferen Quarte (Dominante) gelegenen 

Tonstufen hinabsteigen. 
N achdem dies festgestellt ist, handelt es sich um die zu setzenden Inter

valle selbst. In unserer heutigen Musik herrscht in Bezug hierauf eine 

grof~e Freiheit. Ich spreche jetzt nicht von einer schlechten, entarteten, 

zi.lgellosen modernen Musik, sondern namentlich von der }fusik des achtzelmten 

Jahrhunderts, also von Mannern wie BAcH, HANDEL, GRAUN, HAYDN, 

MozART, welche man mit Recht klassische Componisten zu nennen pflegt. 

Bei denselben finden wir, dass sie sich in der That in der melodischen An

wendung der Intervalle an keine aufseren V orschriften banden, sondern class 

sie, ihrem Geschmack und ihrem feinen musikalischen Gefii.hle folgend, sammt

liche Intervalle der diatonischen Tonleiter benutzten, und dies nicht allein 

in ihren Sologesangen, die grofstenteils fur virtuosenmafsig gebildete Sanger 

geschrieben sind, sondern auch in ihren Cho rcompositionen. Nicht nur in 

jenen, sondern auch in diesen gingen sie nicht selten noch uber die Grenzen 

der diatonischen Tonleiter hinaus, zu chroma tisch alterierten Intervallen greifend. 

Als Beispiele gebe ich einige Themen von HANDEL und GRAUN: 

HANDEL. (Israel.) 

~~:;~--=-#-11'_::::::...,...._-t-::~:::F.-_::::t-~-s=f-i-t--i:;-=::: __ ,.==•-=t=== 
~~==~::-t ~:;=;r---f~;~. ---'-=-I==E~~-iit'--~--t- _ t-=r:_~= 

JIIit Ekel er - fiillte der Trank sie, des Stromes Gewasser 
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HANDEL. (Messias.) 

-t::E-~-~s~-..,--'~-----~ _,_ -z1;;>-- --,...,-f-- __ .., _ _j_ -----·---
-1:: _1)2_.- --.--1-- --;::t::S --~-~--
~~~--==---=-==t=== ~-=== :t:=__--== 

Durch seine Wunden sind wir geheilt 

GRAUN. (Tod Jesu.) 

t::-..... -}~-·-~--- _,..~ ... -•k-•-,.._ -$£:P--""""----$-g•---..-..--=---~--
- -!>'-1::2=!-li-_E=~-=~:1- --i'-l;i:4-et-=s:- -_. 

Seine Tage sind abge - klirzet, abge - kiir zet 

Es Hisst sich nicht leugnen, dass durch einen solchen freieren Gebrauch der 
Intervalle oft eine tiefe Wirkung, eine grofse Kraft des Ausdrucks erzielt 
wird. Und die neuere Musik, welche nun einmal schon seit dem siebzehnten 
J ahrhundert immer mehr die Instrumente zu Hiilfe genommen hat, kann der
gleichen auch ohne Schadan thun, wenn die Componisten so etwas mit Be
wusstsein ausiiben und durch vorangegangene strange Studien Sicherheit, Ge
schmack und ein reifes Urteil tiber die Ausfuhrbarkeit durch die menschliche 
Stimme bekommen haben. 

Diesen freien Gebrauch der Intervalle, von dem ich hier einige Beispiele 
mitgeteilt babe, kennt weder die einstimmige noch die mehrstimmige Musik 
bis ins funfzehnte und sechszehnte J ahrhundert. In den friiheren christlichen 
J ahrhunderten hat sich vielmehr eine ganz feststehende Praxis ausgebildet~ 

nach welcher gewisse Intervalle erlaubt, andere verboten waren, so dass die 
Melodien jener Zeiten bei aller Mannigfaltigkeit, Schiinheit und Tiefe des 
Ausdruckes etwas typisches bekommen haben und die geringste Abweichung 
von jenen Gesetzen dem Kenner als etwas fremdes erscheinen muss. 

Bei Aufstellung dieser Gesetze war fUr die alten Musiklehrer in erster 
Linie mafsgebend die Riicksicht auf die Ausfiihrbarkeit der Gesiinge, welche 
ohne jade instrumentale Hiilfe gesungen warden mussten. Aus diesem Grunde 
wurden die griifseren und in ihren Schwingungsverhaltnissen complicierteren In
tervalle, wie die Septimen und der tritonus ausgeschlossen, woriiber waiter 
unten _ausfuhrlicher gesprochen wird. Andererseits vermieden sie aber auch 
einige sonst leicht rein abzumessende Intervalle, die ihnen in ihrem Ausdrucke 
vielleicht als zu weichlich oder leidenschaftlich, der Wiirde des Kirchenge
sanges nicht angemessen erschienen: ein Beispiel hierfiir ist die grofse Sexte. 

Im Altertum, bei den Griechen, scheint eine so bestimmte, feststehenden 
Regeln unterworfene Anwendung der Intervalle, nicht stattgefunden zu haben. 
W enn sich die alten griechischen Gesange auch streng diatonisch bewegten 
{dies ist wenigstens in den uns iiberlieferten Hymnen des DIONYS und MEso
MEDES und in dem Bruchstiick der ersten pythischen Ode des PINDAR der 
Fall), so fin den wir in ilmen doch Intervalle auf- und abwarts steigend ge
braucht, welche in den mittelalterlichen Kirchengesangen und von den Men-
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suralcomponisten des funfzebnten und secbzebnten J abrbunderts vermieden 
wurden. In der ersten Hymne des DroNYS ("Ar=:tor=: fiODcr&; (LOt cp[ArJ) kommt 
z. B. gleicb zu Anfang die grofse Sexte abwartsspringend vor, welcbe die 
mittelalterlicben Musiker nicbt einmal aufwartssteigend zu setzen wagten: 

~~~=--a: ~~E~:=$::E~:=_iE~=~E~ __ -8-_ioo'_E __ I __ I __ I __ 
"A • st -l.ls flOUOti [lOt ~LA "fl.*) 

Als Ursprung der im Mittelalter geltenden melodiscben Gesetze miissen 
wrr die im Gregorianiscben Kircbengesang geltende Praxis anseben; von bier 
aus sind sie (wabrscbeinlicb mit einigen geringfligigen Anderungen) in die 
Mensuralmusik und somit in die ganze mittelalterlicbe Musik iiberbaupt bin
fiber gegangen. Diese Gesetze besteben in folgenden kurzen Regeln: 

1. In der Melodie diirfen nur diatoniscbe Intervalle vorkommen; alle 
durcb cbromatiscbe Erbobung oder Erniedrigung einer Tonstufe entstandenen 
iibermafsigen und verminderten Intervalle sind von ibr ausgescblossen, wie 
z. B. der kleine balbe Ton von b nacb h und umgekebrt, oder von f nacb 
(is und umgekebrt u. a. Da aber, wie wir weiter unten seben werden, 
einzelne Stufen der diatoniscben Tonleiter bei den Cadenzen eine Erbobung 
verlangen, und in gewissen Fallen das h in b erniedrigt werden muss, so 
sind natiirlicb die bierdurcb entstebenden HalbtOne cis-d, fis-g, gis-a, 
a-b eben so gut diatoniscbe HalbtOne wie e-f und h-e; und biermit in 
Ubereinstimmung bei allen anderen Intervallen. 

BeiHiufig sei bier nocb bemerkt, dass in mebrstimmigen Gesangen guter 
Componisten allerdings sicb bin und wieder einmal (wenn aucb nur aufserst 
selten) biervon eine Ausnabme findet. So wendet CLAUDE GouniMEL z. B. 
in der weiter unten mitgeteilten Motette 0 crux benedicta Takt 44 und 45 
den cbromatischen Schritt g-gis an. In den contrapunktischen Ubungen darf 
dies selbstverstandlicb nicbt nachgeahmt werden. - Dagegen kann es im 
mebrstimmigen Satze wohl vorkommen, dass einem barten Dreiklang ein weicber, 
oder umgekebrt, einem wei eben ein barter auf derselben Tonstufe folgen soll. 
Dann vermieden es die alteren Componisten , die auf der Terz stehende 
Stimme zu erboben oder zu erniedrigen, sondern zogen es vor, das betreffende 
Intervall einer anderen Stimme zu iibertragen, z. B. 

*) Die Hymnen des DroNYSIUS und MESOMEDES, Text und l\Ielodien nach Hand

schriften und alten Ausgaben bearbeitet von Dr. FRIEDRICH BELLERMANN, Berlin 1840. -

Die ~Ielodien sind dort in der untransponierten Leiter (also eine Quarte tiefer als hier) notiert. 
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denn es ist sehr schwer, den kleinen halben Ton vollkommen rein abzu
messen, wahrend das Bingen der kleinen und grofsen Terz bei weitem leichter 
ist. Wenn man aber, wie GoumMEL es gethan, den kleinen halben Ton 
wirklich als einen Schritt aufwarts in einer Stimme anwendet, dann muss 
dieselbe auch in derselben Richtung weiter zur nachsten diatonischen Stnfe 
schreiten. Ein Gang, wie ihn die Altstimme des folgenden Beispiels singt, 
ist sehr nnschon und anfserst schwierig gut auszufli.hren; weshalb er im 
a-Oapella-Gesange ganzlich zu vermeiden ist. 

2. Von den diatonischen Intervallen sind alle bis zur Grofse der reinen 
Quinte mit einziger Ausnahme des tritonus und der verminderten Quinte ohne 
Einschrankung auf- und abwartssteigend in der Melodie zu gehrauchen. Dies 
sind folgende sechs: der grofse hal he Ton, der ganze Ton, die kleine Terz, 
die grofse Terz, die reine Quarte und die reine Qninte. In dem folgenden 
Satzchen kommen sie aile wenigstens einmal nach heiden Richtungen hin vor: 

Bei dieser Gelegenheit will ich noch hemerken, dass man nicht gern zwei 
Quinten- und Quartenspriinge in einer Richtung macht und iiherhaupt gern 
vermeidet, mehrere SprUnge in einer Rich tung einander folgen zu lassen. 
Die Schonheit und Anmut einer Melodie hesteht gerade darin, dass sie mog
lichst alle Stnfen ihres U mfanges, sei derselhe grofs oder klein, benutzt und 
nach einem grofseren Sprunge aufwarts gern ein kleineres Intervall abwarts 
nimmt und umgekehrt. Doch hleiht hier das meiste dem richtigen musi
kalischen Gefiihl des Componisten ii.herlassen. Das Ungraziose und Unhe
holfene der heiden folgenden Melodien wird jeder empfinden: 

Ionisch (schlecht) Dorisch (schlecht) 

__ lj] ~-s-====-=-=- s -~IE _=-~-- CLs s _ -~- -:::J1 
n~-s------~---==-~-!b:~--------=-~3:1 

wahrend die jetzt folgenden jeder gern singen wird, ohgleich auch hier 
in der ersten ein Quinten- .und Terzensprung hintereinantler anfwarts vor

kommen: 
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3. Der tt·itonus und die verminderte Quinte sind ganzlich von der J\llelodie 

ausgeschlossen; unu das erstgenannte Intervall darf nicht einmal stufenweise 

erreicht werden, wenn sich die Stimme nicht tiber das Intervall hinaus in 

derselben Richtung (sei es aufwarts oder abwarts) weiter bewegt. 

tritonus tntonus tritonus 

-- ,-------e--- -----o ------e----------~----!~----~~ ~3 ij]-e-=~~-=:-'- e~~--=~ =-e-=~, ~= 
schlecht schlecht schlecht 

tlitonus trit. trit. trit. trit, 

n-=-~= ===r:-=s~:=:;:::F~= --~-e~--=~===~e~j1 
~~-iJL_;;:,___ e.:=,~3 ,--=-;:>~---'---2~3-,- e=~j-e=o --j] 

schlecht schlecht gut gut gut. 

Der tritonns war bei den alten Componisten uas verponteste Intervall. 

Wir haben ihn de~halb bei unsern Ubungen ganz besonders mit V ors1cht zu 

behandeln und am besten ganz zu vermeiden. Weniger gefahrlich ist die 

verminderte Quinte, deren stufenweise Erreichung niemals die spannenue 

Harte des tritonus hat. Gegen die folgende Anwendung uer verminderten 

Quinte ist nichts einzuwenden: 

4. Der Gebrauch aller derjenigen Intervalle, welche grofser als die reine 

Quinte sind, war sehr beschrankt, zum grOfsten Teil sogar ganzlich verboten. 

vVir wollen diese Intervalle der Reihe nach durchnehmen, zunachst 

a) die kleine Sexte. Dieselbe durfte nur aufwarts steigenu gebraucht 
werden: 

rl>-e-~o =====-- e ;;:;_~_31 
m~===~--e==---==--====31 

abwarts steigend kommt sie selbst als Ausnahme kaum vor. 

*) Es lasst sich nicht leugnen, dass hin und wieder in der Melodie Spriinge wie 

die bier gegebenen von Quinte und kleiner Terz und ahnliche in derselben Richtnng von 

gutcr Wirkung sind; im Gregorianischen Kirchengesange und auch in den protestantischen 

Kirchenliederu lassen sich manche Beispiele finden. Dem Anfanger in der Composition ist 

aber dringend zu Taten, dass er dergleichen gdnzlich veTmeide und namentlich nicht zwei 

oder drei Spriinge in einer Richtung setze, deren aufserste 'l'onstnfen das Interval! einer 

Septime, None oder Decime bilden. Abwarts steigend sind dergleichen Spninge meistens 

von noch schlechterer Wirkung als aufwarts. 
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b) Der Gebrauch der grofsen Sexte ist ganzlich Yerboten. Dieses Inter

vall ist in den meisten Fallen, da es sehr consonierend ist und sich wie 3 : 5 

verhalt, leicht zn intonieren und findet in der modernen Musik eine haufige 

Anwendung. Die alten Componisten der besseren Schule haben es dagegen 

auf das strengste vermieden; vielleicht, weil es auf sie einen weichlichen, 

siifslichen oder leidenschaftlichen Eindruck machte (wie schon oben bemerkt 

wurde), der sich mit der strengen Einfachheit ihrer Compositionen nicht ver

tragt. Die wenigen Beispiele, die sich fUr die grofse Sexte aufweisen lassen, 

wie z. B. am Schluss der vierstimmigen Motette: Ego sum panis vivus*) von 

p ALESTIUNA im Tenor: 
Gr. 6te. 

~3&=-~ijj---~t~==~=~==~=~=I=r-&=~~1~;~~~==-~--::~F==~~-=~J 
in aeter - - - - - - - - - - - - num, in ae - ternum 

bringen dieses Intervall niemals in der Mitte einer Melodie selbst, sondern nach 

einer Cadenz, einen neuen Satz damit beginnend. Ein ahnliches Beispiel 

sehen wir in der LuTHER'schen Choralmelodie: ,,Mit Fried' und Freud' fahr' 

ich dahin. '' 

- 6-_r:= s- ::r =1 ~L -=1=? -~--J-s--=-= 
jj~-i.P->---e--d _ _, __ t __ d __ t __ c __ -t---
JI"l ____ L __ .._ ___ '=""'----s- --- ---, ----

sanft und stil - le, wie Gott mir verheifsen hat, etc. 

c) Die grofse und kleine Septime sind eben falls ganzlich verboten, und 
hier ist jed en falls die Schwierigkeit, sie rein zu singen, mit mafsgebend ge

wesen, wenn auch nach unserer modern en Anschaulmg die kleine Septime 

aufwarts in vielen Fallen keine besonderen Schwierigkeiten bietet. 

d) Die Octave ist aufwarts steigend erlaubt und oft sehr charakteristisch 

angewendet worden, wie z. B. in folgendem Thema von P ALESTRJNA in der

selben Motette: ,Ego sztm panis vivus": 

~~-~=~=-==r::~b=-~ -~Er~ -~={;~=~ts__:r"'-~=~=f=L"" _ 
~,J ______ t_t ___ ::.d::f ___ t __ Lr:: ___ t_..__f_ 

Hie est panis de coe - - - - - lo de- [scendens] 

Abwartssteigend ist sie dagegen nach dem Ausprnch der Theoretiker serboten. 

doch ist dies ein Verbot, welches in der Praxis nicht selten, namentlich von 

der Bassstimme in mehrstimmigen Gesangen iibertreten wird. Dass man die 

*) Denkmitler der Tonkunst I. Werke von PALESTRINA herausgegeben von HEINRICH 

BELLERMANN. Erster Baud. Vierstimmige ~Iotetten. Bergedorf bei Hamburg 1871. Dieser 

Band enthalt die samtlichen zu seiner Zeit im Druck erschienenen vierstimmigen Motetten 

-PALESTRINA's (liber prim us, 36 lVIotetten, Rom 1563, liber secundus, 30 Motet ten 

Venedig 1581.) Die angefiihrte ltiotette ist No. 14 des zweiten Buches. 
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Octave a her, wie im Beispiel aufwartssteigend, auch ahwartssteigend als 
wesentlichen und charakteristischen Bestandteil eines Themas henutzt hatte, 
ist mir nicht hekannt. In den Contrapunkten kommt sie jedoch haufig genug 
vor, so z. B. hei PALESTRINA in der Altstimme der vierstimmigen Motette 
,Sicut cervus desiderat" Takt 13. 

e) Jedes griifsere Intervall als die Octave ist selhstverstandlich von der 
Melodie ausgeschlossen. 

Hiernach z~rfallen die Intervalle in Bezug auf ihre Verwendharkeit in 
der Mel odie in drei Klassen: 

l Nach heiden 
I Richtungen hin erlauhte 

Intervalle. 

Der grofse halhe Ton, 
Der ganze Ton, 
Die kleine Terz, 
Die grofse Terz, 

I 
Die reine Quarte, 
Die reine Quinte. 

N ur aufwartssteigend 
erlauhte. 

Die kleine Sexte , 
Die Octave. 

Ganzlich verhotene.l 

Der tritonus, 
Die vermind. Quinte, 
Die grofse Sexte, 
Die kleine Septime, 
Die· grofse Septime. 

Diesen Gesetzen sind die Componisten im funfzehnten und sechzehnten 
J ahrhundert mit griifster, ja man kann sagen, mit fast ahsoluter Strange ge
folgt und der Ursprung derselben ist, wie ich hereits ohen sagte, in der 
Praxis des Gregorianische:tt Kirchengeaan.ges zu suchen, wo sie allerdings 
darin noch enger heschrankt waren, dass dort die Quinte die Grenze der er
lauhten Intervalle war, wenigstens ist mir kein Beispiel der kleinen Sexte 
und der Octave in den alten Choralgesangen hekannt, so dass man annehmen 
muss, die Mensuralisten haben zu ihrem Zwecke noch diese heiden Intervalle 
hinzugeftigt. 

Die mittelalterlichen Schriftsteller aus der der Mensuralmusik voran
gehenden Zeit sind in ihren Angahen iiher den Gehrauch der Intervalle leider 
nicht geniigend iihereinstimmend und stellen zum teil Lehren auf, die nie
mals praktische Anwendtmg gefunden haben kiinnen. Von allen diesen unter
richtet uns Gumo voN AREzzo als bewahrter praktischer Musiker und Ge
sanglehrer jedenfalls am richtigsten, wenn er im 4. Capitel seines Microloges*) 
sagt, dass man sechs Intervalle (oder wie er sich ausdriickt ,Consonanzen") 
in der Melodie gebrauche, namlich den Ton, den hal hen Ton, die grofse Terz, 

*) Gumo VON .AREZZO gehort dem .Anfang des elften Jahrhunderts an. Seine Werke, 

von den en das bedeutendste der Micrologus de disciplina artis musicae ist, sind abge

druckt im 2. Bande der GERBERT'schen Scriptores S. 1-61. 
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die kleine Terz, die Quarte und die Quinte, und diesen werde von einigen 
Sangern noch die Octave hinzugefligt, die aher so selten vorkomme, dass man 
sie nicht jenen anderen Consonanzen gleichstellen diirfe. Dies ist un-
zweifelhaft die urspriingliche I .. ehre, wie wir sie noch in den uns iiherlieferten 
Gesangen des Gregorianischen Chorales wiederfinden. Hiermit stimmt die An
gahe eines ungefahr hundert Jahre alteren Musiklehrers, namlich des Onno,*) 
Ahtes zu Clugni iiherein, welcher ehenfalls jene sechs Intervalle, Halhton, 
Ganzton, die heiden Terzen und die reine Quarte und reine Quinte als in 
der Melodie gehrauchlich aufzahlt, uud jedem Intervall ein Beispiel aus dem 
Gregorianischen Kirchengesange heifligt. Seine Auseinandersetzung ist so klar 
und verstandlich, dass ich sie hier in freier Ubersetzung mit den Noten
heispielen folgen lasse: ,Es gieht (in der Melodie) sechs Intervalle, die sowohl 
,auf- als ahwartssteigend gehraucht werden. Die erste Verhindung (con}unctio) 

,zweier Tonstufen ist die, wenn sich zwischen heiden das Intervall eines 
,halhen Tones hefindet, wie vom flinften Buchstahen (E) zum sechsten (F); 
,dies ist die Consonanz, welche enger und kleiner als alle anderen ist, wie 
,z. B. das erste Aufwartssteigen in dieser Antiphone: 

, und ahwartssteigend und wieder zuriickgehend, wie hier : 

,,Die zweite Verhindung aher ist, wenn zwischen zwei Tonstufen ein ganzer 
,,Ton liegt, w1e vom dritten Buchstahen (C) zum vierten (D) aufwarts
,steigend so: 

-.---1-::j=:::j---
~.!: ... •-c ~ 

Non vos re- linquam. 

,und ahwartssteigend so: 

,Die dritte Verhindung ist, wenn zwischen zwei Tonstufen der U nterschied 
. ,einer kleinen Terz (tonus et semitonittm) hesteht, wie vom vierten Buch

,stahen (D) zum sechsten (F), aufwartssteigend in dieser Weise: 

*) 0DDO starb 942 zu Clugni 64 J ahr alt. Seine Schriften sind im 1. Ban de der 

GERBERT'schen Script. abgedruckt S. 247-303. 
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~ r· • F -==-- r-- -
Jo - han - nes autem. 

,und abwartssteigend so: 

,Die vierte Verbindung ist, wenn zwischen zwei Tonstufen zwei ganze Tone 
,liegen, wie vom sechsten Buchstaben (F) zum achten (a), aufwartssteigend so: 

--------------· ~ ~_;_ -l ~ t_r-:::::t_ 

Ad- hue multa habeo. 

, und abwartssteigend so: 

Ec-ce Ma-ri-a. 

,,Die fiinfte Verbindung geschieht durch die Quarte, wie vom ersten Buchstaben 
,(A) zum vierten (D), aufwartssteigend so: 

, und abwartssteigend so : 

Secundum autem. *) 

,Die sechste durch die Quinte, wie vom vierten Buchstaben (D) zum achten 
,,(a), aufwartssteigend so: 

-- 1..--.----·-¥~.=---=~-~fl=-
;).i: -:t -~:=: :=+------t-:::::t==:t: 

Pri mum quaeri - te. 

,und abwartssteigend vom siebenten Buchstaben (G) zum dritten (0) so: 

Ca - ni - te tuba. 

*) Der GERBERT'sche Text ist hier ungenau. tl'ber den Textworten ,Secundum 
autem", welche mit einer abwartssteigenden Quarte gesungen werden sollen, stehen die 
Buchstaben a-0-D. Weiter unten bei dem Beispiel Canite tuba sind die N oten oder 
Buchstaben richtig, aber der erliiuternde Text ist verkehrt. Es steht dort ,in depositione 
ut a tertia C in septimam G." Das ist die aufwartsstcigende Quinte, es muss also um
gekehrt heissen ,ut a Septima G in tertiam C." 
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,Andere regelrechte Verbindungen der Tom tufen kommen nirgends vor. Aliae 

,,re_qulares vocum con}unctiones nusquam reper·iuntztr." 

Schon vor den Zeiten des 0DDO und Gumo sehen wir aber bei einigen 

Theoretikern unJ in Jer Folgezeit bei den meisten von ihnen die Zahl der 

in der lHelodie zulassigen Intervalle auf neun erweitert und in den jiingeren 

Handschriften des Gumo'nischen Microloges haben die Abschreiber die Worte 

hinzugefiigt: Quibus sex adhuc consonantiis duae aliae modorum species a non

mtllis cantm"ibus superadduntur, hoc est diapente cum semitonio (d. i. die kleine 

Sexte) ut ab E ad c, 1:temque diapente cum tono (d. i. die grofse Sexte) ut 

a C ad a. Dies sind, die oben erwahnte Octave mitgerechnet, neun 

Intervalle. 
Der alteste Schriftsteller, welcher Jiese Anzahl, wenn auch abweichend 

hiervon, lehrt, ist HucBALD.*) Er geht vom halben Ton als dem kleinsten 

vernehmbaren Intervall aus (primltS modus est, cum sibi (luae voces brevissimi 

spatii clivisione cohaerent, acleo, ut vix discrimen sentiatur inter eas) worauf 

er dann den ganzen Ton, die kleine Terz, die grofse Terz , Jie reine Quarte, 

den tritonus (!), die reine Quinte, die kleine Sexte und schliefslich die grofse 

Sexte als in der Melouie zulassige Intervalle aufzahlt. - BERNO voN DER 

REICHENAu **) hat die Lehre des HucBALD ohne Abanuerung angenommen; 

seine Erklarungen stimmen sogar zum grofsen Teil wi:irtlich mit denen 

des HucBALD iiberein, so dass kein Zweifel iiber seine QueUe stattfinden 

kann. WILHELM voN HmscHAu***) nimmt ebenfalls neun Intervalle an, ja 

er geht hieriiber noch hinaus, indem er sogar die kleine Septime als ein im 

Kirchengesange vorkommendes Intervall bezeichnet. Dagegen zahlt er den 

tritonus nicht mit auf. Seine Auseinandersetzung ist folgende: ,Intervalle 

der Ti:ine, in den en sich aller Gesang bewegt, giebt es nach GmDo sechs, 

namlich den hal ben Ton, den ganzen Ton [die kleine Terz ,] die grofse Terz, 

die Quarte und die Quinte. Den Gleichklang, welcher den Anfang, und die 

kleine und die grofse Sexte, welche das Ende dieser Reihe bilden wiirden , ver

wirft er, indem er sagt, diesel ben diirften den Ubrigen (d. h. jenen sechsen) 

nicht gleichgestellt werden, da sie im regelmaJ:~igen Gesange niemals erlaubt 

smen. Wir finden aber nicht allein diese neun Intervalle, sonderu auch die 

*) Vergl. GERBERT Script. I. S. 105 u. f. 

**) Vergl. GERBERT Sc1·ipt. II. S. 64. BERNO (lat. Augiensis) war im elf'ten Jahr

hundert .Abt zu St. Gallen und zu Reichenau, von Geburt ein Deutscher. Er starb 1048. 

***) Vm·gl. Musica S. Wilhelmi Hirsaugiensis Abbatis in GERBERT's Scriptm"es, 
Band II. S. 154-182 cap. XXL (S. 173) ,Quot sint intervalla vocltm". - Eine neue 

.Ausgabe dieses Schriftstellers hat HANS MtiLLER, Frankfurt a. M. 1883, veranstaltet unter 

dem Titel: ,Die Musik WILHELMS VON HIRSCHAU. Wiederherstellung, Ubersetzung und 

Erkliirung seines musik-theoretischen Werkes." WILHELM's Geburtsjahr kann nicht genau 

angegeben werden; 1068 wurde er zum .Abt seines Klosters gewahlt und starb 1091 wahr

scheinlich in hohem .Alter. 
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kleine Septime, *) das ist die Doppelquarte, zuweilen sogar die Octave selbst 
im Gregorianischen Kirchengesange, und deshalb wissen wir nicht, weshalh 
wir irgend eins dieser Intervalle verwerfen sollten." - Von diesen Inter
vallen bezeichnet HERMANNUS CoNTRACTus**) ehenfalls mit Uhergehnng des 
triton us die grofse Sexte als das grofste Intervall in der Melodie A ( =O~IX7tEV'tE) 
cum T (=tono) quaternos cum limmate tonos maximum videlicet in cantilenis 

nostris phthongorum intervallum determinat. -- THEOGERUS ***), Bischof von 
Metz, zahlt ebenfalls neun Intervalle auf, namlich Halhton, Ganzton, kleine 
Terz, grofse Terz, reine Qnarte, reine Quinte, kleine Sexte, grofge Sexte 
und Octave. ,Dies sind," fahrt er dann fort, ,,die neun Intervalle, von 
denen sieben VrnmLIUS die ,septem discrimina vocum' nennt, denn die Alten 
haben die grofse Sexte und die kleine Sexte nicht dazu gerecbnet." Hier
durch bestatigt THEOGERUS die Lehre des Gumo, wenn er auch den VIRGIL 
missversteht, welcher mit septem discrimina vocum nur die siehen wirklich 
verschiedenen Tonstufen der diatonischen Leiter hezeichnet und keineswegs 
an die in der Melodie zn gebrauchenden Intervalle denkt. t) - Der alten 
strengeren Lehre sehr nahe steht JoHANNES CoTTONius, der jedenfalls zu den 
kenntnissreicheren Theoretikern seiner Zeit gehort. tt) Er nennt uns zwar 
ebenfalls neun Intervalle, namlich den Einklang, den hal hen Ton, den ganzen 
Ton, die kleine Terz, die grofse Terz, die reine Quarte, -die reine Quinte, 
die kleine Sexte und die grofse Sexte. Von diesen hezeichnet er die sachs 
gebrauchlicheren als Consonanzen, und von den heiden letzten, den heiden 
Sexten, sagt er, dass sie nur selten vorkamen, et hae duae clausulae rarius 

1:n cantu inveniuntur. - Von den Schriftstellern des sechzehnten Jahrhun
derts spricht sich GLAREAN in seinem Dodecachord<Jn S. 19-21 iiher den 
Gebrauch der Intervalle dahin aus, dass die kleineren Intervalle his zm· 

*) Der lateinische Text ist bei GERBERT a. a. 0. nicht frei von Fehlern. Erstlich 
fehlt in der Aufziihlung der Gumo 'nischen Intervalle die kleine Terz, die ich hier in 

Klammer [ ] hinzugefiigt habe, und weiter unten heifst es ,diapente cum semitonio" statt 
,diapente cum semiditono" d. i. die kleine Septime oder die Doppelquarte. Intervalla 
vocum quibus omnis cantus digeritur, domnus Guido sex tantum esse testatur, id est 
semitonium, tonum, [semiditomtm,] ditonum, diatessaron, diapente, aprincipio quidem 
unisonantiam, a fine autern diapente cum semitonio et diapente cum tono abscidens 
dicensque, non debere eas cum caeteris annofat-i, quasi quae numquam in regulari 
cantu valeant approbari. Nos vero non solum haec novem intervalla, sed et diapente 
cum semitonio (lies cum semiditono), id est bis diatessaron, interdum etiam ipsum 
diapason in Gregoriano cantu reperimus: ideoque si quod de his intervallum abjicere 
debeamus nescimus. 

**) Vergl. GERBERT Script. II. S. 149. 

***) Vergl. GERBERT Scriptores II. S. 185. THEOGERUS wurde im Jahre 1090 Abt 

und spater Bischof zu Metz. 

t) Aen. Lib. VL v. 646. 
tt) Vergl. GERBERT Scriptores II. S. 237 u. 238. 
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Quinte , natiirlich mit A.usschluss der verminderten Quinte und des tritonus, 

alle als Spriinge zuHissig seien. Von der kleinen Sexte heifst es dann, die
selbe sei in der phrygischen Tonart sehr gewohnlich und babe eine wunder
bare A.nmut, wenn sie an der richtigen Stelle angewendet werde. Dagegen 
sagt er von der grofsen Sexte, dass sie als Sprung kaum angewendet werde, 
denn sie sei sehr hart. Ebenso heifst es von der klein en Septime, dass sie 
als Sprung nur sehr selten einmal vorkomme und von der grof.~en Septime, 
dass sie ganzlich zu vermeiden sei. Dies ist, wenn auch nicht ganz genau 
und streng genug, die oben aufgestellte Intervallenlehre. Leider vermisst 
man beim GLAREAN, dasrs er in seinen A.ngaben das A.uf- und A.bwartsspringen 
der Intervalle beriicksichtigt, worauf in der Praxis von den Componisten des 
sechzehnten J ahrhunderts ein so grofser Wert gelegt wnrde. 

Diese geschichtlicl1en Notizen habe ich hier eingeschoben, urn zn zeigen, 
dass der Gebranch der Intervalle bei den alteren Componisten nicht etwas 
Zufalliges war, sondern dass man hier mit Bewusstsein und Uberlegung eine 
Grenze zog, die flir den mehrstimmigen A-capella-Gesang von der grofsten 
Bedeutung werden sollte. Nicht die Praktiker suchten diese Grenzen zu er
weitern, sondern merkwiirdigerweise die Theoretiker, die wohl oft nicht prak
tische Musiker genug waren, urn einzusehen, welche Wichtigkeit diese Lehre 
flir die A.usflihrbarkeit und Schonheit der Gesange hatte, und die sich bei 
A.ufstellung ihrer Theorien nicht frei von allerlei Spielereien hielten. A.ls 
Belag hierfiir fiihre ich an, auf welche Weise BERNO voN DER REICHENAu 
die A.nnahme von neun Intervallen begriindet: ,,Es giebt neun A.rten (der Inter
,,valle), wie das A.ltertum mit Scharfsinn entdeckt hat, ganz ebenso wie dies, 
,meiner Meinung nach, bei der menschlichen Stimme der Fall ist, welche 
,,neun Verrichtungen hat, namlich den A.nschlag der Zunge, das Gerausch 
,von vier Zahnen, das Zuriickprallen der heiden Lippen nach A.rt der Becken, 
,,die Hohlung der Kehle, die Unterstiitzung durch die Lunge, welche nach 
,,A.rt eines Blasebalges die Luft aufnimmt und von sich giebt. A.us einem 
,ahnlichen Grunde schreibt man auch dem Apollo die neun Musen bei.''*) 
Mit dem Beginne des siebzehnten J ahrhunderts fangen die Componisten an, 
auch in Bezug auf die A.nwendung der Intervalle als Bestandteile der Melodie 
freier zu schreiben, die Schule blieb aber zum Heile der Kunst bei den 
strengeren Regeln, durch welche die heranwachsenden Componisten ein sicheres 
Fundament in der Stimmfiihrung erhielten. Erst seit der Mitte des vorigen 

*) GERBERT Scriptores II. S. 64. Habentur enim novem modi, ut antiquitas 
sagaci indagavit industria, instar, ut reor, humanae vocis, quae novem constat 
officiis, id est, plectro linguae, pulsu quatuor dentittm, repm·cussione duorum labiorum 
in modum cymbalorum, cavitate gutturis et adjutorio pulmonis, qui in modum follis 
aerem recipit et remittit. Simili de causa etiam Apollini novem Musas designant. 
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J ahrhunuerts, seit dem verderblichen U m5ichgreifen der Instrumentalmusik, hat 
man die Schule verlassen. Die Folgen sind ziigellose Willkiir und ganzliche 
U rteilslosigkeit. 

Von den samtlichen Intervallen uer diatonischen Tonleiter ist das un
harmonischeste der tritonus mit seiner U mkehrung der verminderten Quinte. 

' Da dieses Intervall von f nach h in einzelnen Octavengattungen, namlich in der 
lydischen und uorischen, besouders hart zn Tage tritt, so muss man in den 
heiden genannten Tonarten in gewissen Fallen uas h in b erniedrigen. Das 
b darf a ber nur dann gesetzt werden, wenn die Melodie abwarts steigt. Die 
alten Musiker stellen die Regel fUr die dorische Tonart so auf: wenn eme 
Melodie von d aus sich bis zur Sexte erhebt und dann wieder abwarts nach 
a zuriickgeht, so muss das h in b verwandelt wenlen, geht sie jedoch weiter 
in die Hohe nach c und dariiber hinaus, so bleibt h. In dem folgenden 
Beispiel kommen beide Faile vor: 

ij'j=- -==~s-=== s-=-=~s-~_-;::;=rs~ -- - fE 
~~=-~==~_--::::-_=-=--==---==--====---=:_~-=~=iE== 

AJmlich lautet die Regel flir die lydische Tonart. Steigt die Melodie nach 
der Quinte hin unu dariiber hinaus, so muss es h heifsen, geht die lVIelouie 
aber abwarts, namentlich zum Schluss, so wird b gesetzt, z. B. 

*) 

= _62_=:, ,;9e_os =-~s-~s-~ps=~ = o-~=IL -
~~----------------:I:E-

*) Die vielfache Anwenuung des b im lydischen veranlasste einige Theoretiker (z. B. 
den JoHANNES TrNCTORrs term. mus. diffin., zweite Halfte ues 15. Jahrh.) den tonns 
quintns und tonus sextus d. 1. die lydischc uml hypolydische Tonart aus der dritten 
ode r der vierten Quintengattung und der dritten der Quarte zusammenzusetzen: also ent
weder f-g-a-h-c-d-e-f, oder f-g-a-b-c-d-e-f. In uemselben Sinne 
schreibt zwei Jahrhunderte friiher (1274) MARCHErrus voN PADUA (Lncidari!tm musicae 
planae in GERBERT's Script. III. S. 110 u. 111): Quintus tonus formatw· in sno ascensn 
ex tertia specie diapente et tertia diatessaron snpe~·itts, ut hie: 

in descenstt vero ex eadem specie diatessaron et ex quarta diapente, ut hie: 

Sed dicet aliquis: ergo videfttr, quod quintus tonus in ejzts ascensu cantetur per 
~-qttadrum et descensu per b-rotundttm. Dicimus; qttod sic et triplici ratione: prima 
est, qttod cum ascendit a fine ad diapente supra quomodocumqtte, talinm prolatio 
notarum dnlcior atqne suavior ad auditum transit. nee non aptior in ore pt·oferentis 
existit. Secunda est, ut in eo utamttr tertia specie diapente, quae in mtllo tonorttm 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3, Auft. 8 
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Es kommt hier sehr viel auf das richtige musikalische Geftihl des Com
ponierenden an, der nur die eine Regel mit Strenge zu beobachten hat, dass das 
hinzugefrl.gte b stets abwarts schreitet. Was das h anbetrifft, so wird es 
meistens aufwarts gehen; doch ist dies nicht un bedingte V orschrift, da der 
Verlauf der Melodie sehr wohl von der Art sein kann, dass durch ein herab
steigendes h kein unharmonisches V erhiiltnis zu Tage tritt. In einem solchen 
Faile ware es sicherlich unniitz, die urspriingliche Stnfe h in b zu ver
wandeln und dadurch den eigentiimlichen Charakter der Tonart zu verwischen. 

In den anderen vier Tonarten, der ionischen, phrygischen, mixolydischen 
und aeolischen, ist die Anwendung des b nicht zulassig, am allerwenigsten 
aber in der phrygischen, deren Dominante h ist. 

Es soll nun tmsere Aufgabe sein, nach den hier gegebenen Regeln iiber 
den Schluss und iiber die in Anwendung zu bringenden Intervalle Melodien 
in allen Tonarten zu erfinden. V orher wollen wir aber noch einmal unsere 
Blicke auf den Umfang der Melodien richten, von dem wir bis jetzt nur zwei 
Arten angenommen haben, namlich zwischen Tonica und Tonica einen authen
tischen, und zwischen Dominante unu Dominante einen plagialischen. 

Zunachst ist zu berner ken, dass eine Melodie es nicht notig hat, den 
Umfang einer ganzen Octave auszufi'tllen. Es giebt unter unseren protestan
tischen Kirchenliedern viele sehr schOne von geringerem U mfange. ,Allein 
Gott in der Hoh sei Ehr" bewegt sich ionisch vom Grundton bis znr Quinte. 
Sehr viele gehen bis zur Sexte, noch andere bis znr Sexte aufwarts und 
nach der anderen Seite hin eine oder mehrere Stufen unter den Grnndton 

potius quam in ipso et ejus subjugali poterat ordinari. Tertia ratio est, ut cum vellet 
quintus ad ejus perfectionem ascendere, non inveniatur tritoni duritia, quae adesl!et, 
si per b-rotundum ipsum ascendens cantaremus, scilicet a b primo acuto ad e acvtum. 
Cantari debet etiam per b-rotundttm, suo scilicet in descensu, ut cum vult se a diapente 
supra ad finem deponere, possit tritoni duritiam evitare. ,Der fiinfte Ton wird bei 
seinem .A.ufsteigen aus der dritten Art der Quinte und der dritten .A.rt der Quarte daniber 
gebildet, wie das Beispiel zeigt. Bei seinem .A.bwartssteigen aber a us derselben .A.rt der 
Quarte und der vierten der Quinte. .A.ber man wird sagen, also scheint es, dass der flinfte 
Ton lleim .A.ufsteigen mit dem ~-quadratum und beim .A.bwartssteigen mit dem b-rotundttm 
gesungen wird. Wir antworten, so ist es, und zwar a us dreifachem Grunde: erstens, weil, 
wenn er von seinem Grundton aus zur oberen Quinte auf irgend eine Weise aufsteigt, der 
Vortrag solcher Noten dem Gehdr angenehmer und lieblicher ist und auch bequemer fiir 
den Vortragenden. Zwe.itens, weil wir in ihm die dritte .A.rt der Quinte haben, welche in 
keinem Tone starker als in ihm und in seiner plagialen Nebentonart znr .A.nwendung kommt. 
Drittens, weil, wenn man den fiinften Ton auf diese Weise bis zur oberen Octave ganz 
durchsingt, sich keine Harte des triton us findet, welche !loch hervortreten wlirde, wenn 
wir ihn beim .A.ufsteigen mit dem b-rotundum sangen, namlich vom ersten b-acutum zum 
e-acutum. - Freilich muss er auch mit dem b-~·otumdum gesungen werden, aber natiir
lich beim Herabsteigen, so dass, wenn er von der oberen Quinte auf den Grund ton zurlick
geht, er die Harte des tritonus vermeiden kann." 
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hinab, von dieser Art ist z. B. ,Von Gott will ich nicht lassen." Wieder 
andere iiberschreiten den Umfang der Octave, z. B. die hypomixolydische 
Melodie ,Gelobet seist du, Jesu Christ", welche vom Grlmdton g aus auf
warts bis zur Sexte (e) steigt unu abwarts unter die Tonica bis zum d geht. 
Die ionischen Meloclien ,Jesus meine Zuversicht" und ,Wachet auf ruft liDS 

die Stimme'' sind anthentisch und liberschreiten diesen Umfang in der Hohe 
bis zur Decime. 

Nach diesen Beispielen ist die Grenze zwischen authentischen und pla
gialischen Tonarten nicht mit vollkommener Strenge zu ziehen; im Grunde mlissten 
wir fUr jeden Ton, wenn wir Melodien vom Umfange einer Octave bilden 
wollen, sieben verschiedene Formen annehmen, wie ich uies des Beispiels 
wegen am Tone c (ionisch) zeigen will: 

1. Ionisch. 2. 3. .... .... .... -
_______ __/1 ___ ~-----=-=--·-~-------~·-

~~ ~· ----•- - - ::c=s-• -•---= - -•-• E:?=:--" -• = 
------------- ----------- --------------

denen ich hier ·noch die achte Form in Klammer hinzugefugt babe, namlich 
die, in welcher der Grund ton und Scblusston die oberste Stelle in der Octave 
einnimmt, nur uass bier kein abwartssteigender Schluss in der Holte moglicb 
ist. Die sieben oder acht Form en werden aber alle, etwa mit Ausnahme 
von No. 2, vorkommen, wenn man auch No. 5 und 7 nicht gerade haufig 
fin den wird. Die achte Form find en wir nicht selten in der W el.se ange
wendet, dass die Melodie mit der hochsten Tonstufe, mit der Octave des 
Grundtones beginnt und zum SchluRs in den tiefen Grundton hinabsteigt, wie 
z. B. in den protestantischen Kirchenliedern ,Ein feste Burg ist unser Gott", 
,Vom Himmel hoch da komm' ich her'', ,Jerusalem, du hochgebante 
Stadt" u. a. 

Bei unseren trbungen wird aber die authentische lilld plagialische Form 
immer als die normale Grenze anzusehen sein, die indessen, wie gesagt, bis
weilen liberschritten werden kann, wenn es dem Componierenden gelingt, 
innerhalb der aufgestellten Regeln auch sonst anmutige Tonweisen zu erfinden. 
Als weitesten Umfang einer Melodie dtirfte die Decime hinzustellen sein, 
welche wir in den authentischen Octaven dadnrch erreichen, dass wir entweder 
die Octave urn eine Terz in der Hohe liberschreiten, oder dadurch, dass wir 

8* 
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eine Terz unter den Grund ton hinuntersteigen; oder ferner dadurch, class 
wir tiber die Octave nnr um eine Stufe hinausgehen und ebenso unter dem 
Grundton nur die nachsttiefere Stufe beriihren. In den plagialischen Melo
dien kann man ebenso verfahren, obgleich man hier selten tiber <lie tiefere 
Dominante hinausgehen wird. *) 

An diese Auseinandersetzuugen schliefsen Wir die praktische Ubung an, 
Melodien wie die folgenden zu erfinden. Diese hier als Beispiele gegebenen 
Melodien ki:innen dann spater bei den contrapnnktisehen Ubungen als cantus 
firmi benutzt werden. Der Studierende muss sich gerade hier bemtihen, viel 
zu arbeiten und eine reichliche Anzahl guter Melodien zu erfinden. Es lasst 
sich die Erfindungskraft durch Fleifs vergri:ifsern. 

Die Melodien notieren wir nun so, dass wir Schltissel wahl en, welche 
dem U mfang der einzelnen 'fonarten entsprechen, so class wir es niemals 
ni:itig haben, unterhalb und oberhalb des Liniensystems Hlilfslinien anzuwenden. 
Wir beginnen mit der authentischen dorischen Tonart, welche sich in der 
Regel zwischen cl und d', oder eine Octave hi:iher zwischen d' und d" be
wegt. Hier ist der passendste Schliissel der Tenorschltissel, oder, wenn wir 
die JVIelodie eine Octave hi:iher notieren wollen, der Sopranschlii.ssel. **) 

*) In Bezug auf den U mfang nnterscheiden die alteren Theoretiker vollkommene, 
nnvollkommene, mehr als vollkommene, gemischte nnd zusammengemischte Tone. ,Ein 
vollkommener Ton (tonus perfectus) ist der, welcher seinen Umfang vollkommen ausftillt, 
also durch die gauze Octave geht. Ein unvollkommener Ton (tonus imperfectus) ist der, 
dessen Umfang nicht vollkommen ist, der also einen kleineren Umfang als eine Octave hat. 
Ein mehr als vollkommener Ton (tonus plusquamperfectus) ist der, welcher, wenn er 
authentisch ist, seinen U mfang aufwarts iibersteigt, und wenn er plagialisch, abwiirts. 
Ein gemischter Ton (tonus mixtus) ist der, welcher, wenn er authentisch war, den unteren 
Teil seines plagialischen benihrt, wenn er aber plagiali~ch war, den oberen Teil seines 
authentischen." Weniger klar ist die Erkhirung des zusammengemischten Tones. ,Ein 
tonus commixttts ist der, welcher, wenn er authentisch war, mit einem anderen als mit 
seinem plagialen und, wenn er plagialisch war, mit einem auderen als mit seinem authen
tischen vermischt wird." Vergl. Jo. Tinctoris termin. mus. diffin. - Vergl. hiermit auch 
MARCHETTus voN PADUA Lucidarittm musicae planae, cap. II de tonis, quot sint et qui 
bei GERBERT Script. IIL S. 101 u. ff. 

**) Es kommt bei der Wahl der Schliissel sehr vie! auf den Umfang der Melodie an; 
hat dieselbe, wie die erste von Jos. Fux, nur den geringen Umfang einer Quinte, so ist 
es zweckmiifsiger sie dem Bass oder dem Alt zu geben, 

~l=I!J-e_ e~e ~e =~~~;~~£?-~=c= ~:c::-~ Q-~-8:!~ 

da man den Tenor nicht gern andauernd in der Tiefe beschaftigt. Auch die zweite Melodie 
liegt dem Tenor etwas tief, wenn man sie nach unserem modernen Kammerton singen will. 
Bei allen diesen Notierungen konnen wir aber von der absoluten Tonhohe absehen, wenn 
wir nur die Melodie so legen, dass sie im Liniensystem bleibt und dassel be aufwarts 
hochstens einmal soweit i.tberschreitet, dass die Note mit der Hiilfslinie durch den Kopf 
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Will man eine authentisch-dorische Melodie einer Alt- oder Bassstimme 
zu singen gehen, so muss man die Scala transponieren, was hier mit Hlilfe 
eines b geschehen soil. Bei den folgenden Tonarten lasse ich die Transpo
sition a her fort, da sie jeder sehr leicht selbst vornehmen kann. 

Dorisch (transponiert) 
-----==~--~H----~~--~f= jj~Fzi;>=-~- -=s-= e=e= - ~FD>==--=--e==- e- e= -==:-__: -
w __ --~= e=----===--==---~ ----~=e- --=---==---=-=sw- = 
A'--s----==---=e-=--e-==-- jA'--s-d~=-~---====::1 ::::;'-'-t:- --~--e---e--- ::::;'-'-t:- --e==--e....-~---v- -=-=-o=-----=-e....,- 11- -------e--e---
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Die hypodorische Octave hat den Umfang von A his a, oder eine Octave 
hOher VOl'.- a his a'. Fiir diese passt der Bass- und im anderen Faile der 
Altschllissel am hesten. 

Die Melodien der phrygischen Tonart hewegen sich in der Regel zwischen e 
und e' oder eine Octave hOher zwischen e' und e"; man notiert sie daher in 
der tieferen Octave am hesten im Tenor- und in der hOheren im Sopran
schllissel. 

zur Anwendung kommt. - Bei den spateren mehrstimmigen ti'bungen haben wir haupt
sachlich darauf zu sehen, dass die Stimmen unter einander iu einem richtigen Verhaltnis 
stehen, wenn wir dann die Siitze bei der Ausfiihrung je nach Bediirfnis auch urn eine Stufe 
auf- oder abwiirts transponieren miissen. Der unbegleitete Gesang ist an keine vorher zu 

bestimmende Tonhohe gebunden. Wenn man dennoch aber heutzutage A-capella-Compo
sitiouen in den Transpositionsscalen notiert herausgiebt, so geschieht es in Rlicksicht auf 
die Zeitverhaltnisse, da wir im anderen Faile nicht ohne die in einem friiheren Capitel be
sprochenen Chiavette auskommen wtirden, welche den heutigen Musikern zu wenig bekannt sind. 
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Die Melotiien tier hypophrygischen Tonart bewegen sich in tier Reg-el zwi~chen 
H und h oder zwischen h unti h'; man notiert sie daher in der tieferen Octave 
am besten im Bass- und in der hOheren im A1tschlii.ssel. 

~-------s --t~--------s-=-o~-~f-n-~=~---:-===-=~- - ;--n.~---------- ~- -- 1:12=-=-s s=s=-==--== ....... - --=1:12=-~e==-3--==-==----=-- = --------------- ----------------- -

Die Melotiien der lydischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen f 
und (' oder zwischen (' und f''; man notiert sie tiaher in der tieferen Octave 
am bestem im Tenorschliissel, fii.r die hOhere kann man den Sopran- oder 
auch den Violinschliissel wahlen. 

Die Melodien der hypolydischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen 
c und c' otier zwischen c' und c''; man notiert sie daher in der tieferen 
Octave im Tenor- (seltener im Bass-) Schliissel, in der hiiheren im Sopran
schl iissel. 

Fux. 
~b·~- _ s ~s -=tR:I~::-n---==---===-s ~ - 31::::: 
::=.._1:12-~=-ss=s-s=~-=IE==-.~s=~=s~-:::;-:-=~=r==--== 

Die Melodien der mixolytiischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen 
G und g, oder zwischen g und g'; man notiert sie daher in der tieferen Octave 
am besten im Bass- und in der hOheren im Altschliissel. 

Die Melodien der hypomixolydischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen 
d und d1 oder zwischen d' und d11 ; man notiert sie daher in der tieferen 
Octave am besten im Tenor- un1l in tier hoheren im Sopranschli.i.ssel. 
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Die l\felodien der aeolischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen A 
und a oder zwischen a und a'; man notiert sie daher in der tieferen Octave 
am besten im Bass- und in der hOheren im Altschliissel. 

~;_=62_0--Q~:?~o ~~soQ~J~~~=l!J-~oo~<::J =~oo~;~~~ 
Fux. 

tll·pi--- -s'=',_,~~~s_o~ --=n=~t13=n> . s'='~e~':''='~o__,:IE 
~--o=-~~--==---==-~-f[[l.=iJJ-~--===-------~11-

Die Uelodien der hypoaeolischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen 
e und e' oder zwischen e' und e"; man notiert sie daher in der tieferen Octave 
am besten im Tenor- und in der hOheren im Sopranschlilssel. 

rl-_c~=~=~~~~z:l;;=-o-· Q~~~~~~= =: 
~~--il2----=------- ~~-iP-SO------ --
----·------~--~-- -------------- ---. . 

Die l\felodien der ionischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen c 
und c' oder zwischen c' und c"; man notiert sie daher in der tieferen 
Octave am besten im Tenor- und in der hoheren im Sopranschliissel, oder 
auch, ~ wenn sie in der Hohe die Octave nicht iiberschreiten, im Bass- und 
Altschliissel. 

Die l\felodien der hypoionischen Tonart bewegen sich in der Regel zwischen 
G und g oder zwischen g und g'; man notiert sie daher in der tieferen Octa
ve am besten im Bass- und in der hoheren im Altschliissel. 
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Hier sei nun noch schliefslich bemerkt, <lass die hier gegebenen kurzen Me

lodien ihrer A.usdelmung (Hinge) nach etwa das sind , was ein V ers in der 

Strophe ist: aus mehreren V ersen setzt sich die Strophe zusammen, ebenso 

aus mehreren kurzen Melodien oder Tonphrasen die grofsere lVIelo<lie. In einer 

solchen haben wir dann nur zn A.nfang und zu Ende der ganzen Strophe 

auf die Tonart zu sehen, wlihrend es ein V orzng ist, wenn in den Schliissen 

der einzelnen Verse Mannigfaltigkeit herrscht und womoglich alle Tone der 

diatonischen I,eiter einmal zu einer Cadenz benutzt werden. Der A.nfangs

ton der einzelnen Verse ist ebenfalls nicht vorher zu bestimmen, nur mii.ssen 

sie mit dem vorhergehenden Schlnss ein harmoni~ches Intervall bilclen, welches 

die Slinger sicher treffen kiinnen. A.ls Beispiel folgt hier das bekannte Lied 

,,Gelobet seist dn J esu Christ." 

1\fixolyclisch. 
~ r.\ 

~~-~~~I-J-_J-J~~I=r~r-s~t=f:~~ .:::~~~t~~~--~=~~ 
Ge - lo - bet seist du J esu Christ, dass du Mensch ge - bo - ren bist von 

~~ -=-_::)::_--~-- ::J=f=---=f~--- - -
--~---=--- __ :d.:= -----! ------------------------
--1-------- -- --------------------

Ky - ri - e leis. 

Die ganze Melodie ist mixolyclisch, der erste V ers macht einen ionischen 

Schluss (auf c), der zweite einen mixolydischen (auf g), der clritte einen 

dorischen (auf d) und cler vierte einen aeolischen (auf a), worauf clann der 

filnfte mit g mixolyclisch abschliefst. 

Cap. IX. 

Uber die Einrichtung des Schlusses in der Mensuralmusik. 
In dem vorhergehenden Capitel haben wir den abwartssteigenden Schluss 

kennen gelernt, welcher ohne Zweifel die vollkommenste A.rt ist, einen Gesang 

abzuschliefsen und daher in einstimmig zu singenden Melodien die haufigste A.n

wendung findet. Neben dieser A.rt zu schliefsen giebt es noch den aufwarts

steigenden Schlnss, in welch em die Stimme durch die siebente Stufe der Ton-
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art aufwarts in den Grundton oder dessen Octave steigt. Hierbei hat man 
aber zu beachten, dass, wenn die siebente Stufe einen ganzen Ton vom 
Grundton entfernt ist, diese durch ein Krenz (#) erhoht werden muss. Eine 
Ausnahme von dieser Regel macht jedoch die phrygische Tonart d. i. der 
Schluss auf E, bei welchem wir seiner kleinen Secunde (e-f) wegen das Ver
haltnis des ganzen Tones (d-e) beibehalten miissen. 

Bei der aufwartssteigenden Art zu schliefsen ist es Regel, dass der Ge
sang, ehe er die siebente Stufe beriihrt, bereits auf der achten d. h. auf dem 
Grund ton gewesen ist, z. B. in der dorischen Tonart: 

Doch kann diese Regel bisweilen iibertreten werden, wenn der Gesang von 
der Quinte oder Sexte der Tonart kommend, stufenweise in die Octave oder 
den Grund ton steigt, z. B. 

dor. ion. mixolyd. 
---J.io--~--~~---s---'"""1-~-------~ ---s-jf-'-- -'-'------e-.....,- -----------'-'---- ----'-'--- ------lf~E=!-
jJ;----- ------ ----s-otr-----1l':J ________ ------- ----------

In diesem Faile muss in der aeolischen Tonart auch die Sexte (f in {is) er
hOht werden, damit die unharmonische iibermafsige Secunde (f-gis) ver
mieden wird. 

Aeol. a) b) 

-s-#o=~~IE=c:~~~:JE= F-----JE ______ u_ 

Ein Sprung aufwarts in die siebente Stufe unmittelbar vor dem Schluss ist 
ganzlich verboten, und dies noch ganz besonders, wenn die siebente Stufe 
eine ErhOhung verlangt. 

Ionisch (schlecht) Aeolisch (schlecht) Dorisch (schlecht) 
==---==e-~=~~==--==----==-F-=m~--- _J.Ioo=5::l-~==--== -e-1:!-s---- -s--o-- ......-1- ::=L""s-!:!:::i'L___ ---
~----- __ __?- ==-- --==----====--=== ==---=== 
Der Terzensprung abwarts in die siebente Stufe ist dagegen gestattet und 

. kommt in einigen Choralmelodien vor. Aile grofseren Spriinge sind aber auch 
in dieser Richtung zu vermeiden. 

Aeolisch (gut) Mixolyd. (schlecht). 
+ + 

~s- 0 _o-~..=SLs-~s -~ -~~=1F 113-------==:IE _________ IE_ 
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Die allerschlechteste und deslmlb ganzlich verbotene Art den Schluss 

einznleiten ist aber die , dass 1imn durch einen kleinen oder chroma tisch en 

Halbton in den aufwartssteigenden Leite ton schreitet, wie in den beiden fol

genden zweistimmigen Beispielen zu sehen ist: 

Dorisch. lVIixolydisch. 

----!---J-I_J __ I+J--I-"s-I~---I---~--~~----n---= ---- s- -'-'--IT -----" -=-- -Q::-, - -- -

ij=IU_Q __ -::-=== -~-===---= ~- ---0:: =-r---=~- -ss- == 
nl------ -~--- -~ i-r-- -r----r--- -- -

Anfanger, die das \Vesen der diatonischen Tonleiter noch nicht begriffen 

haben, versuchen bisweilen dergleichen falsche Cadenzen. Es ist dies in der 

heutigen Zeit, in weleher die Klanggeschlechter ( diatonisch, chroma tisch und 

enharmonisch) oft regellos vermischt angewendet werden, nichts wunderbares. 

Deshalb ist dem SchUler immer wieder von neuem einzupragen, dass unsere 

Stndien znnachst nnr auf den strengen diatonischen Satz gerichtet sind, 

von dem die Meister des sechzehnten J ahrhnnderts (- wenn sie nicht etwa 

absichtlich chromatische Compositionen verfassten -) niemals abwichen. 

Einzelne seltene Ausnahmen kommen allerdings vor, wie z. B. die Anwen

dung des kleinen halben Tones in der lVIotette ,0 crux benedicta" von 

CLAUDE GouDIMEI., Takt 44 und 45, wovon schon S. 103 gesprochen 

ist. Cadenzen aber, wie die obigen, sind ganz unmoglich und wirken selbst 

in einer freieren Composition nnangenehm. 

Die beiden den Grundton umgebenden Tonstufen heifsen die LeitetOne 

der Tonart; es hat also jede Tonart einen anfwarts- und einen abwarts

steigenden Leiteton. Die folgende Tabelle enthalt in je~er der sechs Haupt

tonarten kurze JVIelodien mit Schlitssen durch den aufwartssteigenden Leiteton. 

In den Tonarten dorisch, mixolydisch, aeolisch sehen wir die ErhOhung des 

Leite tones durch ein Krenz; in der lydischen und ionischen Tonart haben wir 

in der diatonischen Tonfolge von selbst den halben Ton von der siebenten 

zur achten Stufe , und schliefslich in der phrygischen Tonart besteht gerade 

das eigentlimliche des aufwartssteigenden Schlusses darin, class der betreffende 

J-'eiteton einen g an zen Ton unter der Tonica liegt. 

Dorisch. 

_ _ - :-:_o~ - _ lE-e~~o= fEti~=-c-=-,..__s:=:o=.,..,.,ds=~=~1 
i1.r~==-=-=0~9)~1FQ -=~~-=------==IER=--s--==--==---=::-_:!_--=31 

Phrygisch. 

=--Q~-==--=-- --fF -~OSQQ~_i=J_fF __ --= ]Fii~-s-s0~Q§l~l 
~3-;:::, ::-_;:;:;o==E='-=tE=-:---=--=---= 1E=~~ _"o ~IEil--=-~-=====31 

Lydisch. 

-- t:::-----~tJ~-0-<=P~-0~~--=ot:::------~~ -=-c~~~~--~ =n;.)-=S e ==-----== ==~-=--?'~~ -~ 
t1FQ-==--==-==~~- -e--==--==--== . t1~=--=-~-==--=--=-=::__~-.....,-_ 
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Ionisch. 

~l--e=;s-~~-c§tE - ~--~=o'"""'Ig:Ss~c::=o~~11 --------- E~.~--o= _____ ~ ________ 31 

Im strengen regelrechten zweistimmigen Satze, wie wir ihn bei den Com
ponisten des sechzelmten J ahrhunderts find en, macht die eine der heiden 
Stimmen den abwartssteigenden und die andere den aufwartssteigenden Schluss. 
In letzterem geht dem Leiteton fast ohne Ausnahme die Tonica vorauf, und 
der Lei teton selbst, auf der schlechten Taktzeit stehend, ist die AufHisnng 
einer regelrecht vorbereiteten Dissonanz auf der gnten Taktzeit, wie in fol
genden Beispielen zu sehen ist: 

In diesem Faile findet eine vollkommene Consonanz, Octave oder Einklang, 
auf der Tonica statt, jedenfalls die natiirlichste und einfachste Art, mit zwei 
Stimmen befriedigend abzuschliefsen. 

Jede mehrstimmige Musik verlangt einer guten Harmonie wegen die Er
hOhung des IJeitetones, wie sie hier angegeben ist. Etwas anderes ist es im 
rein einstimmigen Choralgesang, wo man selbst diese geringe Abweichung von 
den diatonischen V erhaltnissen nicht fUr zulassig befunden hat. Hieriiber sagt 
ein katholischer Geistlicher BERNHARD ScHEYRER in seiner Musica Ohoralis 
thtoretico-practica d. i. eine niitzlicbe Unterweisung u. s. w. (Miinchen 166o 
S. 12) , Von diesem ~ will ich allhier nichts meld en, weil es allein in dem 
,Figural gebrauchet und Diesis genennet wird: der purlautere Choral aber 
,aber solches nicht zulasset, obwohl dieses bei unsern Amtern, so wir zur 
, Orgel singen, dem Figural gleich mag gebrancht werden." Es versteht sich 
von selbst, dass eine mehrstimmige Orgelbegleitung den Gesetzen der mehr
stimmigen Musik unterworfen ist. 
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Im drei-, vier- und mehrstimmigen Satze wird der Schluss ehenfalls wie 
im zweistimmigen durch die heiden Leiteti:ine eingeleitet, nur dass hier zu jenen 
heiden Stimmen einige andere noch hinzutreten, den en wir andere Intervalle 
zu gehen hahen. Hieriiher wird in spateren Capiteln (heim drei und vier
stimmigen Contrapunkt) ausflihrlicher gesprochen werden. Hier sei nur vor
lau:fig hemerkt, dass hei der vollkommensten Art mit vier Stimmen zu 
schliefsen, der Bass einen Sprung von der Dominante in die Tonica machen 
muss, wahrend eine der drei oheren Stimmen die Dominante aushalt. In 
solchen mehrstimmigen Gesangen nun, welche nicht an einen Cantus firm us 
gehunden sind, weichen die Componisten nicht selten von der urspriinglichen 
Regel ah, indem sie den ahwartssteigenden Leiteton nicht naturgemafs in die 
Tonica, sondern auf warts in die Terz derselhen schicken, wie das folgende 
kurze Satzchen zeigt. Sie erhalten dadurch als Schlussaccord einen vollen 
Dreiklang, wahrend sie im anderen Faile nur die Verhindung von Grund ton, 
Octave und Quinte hahen. 

{I _S __,__ = ~-I=E! -I-~ ~-~==ll __ _ 
~~-----t_I _____ I__ __::::::n __ 

-

. ~---"""'----,--~--~-1-§f--·~---1-a- _,.......,...._--- -- -- --- - =-r-- -------- -t-t- - - --- -- -->--- ------ -~- - ------------- ---- - -- --

Als man anfing mehrstimmig zu componieren, entstand nicht gleich eine 
Harmonie- oder Accordenlehre in unserm Sinne, sondern man hetrachtete die 
einzelnen Stimmen eines mehrstimmigen Gesanges fUr sich. So kam man 
ganz naturgemafs zu der merkwlirdigen Ansicht, dass jede Stimme aus einer 
ihr eigentlimlichen Tonart ginge, ohne dass man daran dachte, dass der Gang 
der einen durch den der anderen hedingt wird, und dass die Stimmen zu
sammen ein harmonisches Gauze hilden sollen. Von der ohigen vierstimmigen 
Schlusscadenz konnte man daher sagen, dass ihre oherste Stimme auf g 
endigend, einen mixolydischen, ihre zweite auf e endigend, einen phrygischen, 
und ihre dritte und vierte, heide auf c endigend, einen ionischen Schluss 
machen. Wir sind durch unsere stets auf Accorde hasierte Musik dahin ge
kommen, dass wir eine solche Anschauungsweise (oder vielleicht auch Irrtum) 
unerklarlich :linden, sie ist a her ein Belag daftir, dass die mittelalterlichen 
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Componisten immer den Gesang ~elbst, d. h. die melodische Fiihrung der ein
zelnen Stimmen im Auge hatten, und dass sie die durch das gleichzeitige 
Bingen verschiedener Stimmen entstehenden Znsammenklange (Symphonien, 
Accorde) nicht als etwas fUr sich Bestehendes gel ten liefsen, sondern nur als 
die Folge jenes Znsammensingens ansahen, welches durch die rhythmische 
Ubereinstimmung und die gesetzmafsige Anwendung von Consonanzen uml 
Dissonanzen geregelt wird. Vergl. hierilber CARL voN WINTERFELD, Johannes 
Gabrieli und sein Zeitalter. Berlin 1834 S. 65 u. f. - GLAREAN, Dode
cachordon, S. 362 u. f. 
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Die Lehre vom Contrapunkt. 

Erster Teil. 

Einfacher Contrapunkt. 
U nter Contrapunkt versteht man zunachst eine Melodie, welche einer vor
handenen, einem Cantus firmus als zweite, gleichviel ob als Ober- oder als 
Unterstimme hinzngefi'tgt ist; dann aber iiberhanpt die Kunst, zwei oder 
mehrere Melodien gleichzeitig zu verbinden, d. h. mit einem Wort die mehr
stimmige Composition. 

Da man bei den alteren Mensuralisten das Wort punctus haufig fUr nota 
gebraucht findet, so erkHirt sich die Entstelmng des Ausdruckes Contrapunkt 
ganz von selbst. Unrichtig aber ist die ErkUtrung desselben, die wir zu
weilen in neueren Lehrbiichern finden, wobei man von der Ansicht ausgeht, 
class in den ersten Jahrhunderten in der mehrstimmigen Musik statt der Noten 
blofse Punkte gesetzt worden seien. *) FRANco voN CoELN, einer der altesten 
nns erhaltenen Schriftsteller iiber Mensmalmusik, hat, wie oben S. 55 gezeigt 
worden, schon vier N otengattungen von verschiedener Gestalt und Zeitdaner 
und gebrancht dennoch vielfach punctus fi.i.r Note, z. B. Omnis ligatura 
ultimum punctum gerens recte supra penultimum est perf'ecta. ,J ede Ligatnr, 
in welcher die letzte Note gerade iiber der vorletzten steht, ist perfekt." 
Zu FRANco's Zeiten sagte man fUr Contrapunkt Discantus. Das Wort Contra
punkt ist dann im Laufe des vierzelmten Jahrhunderts zu allgemeinerer An

wendung gekommen, doch lasst sich nicht mit Sicherheit nachweisen, wer 
dassel be zuerst gebraucht hat. Es kommt schon in Schriften vor, welche 

*) In S. W. DEHN's Lehre vom Contrapunkt etc., herausgegeben von BERNH. ScnoLz, 

Berlin 1859, heifst es S. 1. ,Die Benennung Contrapunkt entstand gegen Ende des 14. 
oder zu .A.nfang des 15. Jahrhunderts. Man bezeichnete zu jener Zeit die Noten durch 
Punkte auf Linien." Auch in den theoretischen Schriften des vorigen Jahrhunderts findet 
man diese Ansicht vielfach ausgesprochen, z. B. in J OH. GorTl'R, WALTHER's Musical. 

I,exicon, Leipzig 1732, S. 182; Jos. Fux grad. arl parn. S. 44, (bei MIZLER S. 64); 

l\I. JAc. ADLUNG's .A.nleitung zur musikal. Gelahrtheit, Erfurt 1758, 8. 169 u. a. 
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dem JoHANNES DE MuRIS und dem PmLIPPUS DE VITRIAco zugeschrieben wer
den, aber wahrscheinlich nicht echt sind. JOHANNES TINCTORIS giebt uns in 
seinem Hber de arte contrapuncti folgende Erklli.rung, die uns zugleich iiber 
den .A.usdruck Punkt fUr Note in geniigenuer Weise belehrt: ,Wenn man 
,sich mit dem Oontrapunkt beschaftigen will, so muss man zuerst wissen, 
,was er sei unu wo er herstamme. Der Oontrapunkt ist ein geregelter unu 
,angemessener Zusarnmenklang, uer durch die Setzung von einer Stimme 
,gegen eine andere hervorgebracht wird und er heifst Oontrapunkt von 
,,contra und punctus, weil er entsteht, wenn eine Note gegen die andere 
,gleichsam wie ein Punkt gegen den anderen gesetzt wird. Daher besteht 
,jeglicher Oontrapunkt aus einer Mischung von Stimmen. Diese Mischung nun 
,klingt den Ohren entweder angenehm und ist dann Ooncordanz, oder rauh 
,und ist dann Discordanz. .A.ber weil im Oontrapunkt vornehmlich die Oon
,cordanzen zur .A.nwendung kommen, die Discordanzen dagegen nur zuweilen 
,,zugelassen werden, so werden wir zuerst von jenen und dann von diesen 
, ,sprechen." *) 

In der mehrstimmigen Mnsik weruen uns die Intervalle, welche wir in 
der Melodie hintereinander zu gebrauchen gelernt haben, gleichzeitig zu Ge
hOr gefli.hrt. Wir miissen sie daher jetzt in Riicksicht auf ihre consonierenden 
und dissonierenden Eigenschaften betrachten. 

Die Intervalle zerfallen naturgemafs in zwei Klassen, in Oonsonanzen 
und in Dissonanzen. Oonsonanzen sind alle diejenigen Intervalle, welche im 
reinen Dur-Dreiklang und seinen Versetzungen und Umkehrungen (folglich 
auch im Moll-Dreiklang) enthalten sind. Es sind dies die ursprii.nglichen, 
gleichsam von der Natur selbst gegebenen in der Zahlenreihe 1 : 2: 3 : 4: 5 : 6 
und ihren Verdopplungen enthaltenen Intervalle, namlich neben dem Einklang 
(1 : 1) und der Octave (1 : 2) die reine Quinte (2 : 3) mit ihrer Umkehrung 
der reinen Quarte (3: 4), die grofse Terz (4: 5), die kleine Terz (5: 6), 
die grofse Sexte (3 : 5) und die kleine Sexte (5 : 8). .A.lle anderen Inter
valle der Tonleiter sind erst mittelbar aus einer Combination der drei Dur
Dreiklange auf 0, F unu G entstanden und bilden die Dissonanzen in der 
Musik: namlich der grofse halbe Ton (15: 16), uie heiden ganzen Tone 

*) E. DE CoussEM.AKER, Script. IV. S. 77. Contmpuncto daturos operwn quid sit ac 
unde descendat scire primum oportet. Contrapunctus itaque eot moderatus ac rationabili;, 
concentus per positionem unius voeis contra aliwn effect us, diciturque contrapunctus a con
tra et punctus eo quod una nota contra aliam posita tanquam uno znuwto contra alium 
constituatur. Hinc omnis contrapunttus ex 1nixtura vocwn jit. Quae quidem mi.rtura 
aut dulciter auribus consonat, et sic est concordantia, aut aspere dissonat, et tunc est 
discordantia. Sed quoniam in contrapuncto principaliter concordantiae percipiuntur, di;,
cordantiae vero interdum permittuntur, prima de illis ac postremo de istis scribere 
decrevimus. 
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(9: 10 und 8: 9), der tritoous (32: 45), die verminderte Quinte (45: 64), 
die kleine Septime (9 : 16 und 5 : 9) und die grofse Septime (8 : l 5 ). Die 
Praxis der Musik fiihrt indessen diese Einteilung nicht ganz consequent durch, 
indem sie eins der genannten Intervalle, namlich die Quarte, welche der 
ersten Kategorie angehiirt, in gewissen Falle.1 zu den Dissonanzen, und um
gekehrt zwei andere, den traonus mit seiner U mkehrung, der verrninderten 
Quinte, welcbe wir ohen als Dissonanzen aufgezahlt hahen, (ehenfalls in ge
wissen Fallen) zu den Consonanzen reclmet. Es hilden diese letztgenannten 
Intervalle eine Klasse flir sicb. 

I. Die Consonanzen zerfallen in zwei einander untergeordnete Gat
tungen a) vollkommene und b) unvollkommene. Die vollkommenen Conso
nanzen sind der Einklang, die Octave und die Qninte; die unvollkommenen 
die grofse Terz, die kleine Terz, die grofse Sexte und die kleine Sexte. 

II. Die Dissonanzen sind obne Einteilung folgende: der balhe Ton, 
der ganze Ton, die kleine Septime und die grofse Septime. 

III. Zu jener dritten Klasse, welcbe gleichsam zwischen den Consonanzen 
und Dissonanzen stebt, recbnen wir die reine Quarte und den tritonus mit 
der verminderten Quinte. Ohwobl die er~tgenannte, die reine Quarte, wie wir 
ohen gesehen bahen, als Umkehrung der reinen Quinte zu den urspriinglicben 
Intervallen zu zablen ist und in dem einfachen Scbwingungsverhaltnis 3 : 4 
steht und jene heiden anderen Intervalle erst mittelhar entstanden sind und 
die compliciertesten Schwingungszahlen der diatonischen Tonleiter (namlich 
32: 45 und 45: 64) aufweisen, so werden dennoch alle drei in gewissen weiter 
unten zu hesprechenden Fallen als unvollkommene Consonanzen, in anderen 
dagegen als wirkliche Dissonanzen hehandelt. Der Deutlichkeit wegen he
sprecbe ich hier die hetreffenden Intervalle einzeln: 

a) Die reine Quarte ist stets Dissonanz im zweistimmigen Satz, 

und ferner dann im drei-, vier- und mebrstimmigen, wenn der tiefere ibrer 
heiden Tiine zugleich der tiefste eines drei-, vier- und mehrstimmigen Zu
sammenklanges ist, also stets im Sext-Quarten-Accord, wie bier: 
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Als unvollkommene Consonanz erscheint sie dagegen, wenn sie von zwei 
Mittel- oder Oberstimmen hervorgebracht wird. Fligen wir also jenen obigen 
Tonverbindungen einen tieferen consonierenden Ton hinzu, so verliert die dann 
in der Mitte oder oben belegene Quarte ihre dissonierende Eigenschaft und 
wird zur unvollkommenen Consonanz. 

1~~3~=~~~~~~~~=8~~~j 
t~C\;- Q~-~-'='-~~.::o=I-'='-=1~ - t=- ~) 7---- --- -- --- -........,- -s ---- --- -- --- -- ------- --- -- --- -s- --s-

Diese Erscheinung lasst sich auf folgende Weise erklaren: w1r sehen die 
tiefste Stimme eines Zusammenklanges als den Gnmd an, auf welch em die 
hoheren Stimmen aufgebaut sind, und messen "von diesem Gnmde aus die 
'l'one. Setzen wir nun zu einer Quarte einen dritten tieferen Ton , der mit 
jedem der beiden QuartentOne consoniert (also entweder die tiefere Octave oder 
die tiefere Sexte des hOheren Quartentones), so hort das Ohr im ersteren 
Falle vom Bass aus gemessen eine Quinte und eine Octave, im anderen eine 
Terz und eine Sexte , und die zwischen den beiden Oberstimmen liegende 
Quarte scheint ganzlich zu verschwinden. 

Ein solches V erschwinden der Dissonanz durch einen hinzutretenden Bass
ton geschieht selbstverstandlich nur bei der Quarte, die ja ihrem Wesen 
nach eigentlich Consonanz ist. Etwas anderes ist es dagegen, wenn zwei 
Oberstimmen in einem wirklich dissonierenden Verhaltnis stehen, z. B. eine 
Secunde oder Septime bilden. Diese Intervalle konnen sich ihrer viel com
plicierteren Schwingungszahlen wegen, und da sie thatsachlich Dissonanzen 
sind, niemals dem GehOre entziehen. Eine eigentlimliche Ausnahme hiervon 
macht indessen die libermafsige Quarte ( der tritomts) mit ihrer U mkehrung, 
der verminderten Quinte, worliber weiter unten gesprochen wird. 

Wenn oben gesagt wurde, dass jener in der Tiefe hinzuzufli.g'ende Ton 
ein mit den Quartentonen consonierender sein mlisse , so ist dies allerdings 
der haufigere und natlirlichere Fall. In den heiden folgenden Beispielen 
dissoniert jedoch derselbe, und zwar im Beispiel A zum oberen, im Bei
spiel B zum tieferen Tone der Quarte. Und auch in diesen Fallen ist die 
Quarte in den beiden Oberstimmen als unvollkommene Consonanz zu behan
deln, wie folgt : 

A. B. 

J~·~ =f=~- ~k~~ ¢~~~Ft~ =-1~~~ll 
IE~i--zE 0 s~:___~--=I=5=fE~FzE-s~__::___~T-s==f=-~:]-s-=H 
\E- --=~ -~:=::t=l= -l:=:l: :l:E -~- ±=I= -1= -:l:- __ :11 

I * * 
H. Bellermanu, Contra punk!. 3. Auf!. 9 
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Ferner kann auch der Fall eintreten, dass der tiefere Qnarteuton, welcher 

im Bass die Vorbereitung und Auflosung verlangt, in einer Oberstimme ver

doppelt wird, was bei allen anderen dissonieremlen Intervallen sonst verboten 

ist , wie hier : 

Nach dem vorausgeschickten ist also die Regel ilber die Qnarte in der 

Kilrze: die Quarte dissoniert, wenn ihr tieferer Ton im Basse liegt, con

soniert dagegen, weun sie von den Mittelstimmen oder von einer J\iiittel- und 

der Oberstimme gebildet wird. 

b) der tr·itonus und die U mkehrnng desselben, die verminderte Quinte, 

sind von den alten Componisten nur in seltenen Fallen als wirkliche Disso

nanzen auf arsis gebraucht worden. Ihre Anwendung ware nach den weiter 

unten (Zweistimmiger Contrapunkt, vierte Gattung) auseinander gesetzten 

Regeln, a) zweistirnmig, wie hier: 

b) rnehrstimmig, d. h. mit begleitenden Stimmen, diese: 

In den streng kirchlichen l\Ieisterwerken des sechzehnten J ahrhuuderts 

findet man diese Art indessen selten. Zwischen zwei Mittelstimmen aber, 

oder zwischen einer Mittel- und der Oberstimrne kommen beide Intervalle 

verhaltnismafsig haufig vor und haben dann, wie die reine Quarte, ~ie Rechte 

einer unvollkommenen Consonanz. Der sie begleitende Basston muss aber 

mit jedem ihrer Tone in einem consonierenden Verhaltnis stehen. Es giebt 

demnach nur eine Art der Verbindung, in welcher sie anwendbar sind, ~arnlich: 
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~~~ ~- ~-==t~-~-1::--o~-~~ -o --o- -o- -o-
=:::-e>= -'='== =--== ===--::= 
Dissonanz. Unvollk. Dissonanz. Unvollk. 

Consonanz. Consonanz. 

t~~ -~I Q l~=--~1 ~~ 

Dies ist nach der modernen Harmonielehre die erste Umkehrung des 

verminderten Dreiklanges, d. h. der Sexten-Accord, welcher durch die Ver

bindung von kleiner Terz und grosser Sexte entsteht. 

Die Einteilung der Intervalle in Consonanzen und Dissonanzen hat sich 

zu allen Zeiten danach gerichtet, welche Intervalle man als die von der 

Natur gleichsam gegebenen ansah, nach denen man die Tonleiter berechnete. 

Dies war im Altertum die Quarte und die Quinte. Aus einer Folge von 

Quinten und Quarten, ouer umgekehrt von Quarten und Quinten, erhielten 

die Griechen, wie wir oben S. 18 gesehen haben, uie sieben Stufen der dia-

. tonischen Tonleiter; ihnen waren daher nur diese beiden Intervalle Conso

nanzen und alle anderen als mittelbar gefundene Intervalle Dissonanzen. 

Diese von PYTHAGORAS stammende Lehre erhielt sich, so lange man ein

stimmige Musik machte, also etwa bis ins dreizehnte J ahrhundert hinein. 

Als man zu dieser Zeit aber anfing, zwei- und mehrstimmig zu singen 

und die bisher von HucBALD unu Gumo gebrauchten Verbindungen der 

Stimmen in Octaven, Quarten und Quinten nicht mehr dem musikalischen 

Geflihle geni.igten, raumte man auch anderen Intervallen das Recht der Con

sonanz ein. FRANCO voN CoELN war einer von den ersten, welche die alte 

I.Jehre verliefsen und nur nach dem GehOre urteilend, die Terzen den Con

sonanzen zuzahlten. Er sagt: Concordantia dicitur esse quando duae voces 

vel plures in uno tempore prolatae se compati possunt secundum auditum. 

Discordantia vero e contrario dicitur, scilicet quando duae voces sic conjun

guntur, quod discordant sec~tndum auditum. ,Eine Concordanz entsteht, wenn 

zwei oder mehrere Stimmen, zu gleicher Zeit vorgetragen, fii.r das Gehor 

zusammenstimmen, d. h. nach dem Gehor sich ausgleichen konnen. Discordanz 

sagt man aber im Gegenteil, wenn zwei Stimmen namlich so verbunden wer

den, dass sie fli.r uas Gehor nicht i.ibereinstimmen." Und dann giebt er uns 

folgende Einteilung der Intervalle: 1. Consonanzen a) vollkommene: 'Ein

klang und Octave, b) mittlere: Quinte und Quarte, c) unvollkommene: grofse 

und kleine Terz. 2. Dissonanzen a) nnvollkommene: grofse und kleine Sexte, 

b) vollkommene: halber Ton, ganzer Ton, tritonus, (verminuerte Quinte,) 

kleine Septime, grofse Septime. *) Da die Theoretiker aber trotz der ver-

*) Vergl. ,Franconis de Colonia artis cantus mensurabilis caput XI, de dis
cantu et ejus speciebus. Text, Ubersetzung und Erkliirung von H. BELL~;RM.A.NN'' in der 

9* 
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anderten Praxis bei der alten Berechnung der Scala verharrten, so herrschte 

im Laufe der nachsten Jahrhunderte ein Zwiespalt zwischen Theorie unu 

Praxis. Die Theoretiker wuruen allerdings durch die letztere gezwungen, 

ihre Lehre zu erweitern; da sie aber nicht im Staude waren, diesel be wissen

schaftlich zu begriinden, so begegnen wir bei ilmen mancherlei Abweichungen 

von einander. Einige, wie z. B. der ANoNnrus II*) und der Verfasser de~ 

dem FRANCO voN CoELN zugeschriebenen Compendium discantus zahlen die 

grofse Sexte mit den Terzen zu den Consonanzen, die kleine Sexte dagegen 

zu den Dissonanzen. **) Trotz aller solcher Widersprtiche ging die Praxis 

ihren sicheren W eg weiter, so dass sich in den Musikschulen des vierzehnten 

und funfzehnten J ahrhunderts die Intervallenlehre in der ·w eise ausbildete, 

wie sie in den vorstehenden Zeilen vorgetragen ist, bis endlich im Laufe des 

sechzehnten J ahrhunderts auch die Theorie die V erhaltnisse in rich tiger Weise 

berechnete, indem JOSEPH ZARLINO fiir die Terzen die natiirlichen Zahlen 

4 : 5 und 5 : 6 aufstellte, welche bereits im Altertum von DmYliiUS gekannt 

waren, aber weiter keine Beach tung fan den als bei der Berechnung der so

genannten Farbungen (xp6rxo).***) 
MARCHETTUS VON p ADUA, JOHANNES DE Mums (beide im vierzelmten 

J ahrhundert) mit ihren Zeitgenossen uml unmittelbaren N achfolgern lehren 

alle schon iibereinstimmenu mit der Praxis der klassischen Zeit, dass die 

Terzen und Sexten Consonanzen seien, und J onANNES DE l\Iums weist der 

Quarte sogar schon jene eigentiimliche Stellung zwischen den Consonanzen und 
Dissonanzen an, wie wir sie oben kennen gelernt haben. t) Hiernach ist es 

nicht richtig, wenn MARPURG und andere Schriftsteller des vorigen Jahr

hunderts sagen, dass GLAREAN der erste gewesen sei, der offentlich gelehrt 

habe, dass die Terzen und Sexten zu den Consonanzen zu zahlen seien. Wir 

Festschrift zur dritten Sacularfeier des Berlinischen Gymnasiums zum grauen Kloster. 

Berlin, Weidmann'sche Buchhandlung 1874. Die Abhandlung ist ebendaselbst auch separat 

erschienen. 
*) COUSSEMAKER 8eriptore8 l. S. 311 U. 312. 

**) Vergl. des Verf. Aufsatz: ,Uber die Einteilung der Intervalle in Consonanzen und 

Dissonanzen bei den altesten Mensuralisten" in der Allgem. JHusikal. Zeitung vom J. 1870, 

No. 11, 12 u. 13. 

***) Unter xpocu verstanden die alten griechischcn J\Iusiker gewisse Abweichungen von 

der Reinheit der Intervalle, die wohl niemals prakti~che An wen dung gefunden haben. Uber 

den Wert der xpox~ vergl. des Verf. oben angcfiihrte Schrift: ,Die Grofse der musikalitichen 

Intervalle als Grundlage dcr Harmonie", S. 74-77. 

t) T'idetur quod rliate8mron sub diapcnte non .<it comonantia, quia diapcnte est prior 

consonant/a quam diatc.~saron, sic·ut prnportin sesr;uiaftera: ergo diates.,aron ante diapente 

non est cnnso!WIItia sed post. In oppo-<itum e.-t Guido qui, in en:mplo xui di,ermtu8 prius 

posito, diatessaron praeponit 1J1-'i diapcnte, etc. Joh. de Muris, Speculum musicae. Lib. VIL 

cap. VL in E. DE CocSSEMAKER's Scr~ltores, Band II. S. 389. 
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sehen, dass dies schon viel friiher geschehen ist. GLAREAN spricht sich aber 
'mit grofser Bestimmtheit und Klarheit iiber die Einteilung der Intervalle 
folgendermafsen aus: *) ,Die Reihe der Consonanzen teilen die Neueren so 
,ein, dass einige vollkommene, andere unvollkommene Consonanzen sind: alle 
,iibrigen Intervalle heifsen aber Dissonanzeno Vollkommene Consonanzen sind 
,folgende flinf: Umosonus, Diapente, Diapason, Diapente cum diapason und 
,Disdiapason, oder, wie wir heutzutage sag en: der Einklang, die Quinte, 
,,die Octave, die Duodecime und die Doppeloctave. 0 • 0 • • Unvollkommene 
,Consonanzen giebt es vier, die Terz, die Sexte, die Decime und die Tre
,decime, welche man wohl bei den Alten nirgends findeto '' Tiber die Disso
nanzen heifst es weiter unten: ,Dissonanzen, welche das GehOr stark tur
" bieren und beleidigen, sind sechs: die Secunde, die Quarte , die Septime, 
,die None, die Undecime und die Quartdecime. Wir sprechen aber von den 
,,Intervallen, welche sich innerhalb der Grenzen einer Doppeloctave halten, 
,denn diejenigen Intervalle, welche dariiber hinausgehen, bringen keine wahre 
,Mischung der Tone mehr hervor, obgleich einige consonieren, wie die Doppel
,octave mit der Tf'rz (zo B. von G nach h'), qie Doppeloctave mit der 
,,Quinte (von G nach d1) und die Doppeloctave mit der Sexte (von G nach e'), 

,,von denen man die mittlere (die Doppeloctave mit der Quinte) zu den voll
,kommenen, und die heiden anderen zu den unvollkommenen Consonanzen 
,,zahlto Die Terz tiber der Doppeloctave gebrauchen zu unserer Zeit die 
,unterrichtetsten Musiker, seltner die Quinte und Sexte tiber der Doppel
,,octave; ja nach meinem Urteile wenden sie sie zuwei~n mehr aus dem 
,Grunde an, damit in der Hohe die hOchsten Tone gleichsam zusammen
,Rpielen, als damit die Regel des Zusammenklanges und die wahre Verbin
,,dung der Stimmen innegehalten werdeo Aber die Darstellung aller dieser 
,,Intervalle ist folgende :" 

*) Dodecachordon So 26o Consonantiaru1n autem ordinem ita dividunt Neoterici, ut 
aliae sint perfectae, aliae imp,erjectae conRonantiae: Reliquae intercapedines omnes disso-
1mntiae potius appctlandaeo lbfcctae sunt quinque: Unisonus, diapente, diapason, diapente 
cwn diapaoon, ac disdiapason; vel, ut nunc loquimur: unisonus, quinta, octava, duodecima, 
ac decimaquintao- Imperfc(tae sunt quatuor, tertia,' sexta, decima, ac decimatertia, quas 
11CRcio an apud vctcres w.piam repcriaso Uber die Dissonanzen heifst es: Dissonantiae, 
quae auditum t•chcmenter turbant o.ffenduntque, sunt sex: Secunda, quarta, Septima, 1wna, 
1tmlecimn ac decimaquarta. Loquinwr autem de intervallis quae intra di'sdiapason limitcs 
continentur. LYmn quae ultra et•cniunt inrerwpcdincs, veram phtlwngorum crasin ac com
mixtionem non habent, etiamsi nliquae consunent, ut decimaoseptima (G-h'), decimanuna 
(G-d') ae viceo1ima (G-e'), quarum triwn mediam inter pcr:fcctas nunwrant consonantias, 
e,r;tremao~ inter imperfectas: Et dccimamscptimam nostra aetate doctissimi Symplwnetae 
sacpiu.s usurpant, rarius autmn dcdmamnonam ac vieessimam, imo, quantum ego judieo, 
1/llt!Jio~ hac de cauMt aliquanrlo adM:ioeunt, ut in wblimi ecfo,;,,olimae t•elut co/ludent voces, 
quam ut con.,tet concentus 1·atio, atque sonorum vm·a eommixtio. Sed omnium hm·um sit 

haec deseriptioo (N otenbeispiel s. o.) 
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5 vollkommene Consonanzen. 4 vollkommene. 
1 & 8 12 15 3 6 10 13 

F;)I_=i _::3_--j --~=r:_=i_;:::-i=j=--=="3==1 ==3I =1 =i:I_=i_::;3_::1_E3::....=i -33 
E=----s-~=-~==l:.-s:=c::::3:::-s===:l::-e -:::::::31::-s -s-I::-s===3=s==1-s==33 

Wenn zwei Stimmen gleichzeitig singen, so sind drei Falle ihrer Bewegung 

moglich. 
1. Beide Stimmen bewegen sich, sei es sprung- oder stufenweise, auf

oder abwarts in derselben Richtung. Dies ist die gerade Bewegung oder der 

motus rectus, wie in dem folgenden Satzchen: 

~~:::....~=-~=8-~-=8-~--~~=-~=8-s=~J 
2. Bewegt sich dagegen eine Stimme sprung- oder stufenweise aufwarts, 

wahrend die andere ebenfalls sprung- oder stufenweise abwarts geht, so ist 

dies die Gegenbewtgung oder der motus contrarius, wie hier: 

:__o __ Q--s _Q-:s s-:O:::s--]) 

~~-s:=Q==-o ~-=-'='=~ _o o.=~.:::J) 

3. Bleibt eine der heiden Stimmen auf ihrem Tone liegen, wahrend die 

andere sich auf- oder abwarts-, sprung oder stufenweise bewegt, so nennt 

man dies die Seitenbewegnng oder den motus obliquus, wie hier: 

Aile mehrstimmige Musik ist aus verschiedenen Stimmen zusammengesetzt, 

deren gegenseitiges Verhaltnis auf diesen drei Bewegungen beruht. Uber die 

Anwendung derselben im Oontrapunkt gel ten folgende Regeln: 

Regel 1. Von einer vollkommenen zu einer anderen vollkommenen 

Oonsonanz darf nur durch die Gegen- und Seitenbewegung fortgeschritten 

werden, z. B. 
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Regel 2. Von einer unvollkommenen zn einer vollkommenen Consonanz 
clarf ebenfalls nur <lurch die Gegen- und Seitenbewegung gegangen werclen, z. B. 

(F:~~-=-=--:-==--=-=I -=---Q~=f- ~--=--o::=f=~====I=;:;::-==--=]===- ;:::]) 
t:iirlJ:.z-~ '='--=1- -~:: ~l= - -I-- - -.=f- -~-=-~-=:f-~=---=:r:t 

) l; 

\ 

3 5 6 8 10 5 6 5 6 5 3 5 

tJi.r~-= =o_--=::J-o--~=l=,;;;.; Q_]:=---= '='_~E~ --=:I_~ --=H 
·n~m _______ ---- -t------f-----I-----I----31 --------- ----- ---~- ---·--- ----- ----

Regel 3. Von einer vollkommenen zu einer un vollkommenen Consonanz 
ka~n man in allen clrei Bewegungen gehen, z. B. 

Regel 4. Von einer unvollkommenen zu einer ancleren unvollkommenen 
Consonanz ebenfalls in allen clrei Bewegungen, z. B. 

Hi era us sieht man, class die Gegen- uncl Seitenbewegung in allen Fallen 

erlaubt ist, und nur verboten ist die gerade Bewegung zu einer vollkomme

nen Consonanz hin. Die Gegenbewegung lasst die Verschiedenheit der Stimmen 

am deutlichsten hervortreten; es ist daher ratsam, sie moglichst viel anzu

wenden. Lange Zeit hindurch die JVIelo<lien in gerader Bewegung, besonders 

in gleichen Intervallen, Terzen unci Sexten, nebeneinander fortgehen zu lassen, 

ist zwar kein Fehler, macht aber einen langweiligen unci armseligen Eindruck. 

Es sind <liesen Gesetzen noch einige Beschrankungen hinzuzufli.gen, die 
besonders im zweistimmigen Satz zu beobachten sin<l. 
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Der Sprung vom Einklang in ein anderes consonierendes Intervall in 
gerader Bewegung ist im zweistimmigen Satz nicht gut, und daher moglichst 
zu vermeiden, z. B. 

313 1 s 13 16 16 

~~---~~-s-~----f§s~-~= ~-s ~j Htl=--....- --...,.....,.- --- ---- --s- ----s--- ----- -=--- - s---- -------- ---- ------ ----- ---- ---------- ------ ---- -- ---

Sehr wohl zulassig aber ist ein solcher Sprung, wenn eine von heiden 
Stimmen auf ihrem Tone liegen bleibt, d. h. also in der Seitenbewegung, z. B. 

----~t--~-~~-§J ------ ----- ----- ---------- ----- ---- --eJ ___ ----- --- ------s--- s---- -s-s- -s--SI-----' 
gut. 

. 
15 13 13 15 

E:ti~eJ-s--s~IE_~=IE_a -sTit-s 31 EB ________ 3E _____ IE_____ ---s-31 

In der Gegenbewegung thut man wohl daran, ebenfalls Spriinge aus 
dem Einklange zu vermeiden, wobei es gleichgiiltig ist, ob nur eine oder 
beide Stimmen einen solchen Sprung machen. Von dieser letzten Regel findet 
man indessen sebr hll.ufig Ausnahmen , wesbalb wir sie weniger streng zu 
beobachten haben. *) 

lFeJ -s...=IE_ ==:=IE___ -II= -s-IE_ -j] 
91~=---===--=IE::=--===:JE_ a ---It3::c=--=IE_0 =-s-j) 

16 18 15 15 16 

E±(El:E-= c...=IE;:; s-I[=s- -fb:- ~IE_~ _3) 
EB: __ 'l!2--===--=----=lE:::=----===lt==:-s-IE~E- -=-31 

Die iilteren Italiener haben ferner die Octave auf dem guten Taktteil 
vermieden, wenn ihr die Decime in der Weise vorausgebt , dass die untere 
Stimme einen Scbritt aufw!trts, die obere einen Scbritt abwarts macbt; sie 
nannten eine solche Octave Battuta. Fux siebt selbst den Gnmd dieses 
Verbotes nicht vollkommen ein und stellt seinem Scbiiler den Gebrauch der-

*) In Bezug auf solche Spriinge sagt Fux: "Der Gang vom Einklang zu einer an
deren Consonanz durch einen Sprung ist nicht erlaubt. Allein wenn dieser Sprung aus 
t'inem Teil des Cantus firm us besteht, welcher unveriinderlich ist, so ist er allenfalls zu 
dulden. Anders verh<tlt sich aber die Sache, wenn man nich t an einen Choralgesang ge
lounden ist, sondern in einer freien Composition die Stimmen nach Belieben fuhren kann:" 
Da ist dann natiirlich kein Grund vorhanden, dergleichen weniger schone Fortschreitungen 
a'nzubringen. (Grad. ad parnass. S. 54 und 55, deutsche Ausgabe S. 7 3.) 
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selben frei.*) Er fligt aber folgende Bemerkung bei: ,,Wenn die Octave so 
,beschaffen, dass die untere Stimme eine Stufe hinauf gehet, die obere aber 
,durch verschiedene Stufen herunter springet, so halte ich davor, dass solche 
,auch in vielen Stimmen nicht zu dulden sei. '' Dassel be gilt natiirlich auch 
vom Sprung in den Einklang - obgleich sich bei grofser Vielstimmigkeit 
Ausnahmen nicht immer vermeiden lassen. 

Battuta. 
10 8 u 8 13 8 5 1 6 1 

~*-~~~~=c:f-s-t~~~Q:~-s1~~t~J 
Regel 1. und 2. enthalten die bekannten Gesetze iiber den Gebrauch 

der Quinte und Octave. Wahrend HucBALD, Gmno u. a. in ihren allerersten 
mehrstimmigen Versuchen die Stimmen ,,gerade in Quinten-, Quarten- und 
Octavenparallelen einhergehen liefsen und auch die altesten Mensuralisten kein 
Bedenken trugen, zwei und mehrere Quinten und, wenn auch seltner, mehrere 
Octaven unmittelbar nach einander im Zusammenklange zu setzen, so empfand 
man doch bald das ungeniigende solcher Tonverbindungen. Schon im Anfange 
des vierzehnten J ahrhunderts sehen wir durch JOHANN DE M urus das Verbot 
der Quintenparallelen ausgesprochen, **) welches im Laufe der nachsten J ahr-

*) Ich fin de diese Regel auch etwas streng; dennoch muss man aber zugeben, dass 
sie aus einer sehr richtigen Beobachtung entstanden ist. Wenn man z. B. im vierstimmigen 
Satze die heiden folgenden Dreikllinge mit einander verbindet: 

~--~--t~--~--~1 -e=s= =s - =-e- =s 
----8--8 --

a. b. 

so wird man bemerken, dass im Beispiel a der zweite Dreiklang bei weitem weniger von, 
man konnte sagen, f11st leer gegen den ersten klingt. Bei einer freien Composition, wo 
man nicht durch einen Cantus firmus gebunden ist, ist diese Wendung auf dem guten 

Taktteil nicht zu empfehlen. Dieselben Dreikliinge aber in umgekehrter Folge (im Beispiel b) 
sind dagegen von ausgezeichnet schOner Wirkung. 

**) Vergl. GERBERT Script. III. S. 306. JoH. DE MURIS nennt daselbst den Einklang, 
die Quinte lfnd Octave vollkommene Consonanzen und sagt dann ferner: Sciendum est 
etiam, q'!Wd discantus debet habere principimn et finem per consonantiam perfectam. 
Debemus etiam binas consonantias perfectas seriatim conjunctas ascendendo vel de
scendendo prout possumus evitare. "Auch ist zu wissen, dass der Gesang mit einer voll
kommenen Consonanz beginnen und endigen muss. Auch miissen wir zwei vollkommene 
Consouanzen reihenweise verbunden, soriel als irgend moglich, auf- und abwartssteigend 
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hunderte noch dahin verscharft wurde, dass man i.iberhaupt die gerade Be

wegung in eine Quinte und Octave, auch von anderen Intervallen aus als 

nicht zulassig fand. Man bezeichnete solche auf diese Weise erreichten Octaven 

und Quinten als verde ckte Octaven und Quinten. Im zwei- und drei

stimmigen Satz hat man dieselben auch wo m1iglich ganzlich zu vermeiden, 

wahrend im vier- und mehrstimmigen weniger Strenge ni:itig ist, da wir sie 

hier selbst bei den besten Componisten der classischen Zeit oft mit Freiheit 

angewendet finuen. Der Grund, weshalb man uie parallele Folge von voll

kommenen Consonanzen zu vermeiuen hat, ist bei beiden genannten Inter

vallen in der Eigentiimlichkeit ihres Consonierens selbst zu suchen, d. h. in 

beiuen Intervallen vermischen sich ihre Ti:ine so vollkommen mit einander, 

dass, wenn zwei Stimmen in Octaven- und Quintenparallelen einhergehen, wir 

die Verschiedenheit zweier solcher Stimmen nicht melir in geni.igender und 

befriedigender Weise mit dem Ohre wahrzunehmen im Staude sind. Bei der 

Octave ist dies selbstverstandlich in noch hi:iherem Maafse als bei der Quinte 

der Fall, weshalb Octavenparallelen in einem contrapunktisch gearbeiteten 

mehrstimmigen Satze ganz besonders unangenehm beriihren, z. B. PALESTRINA 

I. No. 36: 

Sopran. 

I ~= Ij2-~--f-'-~ :1=f:,-:=_~ oll_,_iL~=~__::E(?-~~ ..,=1~ 
tjj.J=----=~==~===- s-f+=~==-'-=l==~~-=f-1---f:==~==~=31 

pre--ces 

Alt. 

se1·vi tu i 

* * 
F---==--==---=-s~==F:1~-:::j=====-=--==r--=---s-===H 
E~EW:=r r--~ -~=r"-=•-~-= ::_____ -I~ _ - -31 

tn ----·----- i 
I I 

Tenor. -... ___ ~-· ~ 
1~------I-----~ -f=o=-----::H 
\t~:=s==-- -~-=-o=-::(='- · • - ~- I~- ---=- _31 

Bass. Ex au----di, Domine, 

Aber auch bei der Quinte ist die Verschmelzung der Ti:ine eine zu grofse, 

als dass bei einer parallelen Folge durch sie eine wirkliche Mehrstimmigkeit 

entstehen ki:innte. Man lasse z. B. auf einer Orgel einmal eine reine (d. h. 

vermeiden." Nachdem das Qnintenverbot einmal ansgesprochen war, fand es bald die all

gemeinste Anerkennnng, wenn wir anch anfangs, ja selbst noch im fnnfzehnten Jahrhnndert, 

Verstiissen gegen dassel be begegnen. In einem vierstimmigen, nngefahr siebzig Alla-breve

Takte langen Gesange von ADAM DE FULDA, ,0 vera lux et gloria," den ~us GLAREAN 

(Dodecacho1·don S. 268) anfbewahrt hat, sind an sechs Stellen Quintenparallelen enthalten, 

die nach heutiger Ansicht keineswegs zu dulden sind. Diese Thatsache diirfte insofern 

von Interesse sein, als ADAM DE FuLDA ein namhafter Theoretiker seiner Zeit war. Sein 

Traktat tiber Mensuralmusik ist vom J. 1490 und ist im 3. Bande der GERBERT'schen 

Scriptm·es S. 329-381 abgedruckt. 
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untemperierte, wirklich im Verhaltnis 2 : 3 stehende) Quinte anschlagen und 
einige Zeit hiudurch aushalten, so wird man sich, namentlich wenn der tiefere 
Ton naturgemafs ein wenig starker als der hi:ihere erklingt, von der voll
kommenen Consonanz der Quinte bald iiberzeugen; und nun lasse man sprung
and stnfenweise einige solcher zweistimmiger Quinten in demselben Verhaltnis 
folgen, und man wird kaum noch eine Zweistimmigkeit wahrnehmen ki:innen. 
Das folgende Verhaltnis, die Quarte (3 : 4) ist schon urn so viel complicierter, 
dass sie eine vollkommene V erschmelznng und V ermischung ihrer Ti:ine nicht 
mehr hervorbringt. Wir werden ueshalb von einer Folge paralleler Quarten 
m Sexten-Accoru-Folgen durchaus nicht unangenehm beriihrt: 

Den neneren Theoretikern macht das Qnintenverbot viel zu schaffen. 
Einige halten es fUr iiberfliissig und wollen es ganz abgeschafft wissen; das 
sind diejenigen, denen Schule und Kunstgesetze iiberhaupt ein Argernis 
sind und die fiir ihre kunst- und formlosen Instrumentalcompositionen auch 
dergleichen nicht ni:itig haben. Die anderen respektieren zwar das Quinten
verbot, machen aber den alten Gesangmeistern den Vorwnrf, dass sie dassel be 
nur dem Buchstaben nach befolgt hatten. Zu dieser zweiten Klasse gehi:irt 
z. B. A. W. AMBRos, der in seinem kleinen Schriftchen ,Zur Lehre vom • 
Quintenverbote" (ohne Jahrz. Leipzig, Verl. von Heinr. Matthes) sagt: ,Aber 
auch ihm ( dem PALESTRINA) und seinen Zeitgenossen NANINI, MoRALES 
u. s. w. ist es genug, wenn Quintenfortschreitungen fli.r das Auge uurch 
Kreuzung der Stimmen, durch sprungweise Fortschreitungen und dergl. ver
mieden werden. In PALESTRINA's Stabat mater z. B. finden sich Stellen wie 
nachstehende :" 

I 

As·~F-j::=-_:f:=:- ~ _8~3~=e=:~3~~=~=~~l . E§E ____ 0~_E __ '* __ 1_3_~ ____ =:ll 

T. F~_=--___.:a:~\::1- ~:-:::=F~- Q-;: -d--=~u~=-::=-::::~1 
B. E=-+ s--=--==Es ~'=''-~i=d==---=----==31 

I 
fac 1tf te - cum lu - ge - am. 

U nd hierzu bemerkt er: ,da ist nun freilich keine Quintenfortschreitung vor 
Augen; zieht man aber die Stimmen zusammen, so ergiebt sich folgendes 
Resultat :'' 
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Ja, AMBROS nimmt sogar daran Anstofs, wenn, wie im folgenden Bei
spiel A, durch Hinzutritt einer dritten Stimme oder durch plotzliches Pau
sieren des Basses, wie im Beispiel B, scheinbar im Olavierauszuge Quinten 
sichtbar werden: 

-s= =========~~===---~I~==-s-s===~===tf: __ _ ----.---- ------- - - ---- ----- -==-=============== =======-t_ -~---==-----== === = 
Siehe hier den Olavierauszug: 

Zum Gliick ist das menschliche Ohr aber so eingerichtet, dass es im 
Stande ist, den Gang der einzelnen Stimmen zu unterscheiden. Auf Tast
instrumenten (Orgel oder Clavier und selbst im Orchester) klingen natiirlich 
dergleichen V erbindungen oft schlecht und erregen bei denen Anstofs, welche 
die alten Gesangswerke nur vom Clavier her kennen.*) Wer sie aber wirk
lich hat singen hOren und selbst bei ihrer Ausfiihrung, sei es singend oder 
dirigierend, thatig gewesen ist , wird nicht den geringsten Anstofs an einer 

*) Bei SEBASTIAN BAcH linden sich bisweilen auch dergleichen scheinbare Quinten. 

Sein Sohn CARL PniL. EM. hat die vierstimmigen Choralgesange seines Vaters, (,den Lieb
habern der Orgel und des Claviers zu gefallen") auf zwei Systemen herausgegeben. In der 
Vorrede sagt er in Bezug auf jene oben erwahnten scheinbaren Quinten und Octaven: ,den 
,Schwachsichtigen zu gefallen, welchen einige Satze unrichtig scheinen m6chten, hat 
,man da, wo es notig ist, die Fortschreitung der Stimrnen durch einfache und doppelte 
,Striche deutlich angezeigt." (LetllZig, Breitkopf'sche Ausgabe von 17 84.) 
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solchen Stimmenftihrung nehmen. Der Eintritt der dritten Stimme im Bei
spiel A ist sogar von ausnehmend schiiner Wirkung. 

Quinten zwischen denselben Stimmen in der Gegenbewegung, d. h. Qninten 
abwechselnd mit Duodecimen, sind im vier- und mehrstimmigen Satz ohne 
Bedenken zu schreiben, wie wir sie z. B. in den folgenden Takten zwischen 

Sopran und Bass sehen : 

~~::n-=--===---==-- gc--=--=-~=--=---=---=--==F=--=~) 
~=~==----==----== =--=--=~== =~=--=---=---= ==----=--------- ---- ------- -~ ,....., 

Anch wirkliche Quinten in der Gegenbewegung (nicht wie 1m letzten 
Beispiel die Abwechslung von Duodecime und Quinte) konnen vorkommen 
und sind sehr wohl erlaubt. Dieselben entstehen durch Ubersteigen der 
Stimmen, z. B. 

t~=l7-rl>::::::--==I=--t=o=~I==f'=i=-s-t~ -===~ -=--===-1= ~~ I 1J3-~- ==--= ===---== =L=L ---==--=== _e-:::-~ =~-{ lf<J ____ -e- ---- ----- ------ ------ --

1 !; 5 -

~---§--I ___ t ___ t - I- ---I---~1 - --- -- -r--'-•-~•- -fl -i= -1=--s- _,_,_ l k=~o- - =t r== ::=r---t ::=t _t __ t - =t - t: 

Es liegt aber in der Natur der Sache, dass dergleichen Wendungen nicht 
haufig vorkommen, und dass es auch keinen Zweck hat, dergleichen absicht
lich zu suchen. Als Beispiel hierzu gebe ich einige Takte aus dem dritten 
Teil der vierstimmigen Motette Homo natus de muliere von ORLAND US LAssus: *) 

*) Orlrrudi Lrrs.•i musici prrre;.frrnti.<.limi Fastiwli aliquot sacrarum cantionum cum 
4. 5. G. et 8. 'Vvu"lnrs etc. 1\ln·imber!Jae 1582, Kv. XI. 
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e------jus, con - sti - tu - i sti 

con ---- sti- tu - i sti ter - mi - nos e -

consti - tu - i sti ter-

Wir gehen nun zu den praktischen Ubungen iiber. 

Erste Gattung des· zweistimmigen Contrapunktes. 
Note gegen Note. 

Es ist hier die Aufgabe gestellt, zu einem Cantus firmus oder Choral
gesang in ganzen Noten eine zweite ebenfalls in ganzen Noten singende Stimme 
hinzuzusetzen. Diese zweite Stimme oder der Contrapunkt muss mit dem 
Cantus firmus lauter consonierende Intervalle bilden, welche nach den obigen 
Regeln der Bewegung fortschreiten. Fiir die nachste Bear~eitung wollen wir 
die dorische Melodie aus Fux Gradus ad Parnassum ( deutsche Ausgabe Tab. II, 
lateinische S. 43) wahlen; sie hat, wie in dem Capitel iiber die Melodie 
angegeben ist, einen abwartssteigenden Schluss, wir miissen daher dem Contra
punkt einen aufwartssteigenden geben, so dass auf diese Weise der Schluss 
durch den Einklang oder die Octave gebildet wird, z. B. 

Canttts firmtts. Contrapunctus. 

JEjjHE==l~=t=:::=fE ==~--=E~=I ::-31 81 ____ 3_f_3_f_1_lE~l--=?=-6-I_8_3) 

Contrapuncttts. Cantus firmus. 
--=- - -- -~ r:--=>::::L: -- --
-~E~~J~~~-~t~~ ~-s=l=::~J 
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Den Anfang der Composition machen wir mit einer vollkommenen 

Consonanz, am besten mit dem Einklang oder der Octave; doch ist es 

auch, wenn der Cantus firmus in der Unterstimme liegt, sehr wohl erlanbt, 

in den Contrapunkt die Quinte der Tonart (die Dominante) zu setzen, 

wie in dem ersten weiter unten folgenden Beispiel (vergl. S. 144) zu sehen 

ist, wo die Stimmen in der dorischen 'L'onart mit dem Zusammenklange d'-a' 

beginnen. Hierdurch wird gleich zu Anfang des Gesanges die Tonart in ge

niigender Weise festgestellt. 

Liegt der Cantus firmus in der Oberstimme, so kann man nur mit dem 

Einklang oder der Octave beginnen, da durch die Dominante oder die Quinte 

der Tonart, wenn sie unter den Grundton gesetzt wird, eine Quarte, d. h. 

eine Dissonanz entstehen wiirde. Wollte man fur diese die wirkliche Unter

quinte (im dorischen also g) eintreten lassen, so wiirde der hierdurch ent

stehende Zusammenklang g-d' auf eine andere Tonart, namlich auf die 

mixolydische hinweisen. Hiernach sind die regelrechten moglichen Anfange 

im zweistimmigen Satze der dorischen Tonart bei zwei Stimmen folgende: 

und dies gilt natiirlich auch von den anderen flinf Tonarten. - Im Verlauf 

der Composition sind die unvollkommenen Consonanzen den vollkommenen 

vorzuziehen, weil jene die Verschiedenheit der Stimmen mehr hervortreten 

lassen. Aus demselben Grunde ist der Einklang nur als Anfangs- und Schluss

note erlaubt und in der l\Iitte eines Gesanges in dieser ersten Gattung des 

zweistimmigen Contrapunktes ganzlich verboten. 

Uber die hinzuzufligende Stimme, den Contra punk t, ist noch zu be

mer ken, dass man bei seiner Erfindung diesel ben Gesetze iiber den melodischen 

Gebrauch der Intervalle, wie sie oben in dem Capitel iiber die Melodie auf

gestellt sind, zu beobachten hat, mit der einzigen Ausnahme, dass es hier in 

dieser ersten einfachsten Gat tung erlaubt ist, mehrere Male hintereinander 

clenselben Ton zu setzen. 

SoU ein zweistimmiger Satz aber wirklich wohltonend sein, so ist es 

notwendig, class die beiden Stimmen in einem richtigen V erhaltnis zu einander 

stehen und sich nicht zu weit von einander entfernen. Der Schiiler muss 

deshalb bei seinen Ubungen stets zwei neben einancler liegencle Stimmen ver

binden, d. h. den Tenor mit dem Bass, oder den Alt mit clem Tenor, oder 

den Alt mit dem Sopran, nicht aber den Bass mit clem Alt, oder gar den 
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Bass mit dem Sopran u. s. w. Denn · ein reines Intonieren ohne jede In
strumentalhegleitung ist hei den iiher die Octave hinausgehenden Intervallen 
schwierig; auch klingen dieselben, olme von Mittelstimmen ausgefdllt zu sein, 
leer und diirftig. Im zweistimmigen Satze ist daher als die erlauht weiteste 
Entfernung zweier Stimmen von einander die Decime anzusehen. Es folgen 
nun die Beispiele : 

Die zwischen den Systemen stehenden Zahlen gehen die Intervalle an, 
welche von den heiden Stimmen gehildet werden. In den heiden folgenden 
Satzen steht der Cantus firmus in der Oherstimme. 

Cantns firmus. Fux, grad. ad parn. S. 48. 

jF ___ E=-E-~-F-s-F=-F_Q_Es-P-E::e=t---u= 
[~~~==-E: -E-~f:=0=E E -E E: E= -E~:--:-IE= 
----s- 10 -r,- -6- 10 1o- 10 -r,- -s- s -1- --

Contrapunctus. 
Rt'\=rl>_ ~E~_F=- -E::: E E- E-s-E===E~=E=:::::=u:_-
~-'IJ2 ___ E..=~=:E===E-s-E==E-eo-E-s-E==:E==:E===E===IE== 

Hier folgt ein Beispiel, welches insofern hesser ist, als in diesem die 
Stimmen naher hei einander liegen. 

Liegt der Cantus firm us in der U nterstimme , wie im ersten Beispiel, 
HO ist es naturgemaf.'l mit der Octave abzuschliefsen. W ollte man hier den 
Einklang als Schlussintervall wahlen, so miisste der Contrapunkt unter den 
Cantus firmus hinahsteigen, was nicht gut zu nennen ist, wenn es auch sonst 
sehr wohl erlauht ist, dass im Laufe des Satzes hin und wieder einmal die 
Unterstimme die Oherstimme iihersteigt und umgekehrt, z. B. 
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Contrapunctus. NB. 

1~
--g-~--~-~-~- ~---~--~s-~J.io--~-~-~(---n.-=- --- - --- -- -=--- _.,_,_ -s- - +!"'""'- -- ---

-=~:P=--= -""'::= -s- ==- -s= --= === =---= --= --= =--= =--= 
~---&-- -a-- -a- -3- -3- -.;~ -3- -3- ~~- -6- -8- ---

Cantus firmus. 

1(~--- -~-==~-s-g---~s-~==-~-Q-~~-~===~e=~~-~-=.-_: - -- -- --- -- -- --- -- -- - --- ---- --- - ------------- ----- --- -- -- -- ---- --- -- -- -- --- --

Bei der Cadenz muss man dies aber durchaus vermejden, es sei denn, 
dass der Oantus firmus selbst etwa unmittelbar vor dem Schluss einen 
grofseren Sprung aus der Tiefe zu machen hatte. Solche Faile sind indessen 
selten, 

Contrapunctus. 

l~ 
--~--~-~~--f:--~--~-~--E--~~-~ ::=: === ::e,_ :: - =---= -== :::e- --= =--= =--= ----== ==:: tlr111= __ === =---= === -0 - =---= =---= -s- ~- === -- J::~: 

I~ & 3 3 6 3 8 6 3 s 3 a 1 

Cantus firmus. . 

~:==-~-==~-s--§--~::;_,-f:---=~--=-~=--=~=--~===~:::e-t"'""-~J -IP--_-.: --== === ~- ::__'-'..:::.: --s- -== ~- =e- == == ---'== 
---- -- -- -- -- -- -- -- -- --- -----

und auch hier lasst sich der Contrapunkt leicht so wenden, dass die Stimmen 
nicht in yerkehrter Lage zu schliefsen brauchen. 

Contrapunctus. 

l~ 
---=-~I---=~~-===f:e-~=~-===~===r::c~-e-~-~-~-~ _ff:_ Q_ -- -- -- -- -e- -s- -- -- -- --

'~--==- === -- === === -- === === === === -- ==:: 
8 3 & 8 6 10 8 & 10 6 6 8 

Cantus firmus. 

iEI!1=- ----:~:!::1-~-s-~===~=-=~===~~ ~===f:c=~-"'-l-~J --=- -- -- -s- _c:: -- --- e- -- -- -- ---.---- -- -- -- -- -s- --- -- -s- --- -- ------ -- -- -- -- -- -- -- -- - --

Liegt der Oantus firm us in der Oberstimme, so erfolgt der Schluss 
naturgemafs auf dem Einklang. Die Cadenz durch die Decime, Octave (im 
Dorischen cis-e', d-d') wie in dem folgenden Beispiel, ist nicht gut und 
bei den Ubungen zu vermeiden, da man namentlich zum Schluss hin darauf 
zu achten hat, dass die Stimmen in einem angenehmen Verhaltnis zu ein
ander stehen und die Decimen als weiteste Entfernung zweier Stimmen von 
einander nur in der Mitte eines Satzes voriibergehende Anwendung finden 
diirfen. 

Cantus firmus. 

jb --E==_E_E_E-s-E-=:=E-=:=E-s-E~-f-E-~---=--m-==E- -{-E==~E { ;E ::E t --{e-E:t::= == 
1 3 3 3 8 6 10 10 10 10 8 

Contrapuctus nicht gut. 

-(t-==~=~e~~~=~--~-e-~===~=e-~~=-~~~== 
H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Au11. 10 
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Nach diesen A.ngaben hat der Schiiler nun sich selbst zu versuchen. 
Bollen seine Ubungen aber wirklichen Nutzen bringen, so muss derselbe sich 
nicht damit begniigen, zu einem Cantus firmns nur einen Oontrapunkt als 
Ober- und einen als U nterstimme zu setzen; dies gelingt auch dem U nge
iibteren. Er muss vielmehr danach trachten, zehn, zwolf und noch mehr ver
schiedene zu erfinden, und, wenn vielleicht an einem Tage seine Erfindung 
ausbleibt, am folgenden neue Versuche anstellen. Hierbei ist es sehr zweck
mafsig, wenn er einen Cantus firmus in die Mitte eines grofsen mit Noten
linien bezogenen Blattes schrei:bt und sich nun bemiiht, so viel als irgend 
moglich verschiedene Ober- und Unterstimmen streng nach den Regeln hin
zusetzen, wie das folgende Beispiel zeigt: 

==---_ -----=~===t--==~~-e-~~--e-~F~~e-~:::#==::-~-~--=~) -=J:t2=-=-= === e-F"===:: === === ===c=:==-- === ==== ==---== ~----5-- -7- -3- ·-5- -3- 6 -3- -5- 6 -6-- --8-

- _ --_ 5r-..:E=~=F~~=re-FIJS-E~F'::;-E-e-Fe-E#===E-~ -31 
tJ,.-lE====E===E===E===E==t===E===t-===E===E===E====3l 1l'J s 5 6 s 3 3 3 3 6 6 s 

Cantus firmus. 

1 
~-li' '"_]t~F~~-i=-r Ft=j ~ 

1 3 3 3 6 3 6 3 3 3 1 

~~-m=-~j~=-=re-~~~===[:-=-~=-e-=~-e-~===~=~--=~=~=~ 
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In gleicher Weise mlissen auch die cantus firmi in den verschiedenen 
anderen Octavengattungen oder Tonarten bearbeitet werden. Es folgen die 

hierher gehiirigen Beispiele aus Fux Gradus ad Parnassum, lateinische Aus
gabe S. 51 u. f., deutsche Ausgabe Tab. II. und III., von denen ich indessen 

das zweite Satzchen der mixolydischen Tonart etwas geandert habe. 

Phrygisch. 

Cp. = ~ 

~ 
~-s -F~--=L f~b::iJ~f-s-r -rs-f- :n 

fF1=--==f==f-==r=I==t=I==f==f==f==3l 

c. f. 5 8 3 5 8 3 3 8 6 8 

~-n--5>=-f==f===f==t==t-=-~-s-=-t-e-I=-=-=t-~-~) :L:i!:p==::: -s-~ -s- =s- == == == == == 
------------------

C. f. 
-=-~-sj-~f-s-f-s;f-=-rs~~~s~t~t-~-~) 

p. 8 3 8 6 3 10 5 3 3 ~ 
~ Ls=f- f F I f-~f-s=-r:-~=~=H 

---=-t==t-s_f~Es-f-s-I.::::::: __ f=:I==f=3) 

Lydisch. 

f~OJl:.___~-~-~--==~~~:-s-~-=-~-s-~-~--,-,-~~-.....,.-~J ;£ij2=--- -s- :::_s- - - -"'""--t-== == -s= =---- -s- -1-<-
-------- ---- __ t _____ ------ --

C. f. 8 6 3 8 10 10 10 5 3 R 6 8 

~~ ==::: === ==::: ==::: ==::: ==::: s- ==::: ==::: ==::: -1 IILel~e-~-Lb--_1----tj te-~---1'={~ 

Mixolydisch. 
Cp. 

~
-~-;-s_E s-E }-s-~:f -s-f=o=f:-s-f-s-p::i=f:o:Ls_f~::L~--=:31 
~---E_Eo_I_I=:_I_t=_I_I_E_I_f _ _f_::f_3) 

' c. f. 8 3 3 8 5 3 5 3 3 8 5 6 6 8 

:ij2 FsJ=::::t Ls::I-s:£c:rs-f-s-I_s_f:::o:L0 _f f Jl 
-=_::c:!==l~:::o:f:::::::I=:E:::::f==I==f==l==f~I-s-f:~=3:1 

10* 
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O.f. 

1
E~=ij]:::::::::::±~f-c.:t Es~f::-s-b:d-s-I~Ls_b:d_~ t=±l -=-=---=:!::=! __ - _:f:=:I:=:I:=:I:=:I:=:I:::::::::I-==l===f~l-s-~31 

rn_~fP· _1 __ 6_ 6 _3 __ 6_ ~ _5 __ 6 __ 3 __ 3 __ 6 __ 3 __ 3 __ 1_ 

1~s:-f-I==-=:=I-E-f-J=-==:f~E~I-f:=:=f-f 3-=Jl =- :-Q: _Q_I~I::Q:L~=a_0_l~E:::3~-s---IS-=-f~=~=31 

Aeolisch. 
Op. 

J=
~E-::::::::::::E_s---=E-c E F~~E:-e-E-~~~-Ef±l 
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0. f. 8 3 6 3 3 6 3 5 6 .6 6 8 l f:rl!==E~E---.-.---E~==-==E:__s=:f~~=E:::-Q::E:-e-E~-=_f::::::::::::H -~E-==:E-::.::=E====:E~=--=E=--=~-=E=---=E:=::E:=-:±~31 

O.f. 

{~-~ ~--~= -B -~--~~- c = ~ =t-::,=:r ~ rn- - -- - s- --- s- --,..-,--- - -
--e-~ -s------ ----s -

---s- =---= -::::::-'--_ =-== -- =--= - - =--=--- - _- -~ 

Op. 1 3 3 6 o 8 to 10 5 3 3 1 ------------------ ---
-62-s--- -s- == =--= =---= =---= =-- ---= -- =G- #c= ~-1--=---~--§_-=~~-~::Q::~~~:e:=~[_Q_[_= J_ -r: I 

Ionisch. 
Op. 

1~~~~3:CE~-E~~F=g_~~3:=E?=E~~ $--E_:::=E __ E_E3 __ E--::::E __ :::E_E3:::.:31_ 

O. f. 8 3 a 3 6 3 5 6 s 6 & s 

t ---E=Ei-~[-s~--~-=~--s-~~~ [ = -~-~J m::1t2-s---~ = - -s- __ - _ :._s= - _ ~= =-- ~-
-------- ------ -- -----

O.f. 

~
--g~----[~--[-!::1~-s-~~--~--§-~ n-- -s-- ---- -- -s- -- -- -s- --- -s- -
IP-s - === =--= =---= ==--- === -- =---= ===- - ~------- ------- ------

Op. 1 a 6 8 5 8 o a a 3 3 1 

~-e-~[=- ~ ~~-= [=s-[===~s~~~~-IP=- =---== e- _;:; __ s- -s- =--= =---= =--= ---= __ _ 
- -------- ------------

Es ist nicht notig, diese Beispiele einer eingehenderen Betrachtung zu 
unterziehen. Nur in Bezug auf den Schluss, wie wir ihn im zweiten phry
gischen und im zweiten lydischen Beispiele sehen, ist zu berner ken, dass der
selbe allerdings musikalisch am befriedigendsten wirkt, wenn der aufwarts
steigende Leiteton von oben kommt, wie dies Cap. IX der Einleitung ,fiber 
die Einrichtung des Schlusses in der Mensuralmusik" (vergl. S. 121 u, ff.) 
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angegeben ist. Der Cantus firm us Hisst dies aber, wenn er in der Ober
stimme liegt, nicht immer zu. Ratte man hier so schreiben wollen: 

so wiirde im drittletzten Takte der Einklang zur Anwendung gekommen 
sein, welcher nach der Regel nur zum Anfang und zum Schluss gesetzt wer
den darf. - Es giebt noch andere Schlusswendungen im Cantus firmus, wo 
der aufwartssteigende Schluss durch Tonica, Leiteton, Tonica im Contrapunkt 
ebenfalls nicht zuHtssig ist, z. B. 

Wolite man dem Tenor hier c-h-c geben, so wiirde im drittletzten Takt 
eine dissonierende Quarte entstehen. In solchen Fallen muss man nur darauf 
acht.en, dass der Lei teton im Contrapunkt wenigstens stu fen wei s e erreicht 
wird. Ein Sprung in denselben ist immer schlecht. 

In dem zweiten Beispiel der mixolydischen Tonart sehen wir ferner schon 
im viertletzten Takt f in fis erhoht, wahrend nach der strengeren Regel das 
Krenz nur in der Cadenz selbst gesetzt werden soH. Diese Ausnahme kann 
jedoch in der mixolydischen Ton art bisweilen gestattet werden, wenn f von 
oben kommend, wieder aufwarts steigt und in der anderen Stimme unmittel
bar darauf h zu hOren ist. In einem solchen Falle ist fis auch zu Anfang 
des Satzes nicht nur wohl erlaubt , sondern bisweilen sogar geboten, z. B. 

Mixolydisch. 
C. f. 

~ 113-----t----l ____ t_~-~~~-~-t-~-~-~-t-~-~----~----~----1---~~ "'-n>-- -- -c- -- - - --- -- -- - -- -o- -c- -- --
-==l.J.-1=:::::;----=: -~- ::_______.= == == == == == == -:-::= ::_______.= -S-: =~ ----- -- -- -- ---- -- -- -- -- -- -- ---- -

Cp. t a a 10 6 10 6 5 e 3 3 a 1 

l -l=~=~I~r=-~~Q-~~e-~~~~=o=FQ~r~~-r~t1'""-r~~J 
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wo, wenn man bier im zweiten Takt f beibehalten wollte, der tritonus (f-h) 
zwischen den heiden Stimmen zum dritten Takte hin sehr unangenehm wirken 
wiirde, was man einen Que r s tan d, ein unharmonisches V erhiiltnis nennt. 
- Im V erlauf des Gesanges muss dann aber in Riicksicht auf die Tonart 
wieder f gesetzt werden (Takt 5 ). 

Zweistimmiger Contrapunkt, zweite Gattung. 
Zwei Noten gegen eine. · 

Wahrend wir in der ersten Gattung des Contrapunktes noch keine Riick
sicht auf die Einteilung der Takte nahmen, sondern nur auf jeden vollen 
Takt des Cantus firmus eine Consonanz in den Contrapunkt setzten, teilen 
wir in dieser zweiten Gattung den Takt in arsis und thesis, so dass wir den 
einfachen zweizeitigen Rhythmus erhalten. Unsere Aufgabe besteht jetzt 
darin, zu einem Cantus firmus in ganzen Noten einen Contrapunkt in halben 
Noten zu erfinden, welche ohne Wiederholung einer Tonstufe eine fortlaufende 
Melodie bilden , wie das folgende kurze Satzchen zeigt : 

Hierbei hat man zu beobachten: Auf dem vollen Takt muss stets eine Con
sonanz stehen. Die scl!lechte Zeit (thesis) kann dagegen entweder von einer 
Consonanz oder einer Dissonanz eingenommen werden. Die Consonanz hat bier 
<las Recht, sich nach den obigen vier Regeln frei weiter zu bewegen; die Disso
n an z darf dagegen nur durchgehend gebraucht werden, d. h. sie muss von 
einer Consonanz stufenweise (sei es aufwarts oder abwarts) kommen und muss 
sich dann zu einer anderen Consonanz stufenweise in dersel ben Rich tung 
weiterbewegen; z. B. 

*) --

f~
------I--~-s-~-1=-s-1....,......--l-G--~ ==n-=r--e- ~-e- _,_-==~== -~=:==r ~--=== ===--== 
tl~-q~-l:_t_ =-'--=-!== --- ----- --- ---
n,)--8 ---7 - ~trit. -s---7-- --8--7- -a--~ s 7 

----~---~--~ -~-~-§--.-.---~ p~---- ----- --- s-- - - r---s-l _.::G-2--G -_ - = ··- -- + =I== 

*) Es wurde oben vom tritonus und der falschen Quinte gesagt, dass man sie als 
Dissonanzen fast gar nicht gebraucht findet. Dies bezieht sich indes nur auf die vor
bereitete Dissonanz auf arsis; ihr Gebrauch durchgehend auf thesis ist sehr wohl gestattet. 
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Es ist wobl zu merken, dass dies nur auf die bier gezeigte Weise ge
scbeben kann, und dass eine durchgehende Dissonanz nicht mit der Neben
note zu verwechseln ist. Hierunter verstehen wir ebenfalls eine Dissonanz 
auf der scblechten Zeit, welche sich aber nicbt in derselben Richtung weiter 
bewegt, sondern wieder zu dem ersten Ton zurlick geht oder bisweilen auch 
ein fremdes Intervall ergreift, z. B. 

Die Componisten des sechzebnten J ahrhunderts kannten zwar diese Art 
der Dissonanz auch, wand ten sie in des nur bei scbnelleren N otengattungen, 
Vierteln und Acbteln, und selbst bier nur selten an. 

Setzen wir auf den scblechten Taktteil eine Consonanz, so haben wir 
in Rlicksicbt darauf, dass der gute Taktteil (die arsis) mebr als die thesis 
ins GehOr flillt, einige Vorsicht anzuwenden; es hebt namlich eine auf der 
schlechten Zeit stehende Consonanz nicht die feblerhafte parallele Bewegung 
zweier auf der guten Zeit stehender vollkommener Consonanzen auf. Das 
folgende Beispiel enthalt eben so sehr Quinten und Octaven, 

wie dieses in ganzen N oten: 

l~
rlo~ge-~:=Q=[g-~gs-~~~1 
-IP-- --- -- - --- --- ) --- -- -- -- --

8 8 8 r. 5 r. 

-- * Q ~--~~t-~ - -- --- -- ----e ------_=lfl __ =----= -e- === =-- -~ -
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Fux sagt aber, wenn der Sprung von arsis zu thesis im Contrapunkt 
grofser als die Terz sei, so wiirde die falsche Fortschreitlmg durch die Ver
schiedenheit der Stimmen verdeckt. Ganz konnen wir ihm hierin nicht bei
pfl.ichten, wenigstens ist es nicht zu gestatten, dass eine solche W endung 
mehrere Male unmittelbar hintereinander vorkommt, z. B. 

---=~--==;;;;;;.3=r=: ~-=f-s-fE=s--~ s-=£--3) 
e--1= --=E=r=~= -S- -IE_): -f I=:t= L J Q_3l 

~ 5 8 5 8 8 5 8 7 3 

schlecht. zu dulden. ---==-- ===----:=:=:::- ==== ---=--=== ---=== ::Q_ i=~=>=~:-~--s---~-~-~-;,--~s---I __ 3l ~----- ----- -~- ---- ------I---31 ----- ----- -- ---- ----- ---

Verdeckte Quinten werden dagegen, wie in dem folgenden Beispiel, 
durch eine passende Consonanz auf dem schlechten Taktteil ganzlich auf
gehoben, wie hier: 

~ 
~~-=f:==L~=:f"~::l=.==-s=fE=FL=-~E~s=f~J:::::::= 

~-IV :I- - -~=1=- ~-IFI==- -E::::::::: r-E-::=:!) 
• 6 56 & 6 5 

schlecht. gut. gut. 
--·----~~~---g--f:--rs--f-Q_~--3.::¢ s--:: =--= --s _ - --:: s -I I- __ 
----- -- --- ----- ---- ---- --- --

Auf der schlechten Zeit ist es erlaubt, den Einklang, der in der vorigen 
Gattung ganzlich verboten war, zu setzen; auch hierdurch konnen sonst fehler
hafte Fortschreitungen gut werden, z. B. 

Bei der Anwendung des Einklanges muss man aber immer vorsichtig 
zu W erke gehen und besonders darauf achten, dass der Contrapunkt wirklich 
melodisch sch1in gefilhrt wird, d. h., dass derselbe, wenn er einen Sprung in 
den Einklang gemacht hat, sich dann nicht in derselben Rich tung weiter be
wegt, was ungrazios ist, z. B. 
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Eine gute Anwendung des Einklanges findet dagegen immer statt, wenn 
der Oontrapunkt sich nach dem Sprunge in denselben (sei es auf- oder ab
warts) stufenweise wieder znri.i.ckwendet, z. B. 

l m-~~E~r=~~~ri~~~~~~~~t-~~) TfiJ 1 1 1 

gut. auch gut, doch weniger. 

E~lt~ ~--=~ _ts-=~=~- =t~~- -t==--=tr'~~~) 
etc. 

oder, wenn die hal ben N oten in der U nterstimme stehen, wie hier: 

Der Anfang muss auch in dieser Gattung des Oontrapunktes durch eine 
vollkommene Oonsonanz gebildet werden ; doch ist es nicht notig, dass beide 
Stimmen zu gleicher Zeit beginnen, es klingt im Gegenteil anmutiger, wenn 
die zweite erst nach einer hal ben Pause einsetzt, z. B. 

Liegt der Cantus firmus in der Unterstimme, so singt der Oontrapunkt 
1m vorletzten Takte durch Quinte und Sexte zur Octave aufwarts, wie im 
Beispiel A. W enn aber die Stimmen umgekehrt liegen, so ist es oft sehr 
schwierig, die halbe Notenbewegnng beiznbehalten. Man darf daher in diesem 
Takte ausnahmsweise eine ganze Note setzen (Beispiel B). Sonst muss aber 
liberall die vorgeschriebene Bewegnng streng durchgeflihrt werden. 

Der SchUler hat diese Gattung in derselben Weise wie die erste zu 
liben; es werden sich hier mit Leichtigkeit zwei, dreimal mehr Oontrapunkte 
als in jener erfinden lassen; z. B. 
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Es folgen Beispiele in den anderen Tonarten iiber die 'in Fux. Gradus 

ad Parnassum gegebenen cantus firmi. 

Phrygisch. 

j~ -~~s~----=~--~-~--~-s ~=~~::::j:l-+-~-~-~= zl;>::--_,_ r--r-- =i=-r-- =F=-~ -1=1-t- -+- _-p -r--1=-- --1= ±-+-- - -
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Lydisch. 

jb
--p,-=1----:-~--~~---~-- ~--+~ ~=s----==c= =r--=r=- s=-~o- ==::j===~= -::j --'- -s-gd= --=--==-== =--==t== ====-- -e_ c~- -e_e- =!===--

---~------~--~--~-~ - ------ ------ -- --
- --- -- -~-- -- --~-- ---lt-s-- ~--I---- -e--- --- --,.....,------ ___ f____ -- e-- _,_ __ _ 

==::j==r'-= =i='-s- =--==1=- -t==~- =i='-s- ~-= --= ----,-..,-I---I---s~--1='--1----§,.....~--
S-===: =t==l=--- _t_==--== ===±- =t==~-= ___ --::::= 

----1----~ --~---~---~-~----~-- --- ----- ---- -- --
---- -- -e-- --- - - --

_e--=_-::::= ~--== --=--=--= -s-=--=--= _Q === -~- ==== 



- 156 -

Mi.xolydisch. 

==-~ ~ --==+r: ~~-s==--=t==--==~-s~~:S~~ -=rl>---s- -=l _ _,__ s-~ :t-i=L -s---r-- -t--t--- -~-t--,3l2---r -S---""'"'-- -t--r-- - .__ -t---1-- -t----1-- --f--
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Aeolisch. 
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Dritte Gattung des zweistimmigen Contrapunktes. 
Vier N oten gegen eine. 

Die dritte Gattung besteht darin, dass zu einem Cantus firmus in ganzen 

N oten ein Contrapunkt in Vierteln gesetzt wird, wodurch die Taktzeiten 

wiederum in zwei kleinere Taktteile zerlegt werden. Da nun, wie wir Cap. I. 

der Einleitung gesehen haben, die kleineren Taktteile unter einander ebenso 

wie die Taktzeiten selbst in dem Verhaltnis von arsis und thesis stehen, so 

hat man hierbei zunachst darauf zu achten, dass das erste und dritte Viertel 

im Takte mit dem Cantus firm us consonieren, wogegen man auf das zweite 

und vierte Viertel eine durchgehende Dissonanz setzen kann, z. B. 

--====~-s-.:=:===~Q __ .=~--=t==---~-----tg --- ---- ---- ----- --- ----- -.w ----- ---- -- -- -e-- ------ ------ ----- -- -----

Hat man sich anfangs mit Fleifs und Ausdauer nach dieser strengeren 

Regel geiibt, so kann man spater in Riicksicht auf den fl.iefsenden Gesang 

im Contrapunkte sich hin und wieder die Freiheit nehmen, auch auf das 

dritte Viertel eine durchgehende Dissonanz zu setzen; doch muss dann stets 

das zweite und vierte Viertel consonieren, z. B. 

- ~ -- -- - -fll-•--- -fil--l- ----*- -

J~
-~~--~--.-·~--~-~+-~fii·-•J1f"-:t:::-e---fi-J·~--~ " " - __ ,._ - -fll- - -f--+- -- -~- -f--r- 1----1"'--

-=-~~-f: .::.~=t=-~--=~ =~-~==:t:::--= ==--t-~ =--===-----'= :t:::::t:::=t: __ ,... 

etc. 

l- s --~-s --~~ ~=s t -~~ ~--
- ------- --- ---- --- --s-- ----- ------- ----- ---- --- ----- --- -

Die Anwendung. der Nebennote ist, obgleich sie sich bei den Compo

nisten des sechzehnten J ahrhunderts in dieser Gattung bisweilen findet, bei 

den Ubungen nicht gestattet, da man durch dieselbe ohne Miihe die Viertel

bewegung erhalten kann. 

(~. ~_:::1-~:=:- * ~T-=~g--~==---=-r:::l-~~* == 
- -•-fll r--r==t"'- -fll--•~ -P-=+:-- -~:t:::-fll-•- -·--+--·- ' -- - =::t:~ :..f:::=-1--- :::t:==!==t=- =----=-==- ::__::::=±::.-:~ -·=== ~ i schlecht. etc. --- ~-s ===r~===~s E _f~ ==:=L.,... - - ---- ----- -----1~--l----=3------ ----- ----- ---- -

Eine Ausnahme von den bisher iiber die durchgehende Dissonanz auf

gestellten Regeln macht die durch ihre Anmut ausgezeichnete Wechsel-
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note der alteren Componisten, die Cambiata, worunter dieselben etwas an
deres als die heutigen Compositionslehrer verstanden. Heut zu Tage pflegt 
man niimlich eine durchgehende Dissonanz, welche durch Zufall auf der guten 
Zeit zu stehen kommt, eine Wechselnote zu nennen, z. B. im Bass des fol
genden Satzes die mit einem Sternchen * bezeichneten Tone:*) 

I 
I I I I 

= ~- ~~- !~--=-~-I==- -s ~-:tjJ ---~r-a-1 -- -~--...---,- -
I T I I 

\ I 
, __ ,.........,._~--- ...!.___ __ *- - _...!.__ -

l i=~-t-=~~t=I=r-~~=-=*t~-- -=i=ii== ill 
------- -~--~-- ---·-~-- -

Ebenso in der Oberstimme des folgenden Satzes: 

1 -#-----1-J~J-+-~12.-~~--il-~ .lol~-}---i- -·-~~=-i--i- -=!=::j- --- -
-~-_--.\:_--=::::j-•- -_ ,_, =---·-==~=+- ==--- =---= 
----e-t~-- -e--- ~---.:.- -e=---=d- - -e-

- I I 1 

I I 

l -:~=#=---c------=---==---ts--=::._ st-s--==-.~~ d ~~-l :!lfl.f~----- --::p -s--- -- -
==--~--s==---== :p::---:::1~ ==--==--- -t=-- -e- -

I I 
Bei den iilteren Componisten galt jedoch folgendes: Man hielt einen 

Sprung bei schnelleren Notengattungen CVierteln) von der schlechten Zeit in 
die gute fUr leichter als umgekehrt. Steht nun in einem Takt mit Viertel
bewegung z. B. auf dem ersten Viertel der Ton c und das dritte Viertel soll 
von diesem eine reine Quarte tiefer entfernt liegen, also g sein, so versteht 
es sich von selbst, dass die Viertel nicht stufenweis fortschreitend den be
zeichneten Ton erreichen konnen , sondern an einer Stelle einen Terzensprung 
machen miissen. Diesen Sprung setzte man bei weitem lieber vom zweiten 
zum dritten, als vom ersten zum zweiten Viertel, auch wenn dadurch das 
zweite Viertel in ein dissonierendes V erhiiltnis zu den iibrigen Stimmen tritt, 
und es streng nach der Regel stufenweis weiter schreiten miisste. 

a. b. c. * 

j~
-ij]=:~e==IE±-;--.,==F-lEb=-t • ~=H 
---~==tf=-+=t=-~~---~=i3 

wenig gut. gut. 

-~IE-~-~~ -~ -=j 
Im Beispiel a stehen zwei halbe Noten, bei b sind Viertel dazwischen 

gesetzt und zwar nach der urspriinglichen Regel auf dem zweiten Viertel eine 

*) Vergl. TUERK, kurze .A.nweisung zum Generalhassspielen, Halle u. Leipzig 1791, S. 40. 
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Consonanz. Da aber hierdurch ein unbequemer Sprung vom ersten zum 
zweiten Viertel entsteht, so hat man in c durch die mit * bezeichnete Dis
sonanz den Sprung vom zweiten zum dritten Viertel verlegt. Diese an 
Stelle einer Consonanz auf der schlechten Zeit stehende Viertelnote hiefs 
W echselnote. Man findet fast ohne Ausnahme, dass die dem Sprunge fol
genden drei nachsten Noten wieder stufenweise aufwarts steigen, so dass durch 
die Anwendung der W echselnote fast immer diese W endung entsteht: 

Es sei hier gleich bemerkt, dass die W echselnote eben so gut wie auf 
dem zweiten auch auf dem vierten Viertel des Taktes stehen kann; ihr Zweck 
ist, bei schnellerer Bewegung der Tone, den Sprung von einer betonten zu 
einer weniger betonten Note zu vermeiden, und die Componisten des funf
zehnten und sechzehnten J ahrhunderts duldeten der leichteren Ausfdhrbarkeit 
und Sangbarkeit wegen lieber die kurze • Dauer der dadurch entstehenden 
Dissonanz , als dass sie ihren Sangern eine unbequem auszuflihrende Tonfolge 
zumuteten. In den heiden folgenden angefangenen Satzen ist die Wechsel
note bei den mit einem Sternchen * bezeichneten Stellen anjiewandt. 

* 

{~--~* -~----~~~· ~~-~......--=----t-,......,.m--- -'}.--11- ~-• -r-r· -T-'-- ..,...._...._.__ -+--+ -
- -fr•- --~ -+----'--- --L-- -:~=-fl--• -:£::_ - --

1_1!5 +=-- -~=-~- =--==-....=--= ---==== -=--=~.:-+: -~L- ~ 
etc. 

~~--=-~-s=--=--~===- --m -~=--=-~ -=--=~ -e--- ---- --- ---- -- ;:::;_ -- -..w -- ---- ---- -- -e--- -------- ---- ---- -- ---- ----

{~
~-~-- --=~~- ==::~~- ~ -r= -f=== ::=~..,... 

-~==--=--==F....=-....=-..=E-=----===:I:::-..:.:::=--=~-====l====---::::3== 
etc. 

m:m=-} ~-· -* =~=::t=:: -~=--=-=--~----=--=-+f..,--T- -~~--=i-@ W- -,l_---i _, ---11-r- -f--+--• -11-•-,;- ·-1- ___ ...,.. ---i- -.w 
- ---1- ---r--+- -f---1-- ~-r-- --r-f--"- ·- ----,1 ~-·-------,-- ---f-- --r-+- -f--f-- ---fl- -fl----

Die Wechselnote wurde ganz wie eine Consonanz behandelt und auch in 
mehrstimmigen Compositionen, in denen eine oder mehrere Stimmen durch
gehende Noten zu singen batten, nahm man keine Riicksicht auf ihr disso
nierendes V erhaltnis, wie die folgende Stelle a us der Motette Ego sum pan is 
VOll PALESTRINA zeigt:*) 

*) Vergl. hieriiber und iiber andere ahnliche Stellen bei PALESTRINA, OnLANDUS LAssos 

u . .A. des Verf. .Aufsatz "Die Wechselnote oder Cambiata bei den Componisten des sech
zehnten Jahrhunderts" in No. 49 u. 50 der .Allg. Musikal, Zeitung, Jahrgang 1869, 
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pa ----- nis vi vus. Pa---tres 

Merkwiirdiger Weise ist der unter den neueren Componisten durch seine 

Geschicklichkeit hervorragende CHERUBINI entschieden gegen ihren Gebrauch. 

Er sagt S. 1\J seines Cmws de contr-e-point ilber sie: ,durch die haufigen 

,Beispiele von Ausnahmen dieser Art, welchen man in den W erken der clas

,sischen Autoren selbst begegnet, und durch den haufigen Gebrauch, den sie 

, von dieser Ausnahme gemacht, konnte man sich berechtigt glauben, die 

,Licenz in eine Regel zu verwandeln; und man wlirde sehr Unrecht haben. 

,Ich wenigstens kann nicht gestatten, class eine solche Freiheit durch eme 

, ,Regel als gut aufgenommen, ja nnr geduldet werde im strengen Satze. Ich 

,habe aber den Schiilern solche Faile aus den \Verken alterer Meister vor

,flihren wollen, damit sie wissen, woran sie sich zn halten haben, wenn sie 

,ilmen znfallig begegnen. J euenfalls wiisste ich die so harte Verletzung uer 

·,Regel nicht zu rechtfertigen und die Tradition hat uns auch keine Griinue 

,iiberliefert, auf welch en diese3 fehl erh afte (!) Verfahren nnserer Alten 

,hatte beruhen konnen." Dieser Auffassung kann ich mich keineswegs an

schliefsen. Es will mir im Gegenteil der Gebrauch der Wechselnote ein 

schoner Beweis scheinen, class die alteren Componisten ihre Regeln ilber Har

monie und Melodie nicht vorurteilsvoll und befangen nur aus der 'l'heorie der 

consonierenden und dissonierenden Intervalle ableiteten, sondern stets Geflihl 

unci Ohr zu Rate zogen. Und hat nicht die neuere Musik ganz ahnliche 

W endnngen aufzuweisen, >velche, nach CHERUBINI regelrecht gemacht, sehr 

unbeholfen klingen wiirden? hierhin rechne ich z. B. die in unseren Recitativen 

nicht selten vorkommende Wen dung:*) 

*) Im funfzehnten und -sechzehnten J ahrhundert findet man die Wechselnote nur ab

wartssteigend angewandt; in modern en Compositiouen ist sie aber auch recht gut aufwarts

Rteigend zu gebrauchen, z. B. 

I J I 

~--J-·-·-1--------I~--=t-· -=---==~== =:-'-= == 
=---=-~==~- -s- == 

I i l -s-

H. Rellermann, Conti apunkt 3. Au fl. 11 
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Dieses kleine Recitativ wi\rue nach CHERUBINI regelrecht sein, wenn 

man die Note bei * in den Ton a, und <.lie bei uem zweiten * in den Ton 
c verwandelte; es wiirde aber dadurch sehr an Sangbarkeit verlieren. Anch 
in den H.ANDEr)schen ChOren begegnen wir bisweilen eine <.len alten Com

ponisten treu nachgebiluete Wechselnote, z. B. im lfEssiAs, ,Durch seine 
·wunden sind wir geheilet." 

Wir gehen nun zur praktischen Ausfli.hrung unserer Aufgabe i\ber und 
betrachten zunachst den Schlussfall. Liegt der Cantus firrmts in der Unter
stimme, so kann man im Contrapunkt folgendermafsen in die Octave aufsteigen: 

~
----~~-<5>-fg_,_ -~,..---~-s--fg--"-•-J<--~-s--1 -=::=---•- -•=- = -=::= -•- -=::1'-i!T"=.. === -•-c--L=!!"= === J ==--i= ~ f=--=-- -=::= -f=- t -r:::=t_ -=::= -t:-==.:::-=:=t-= =-== 

6 8 6 8 6 8 

l A. B. C. 

--===<5>-- §-I~-s-====- ~- --I~-s-====---~=-=Il l ----- _Q_ ----- =o=: ----- _Q_ ------- --- ------- -- ------ ------------ -- -------- -- ------- --

~
---fl.--~r-~S-~~-;-·---~,...-~-~-~~----------f'- -•--m-- -- - - --1'1!"'- -- ----------
-===t t _f=_t= === _t f=--f=-t= === ==---==---==---==~ 
~--------6 -8- -----6-- -8- ------------

D. R ----- ~-~l----~-tl ____ ---s----- -s----- - ------------
~-------- _Q_ ---- ==- ---------------- -- --------- -- ----------------------- -------- -- ----------

Diese Wendungen sind alle wohl zu gebrauchen, obgleich bei der letzten 

gegen die Regel zweimal hintereinander auf dem ersten Viertel des Taktes 
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diesel be vollkommene Consonanz, hier die Octave, gesetzt ist. In der lVIitte 

des Gesanges ist dies so viel als moglich zn vermeiden. 

Liegt der ()antus firmus in der Oberstimme, so kann der Contrapunkt 

durch fiinf 'l'one aufwarts in den Grundton (Beispiel a) steigen oder eine 

Wendung (wie bei b) machen, wodurch allerdings beide Male auf dem dritten 

Viertel eine Dissonanz zu stehen kommt. 

1~-----~
--~~----~-~--~------ -- ----- -

=--=----=~--====== _Q_ -s--======--== _Q__: = 
: a. b. 

l~' *3 l *3 l 

Hj2 ~ - ~- ~=i·=E::.-c_fFI., -~- ~=I·=E~fE; 
-------~--E_fE_~--1=-E_B:_ 

In dieser Gattung des Contrapunktes hat man sich der schnelleren N oten 

wegen ganz besonders eines fliefsenden Gesanges zu befleifsigen, also mehr 

stufenweise als sprungweise fortzuschreiten. Ferner hat man zu vermeiden, 

dass ein und dieselbe Figur durch mehrere Takte hintereinander oder gar 

wahrend eines ganzen Stiickes beibehalten wird, z. B. 

l~ 
-~---==~===-f=r==-=:::.=1=~=-=----=-·-J~~-=--=fs---===~==--==--==~~ - _::j_.-.,_:::t -· __ .,_,._ .. _ •-fll-1----·- ---- --- -=-----

jjr -•--c---•- ->--t-"<-- r--t=-1----c-- ---- ---- ----11"------1--- -f-- -- r- -+-- ----- ---- -----

-_ -====--== -::---==--== ~-== fll=• -·-7- .. -fll-=--• 7-·---=--~~=-s- - _t_c= --~ _ ~~--~-t:=tE=t=~=-r=~=t~~=~=±~~ 

In dieser Weise macht man sich die Arbeit erstlich sehr leicht , und 

zweitens sind alle dergleichen wiederkehrenden W endungen langweilig und nicht 

viel besser als blofse Terzen oder Sexten. Diese Gattung gewahrt dagegen 

eine grofse Ubung, wenn man sich bemiiht, die 'l'onleiter bald aufwarts- bald 

abwartsgehend zu gebrauchen, und hin und wieder einen Sprung oder eine 

·w echselnote einzustreuen, so dass ein gleichmafsig fliefsender Gesang ent

steht. Auch hier ist es notig und zweckmafsig, denselben Cantus finnus viel

mals zu bearbeiten. Ich gebe deshalb zunachst den Cantus (i1·rnus der dori

schen Tonart nach Fux grad. ad parn. mit sechs verschiedenen Ober- und 

sechs verschiedenen Unterstimmen. Die dem in der Mitte stehenden Cantus 

finnus zunachst gelegenen Contrapunkte sind von l<'ux. (gTad. ad pan?. 

S. 66 u. 67, deutsche Ausgabe, 'rab. IV). 

11* 
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Nach den Ubungen dieser heiden letzten Gattungen in durchgehenden 

hal ben und Viertelnoten , kann der SchUler nun noch eine Ubung im ungeraden 

( oder dreiteiligen, %) Takt einschieben und zunachst drei hal be N oten gegen 

die (jetzt punktierten) ganzen Noten des Cantus firrnus und dann sechs Viertel 

(3 X 2) setzen. Fux fasst sich tiber diesen Gegenstand sehr kurz. Ich 

lasse hier seine ganze Auseinandersetzung (Grad. ad parn., Deutsche Aus

gabe S. 77) folgen: ,Hier sollte ich auch von der dreifachen Zeit reden, 

,da eine Note gegen drei gesetzt wird. \Veil es aber als eine leichte Sache 

, von keiner Wichtigkeit ist, so habe ich es nicht fiir notig befunden, des

" wegen eine besondere Lection anzusetzen. Die Erfahrung wird lehren, dass 

, , wenige Beispiele anHreichend sind, die Sache verstehen zu lernen : 

,,Hier kann die mittlere Note, weil aile drei sich stufenweise bewegen, eine 

,Dissonanz sein; etwas anderes ist es aber, wenn die eine oder die andere 

, , Note einen Sprung macht, in welch em Falle dann alle drei Consonanzen 

,sein miissen, wie a us dem oben gesagten hervorgeht." *) Selbstverstiindlich 

kann aber anch der ]'all eintreten, dass auf der dritten 'l'aktzeit eine durch-

"') Fcx, gradus ad parn. S. 63: ,Ilic quoque dicendum esset de tempore ternario, 

ubi tres notae contra unam ponnntu1·. (Juia autem ob rei facilitatcm parvi est mo

menti res, operae p1·eti1tm non arbitror, peculiarem ea causa li'ICtionem statuere. Pmtca 

exempla ad hujus rei intelligentiarn sufficere modo compertum erit, (siehe das Noten

beispiel oben) ubi nota intermedia, q1tia omnes tres gradatim moventur, dissonantia 

esse potest; secus esset, si una vel altera saltaret ex his t-ribus, quo casu omnes tres 
consonantcs esse oportcre, ex jam die tis, constat." 
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gehende Dissonanz steht, wie in den beiLlen folgenden Beispiel en ti.ber dem 

Cantus firmns Ller Llorischen Tonart zu sehen ist: 

( ~-~c=>--~~f~~ -=-~=-,.;~:E-;:::;=F==;~-t-#r~~-=p=f-s- ~~==--=--=---==-: 
J ~il~t-1=-t:=I--1=---I::==i==f:t::-t--===F- J c=f _ __:==n~ - -~ ---

li!l 0
' . i~e'- :-!="'' -= J_e' . 3'4J -·. 

jj3==-~-=== ===-==--=:::.:::._: ==---=---==== =-==--==--= -~~-=====---= =::::::::= f 
--o-----~-c_._ __ ~---t-~_._ __ t __ ---~-----~---~) 
14---~-~-- ------ -----~ ----- ·- ----- ---
-------- ~---- ~---- ------ ----~ --

{ 

l lJ~===1--.-=~-~=-~=1 - -I"--- -s--=::;.;:..,~-===-==-.., -~=I=-=-1;==~~-t=~=~) -li~-e--,-+ ~~-----='~~- llr--c--r-- -~--j~ - -~-~!=>-1'1',-- --
------j~o- -e- -+-- -t-r-~t -~-e~ - -r-r--c-~ ---
---e~ - ----f-~ - --~ - +---- -1--r---- ---

Mit sechs Noten ist es nicht immer ganz leicht eine fliefsende Melodie 

zu erfinden, weshalb es sehr wohl anznraten ist, dass der SchiiJer hier einige 

Beispiele ausarbeitet. Hier muss, wenn man ganz streng zn \Yerke gehen 

will, auf dem ersten, dritten und ft'mften Viertel eine Consonanz stehen, 

wahrend auf dem zweiten, vimten uml sechsten durchgehenue Dissonanzen 

(mit Einschluss von \Vechselnoten) gesetzt werden konnen. In derselben Weise 

aber, wie es in der dritten Gat tung gestattet war, ausnahmsweise auch dem 

tlritten Viertel gelegel)-tliclt eine durchgehende Dissonanz zu geben, so kann 

es hier anch mit dem dritten und ftiiiften Viertel geschehen. 
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Vierte Gattung des zweistimmigen Contrapunktes. 
Syncopen. 

Bis jetzt haben wir die Dissonanz nur schnell voriibergehend (durch
gehend) auf der unbetonten Zeit des Taktes kennen gelernt. SoU sie auf der 
guten Zeit, auf arsis, stehen, so bedarf sie der Vorbereitung und A.uflosung. 
Die Vorbereitung besteht darin, dass eine der beiden Stimmen, welche auf 
der thesis eines Taktes in einem consonierenden Verhaltnis standen, wahrend 
der folgenden arst's, auf welcher die Stimmen in ein dissonierendes Verhaltnis 
tret~n sollen, auf ihrer TonhOhe liegen bleibt. Die A.uflosung geschieht durch 
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das Herabsteigen dieser Stimme urn eine Stufe in ein consonierendes Intervall 
auf der nachstfolgenden thesis, z. B. 

Bei einem jeden dissonierenden Intervall ]Jedarf entweder die tiefere 
oder die hOhere Stimme einer solchen Vorl)ereitung und Aufliisung. Dies ist bei 
den verschiedenen Intervallen verschieden. 

1. In der Secun de muss die tiefere Stimme vorbereitet und aufgeHist 
werden; ihre Aufliisung ist also die Terz, z. B. 

2. Die Septime ist die Umkehrung der Secunde; sie verlangt daher 
auch die umgekehrte Vorbereitung und Auflosung wie jene, d. h. sie muss in 
der Oberstimme gebunden werden, und ihre Auflosung ist die Sexte, z. B. 

__ ~ - ---r=-:~-e~e ~ - - -
( -s====~=-~~ e-~-=-t-~-t-f--~-==1='-~~<$-~=l=l-If-- -e--- -t-r-- ±- - - -~- - --t- ±-r- --- -
tl~- -f--L- - -f.-- -- ----- ---- - -r<-- --- -
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3. Die Quarte lasst beide Auflosungen zu. Entweder wird sie m der 

Oberstimme gebunden, (und dies ist haufiger der Fall); dann ist die Auf
losung die Terz (Beispiel a). Oder sie wird in der Unterstimme gebunden; 
dann ist die Auflosung die Quinte (Beispiel b.) 

a. b. 
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4. Die i.i.bermafsige Quarte wurde von den Componisten des funf
zehnten und sechzehnten J ahrhunderts nicht gern als Dissonanz auf der guten 
Zeit gebraucht, wori.i.ber schon S. 130 gesprochen. In jedem Falle muss sie 
wie die reine Quarte im vorhergehenden Beispiel a behandelt werden, d. h. 
ihre Oberstimme muss gebunden werden und die .Aufiosung die Terz sein. 
Der umgekehrte Fall, dass die Unterstimme gebunden wird und die Quinte 
die .Aufiosung ist, ist wenigstens im zweistimmigen Satze nicht wohl gestattet. 

5. Die None unterscheidet sich von der Secunde nicht dnrch den um 
eine Octave grofseren Abstand ihrer Glieder, sondern dadurch, dass bei ihr 
der obere Ton der zu bindende und aufzulOsende ist, wahrend es bei der 
Secunde der untere war. Die None ist demnach eine Secunde, die sich je 
nach der Entfernung ihrer Glieder in die Octave oder den Einklang aufiost, 
wahrencl die unter No. 1 genannte Secunde sich je nach der Entfernung ihrer 
Glieder in die Terz oder die Decime aufiost. So kann es kommen, dass wir 
ein Intervall, welches dem .Abstand seiner Tone nach None ist, Secmnde 
nennen mi.i.ssen 1md umgekehrt.*) 

Die None ist nicht so hanfig angewandt worden, als die i.i.brigen disso
nierenden Verhaltnisse. Im zweistimmigen Satze hat man sie eigentlich 
ganzlich zu vermeiden; soil sie aber dennoch einmal ausnalnnsweise in 
Ri.i.cksicht auf eine fiiefsende und angenehme Melodie im Contrapunkte An
wendung finden, so dar£ sie niemalR durch die Octave vorbereitet werden, 
sonderu es muss dies stets durch ein Intervall geschehen , welches , wenn man 
die Bindung aufhebt, die Stimmen in der Gegenbewegnng erscheinen lasst, z. B. 

*) In einem dissonierenden Verhiiltnis pf!egt man denjenigen Ton, welcher der Vor
bereitung und Auf!osung bedarf, als den dissonierenden (als die Dissonanz) zu bezeichncn. 

Man sagt daher, iu der Secunde dissoniert die Unterstimme zur Oberstimme, welche erstere 
;;ich in die Terz auflosen muss; in der None dissoniett dagegen die Oberstimme, deren 
.Auflosung die Octave ist, u.s. w. ~ Ebenso wircl in mehrstimmigen Tonverbindungen die 
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Nach den vorangegangenen Auseinandersetzungen tiber die Vorbereitung 

und Aufiosung der Dissonanzen ist jetzt die Aufgabe gestellt, zu einem 

Cantus firrnus in ganzen Noten einen Contrapunkt in halben Noten zu setzen, 

von welchen die zweite des Taktes mit der nachstfolgenden ersten zu einer 

Syncope verbunden ist. Der Anfang kann wie in der zweiten Gattung mit 

einer hal ben Pause gemacht werden, die dann eintretende hal be Note muss 

nach der bei der ersten Gattung aufgestellten Regel eine vollkommene Con

sonanz bilden. Die hieran gebundene Note auf arsis ist entweder Consonanz 

oder Dissonanz, und hat im ersteren Falle freie Bewegung; im anderen mli.ss 

sie sieh, wie oben angegeben, eine Stufe abwarts aufiosen. Beim Schluss 

muss der aufwartssteigende Leiteton die Aufiosung der Septime in die Sexte 

(Beispiel a) oder der Secunde in die Terz (Beispiel b) sein: 

Dies ist der richtige normale Schluss, wie er schon oben Cap. IX. der 

Einleitung S. 123 beschrieben ist, von dem man nur durch auf sere U mstande ge

zwungen, abweichen darf. Ein solcher U mstand tritt ein, wenn der Cantus 

(i1·rn1.ts in der Oberstimme liegt und derselbe vor dem abwartssteigenden Leite

ton einen Terzensprung abwarts macht, z. B. 

Hier konnen wir auf der m·sis des vorletzten Taktes nur dann eine Secunde 

bekommen, wenn wir sie durch eine andere Dissonanz, namlich durch die 

Quarte vorbereiten, was natlirlich ganz unerlaubt ist. Man thut daher wohl 

daran, bei den Ubungen in dieser Gattung nur solche Cantus firrni zu wahlen, 

welche unmittelbar vor dem abwartssteigenclen Leiteton die Terz ocler den 

Grundton cler betreffenden Tonart haben. 

zu bindende nnd aufzul6sendc Note als die Dissonanz eines Accordes betrachtet, und dies 

auch hier in so fern mit Recht, als durch die Aufl6snng des betreffenden Tones (d. h. 

durch sein Hinunterste1gen urn eine Tonstufe auf thesis) die Stimmen wicder in ein con

sonierendes VerhilJtnis zu einauder treten. 
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Da man die Bindung der Note auf a1·sis als eine Verzogerung der vor

hergehenden auf thesis ansieht, so ist es nicht gut, mehrere Male hinterein

ander dasselbe vollkommen consonierende Intervall auf dcm schlechten Takt

teil anzubringen. 

Aus demselben Grunde lasst sich aber auch erklaren, dass die Quinten, 

wie sie in dem folgenden Satzchen vorkommen, bei aufwartssteigender Be

wegung beider Stimmen, obgleich sie auf dem guten Taktteil stehen, · den

noel! dem Ohre nicht unangenehm sind. Der Schiller muss aber solche 

Wendungen nicht zu hiiufig wiederholen, sondern immer nach einer anmutigen 

Abwechslung der Intervalle streben. 

Den Einklang vermeidet man in der Mitte eines G esanges nati.irlich 

immer gern, doch kann man ihn in dieser Gat tung, wenn dcr Contrapunkt 

sonst gut nnd meloclisch gefiihrt ist, sowohl auf m·sis als auch auf thesis setzen, 

cla er in beiclen Fallen clurch die Seitenbewegung erreicht wircl, z. B. 

ihu jedoch mehrmals hintereinander (sowohl auf arsis als auf thesis) zn setzen 

verbietet sich nach den oben i.iber den Gebrauch der vollkommenen Conso

nanzen ausgesprochenen Regeln von selbst. 

Diese Gattung des Contrapunktes ist nicht ohne Schwierigkeit; sollte es 

daher einmal vorkommen, class eine Bin dung nicht angebracht worden kann, 
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so kann man ansnahmsweise nach der Art der zweiten Gattnng zwei nnge

bnndene halbe Noten setzen. Die Aufgabe besteht indessen gerade darin, d~e 

Gegenmelodie so zu legen, dass die Bindnngen moglichst selten unterbrochen 
werden. 

Dorisch. 
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' Phrygisch. 
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FUnfte Gattung des zweistimmigen Contrapunktes. 
Ge mischte Not en. 

Die oben beschriebene Aufiosung der Dissonanzen ist die regelmafsige. 

Es lasst sich aber auch eine unterbrochene Aufiosung derselben anwenuen, 

wenn man aus irgeml einem Grunde dem Contrapunkt mehr Bewegnng geben 

will, und zwar dadurch, dass man die Dissonanz auf der ersten hal ben Note 

des Taktes in zwei Viertel zerlegt, mit dem zweiten Viertel einen Sprung 

in ein anderes tiefer liegendes consonierendes Intervall macht und erst mit 

dem dritten Viertel die regelmafsige Aufiosung bringt. Das folgende Beispiel 

wird zur weiteren Erkliirung hinreichend sein. 

In der P ALESTRINA'schen Zeit ist tliese Art uer Anfiosung noch sehr 

selten; ich hielt es aber uennoch fLir notig, ihrer Erwalmung zu thun, da 

Fux in seinem Gradus acl parnassum den Gebrauch derselben gestattet. Sie 

hanfig in den nun folgenden Ubungen anzuwenden ist nicht ratsam, da man 

Rie nur als eine zufallige Ausschmiickung der Stimme anzusehen hat. 

Dies vorausgeschickt, besteht die fiinfte Gattung des zweistimmigen 

Contrapunktes darin, dass die bisher einzeln geilbten Gattungen gemischt ge

brancht werden, und nach freier ·wahl und eigenem Geschmack dem Cantus 

firmus eine rhythmisch selbststandige lVIelodie gegeniiber gesetzt wird. 

Die Cadenz ist hier stets nach der vierten Gattnng des Contrapunktes 

mit der Bindnng zn machen, so dass der aufwartssteigende Lei teton die Auf

lOsung einer im drittletzten 'l'akte vorbereiteten Septime oder Secunde ist, z, B. 

Dies ist die normale Art mit zwei Stimmen zu schliefsen, von welcher man 

nur aus Not abweichen darf, wie dies schon S. 129 u. 174 gesagt ist. Man thut 
12* 
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daher wohl daran, bei der Wahl der zu bearbeitenden cantus firmi hierauf 
Riicksicht zu nehmen. 

Uber den Wert der Noten in der Mitte des Gesanges ist folgendes zu 
bemerken: 

1. Wenn man halbe und Viertel-Noten ohne Bindungen gemischt an
wendet, so ist es das bessere und natiirlichere, auf die betonte Taktzeit eine 
halbe Note und auf die unbetonte zwei Viertelnoten zu setzen, z. B. 

Das umgekehrte, namlich erst zwei Viertel- und dann eine halbe Note zu setzen, 

=--=--=---==1==j=t=-=--===::j:~_::.=:::j:="'=~e-~~~= _rlo_::j_11-s- --~-•-=- -e-c-{-r-+-- -- -jjr!l:f.2-- --- -t:-t--- - -t--- - -r-t--- --- -11..,------- - -i--- -1---- --- --- -

klingt hart und wurde von den Componisten des sechzehnten J ahrhunderts 
fast ganzlich vermieden. Bei diesen finden wir jedoch zwei Viertel zu An
fang des Taktes unter folgenden Bedingungen: 

a) wenn das erste Viertel des Taktes mit einer vorangehenden hal ben 
Note auf tlwsis verbunden ist, z. B. 

rlo-e~E~~t~=f=t--.--e~;,-~ j:J 
ttJ-!I:f.2-r---f-- -!-- +-t-t---r+-s-t:w--t---- ---- -- -r-- -i---=---

etc. 

b) wenn, wie in der dritten Gattung des Contrapunktes, auf der zweiten 
halben Note des Taktes auch Viertel stehen, z. B. 

-11' -- -e-- ----<--r ----+--- -- ------t:---~ -,----c-~--,-§---~--j-i-_no: __ ~ +-~~-·-·- ==1-·-·- -=1-=1-~-+ -::1;:=·- -.wt1~-!l:f.2=--l--- +-r- -t-t---•- -;;:~-t--- -•--'-----1-..1- -s--w----L__ --1--- -1---- t--- __ lfi!__._E_ ---- --

etc. 

c) wenn die letzte Note im vorhergehenden Takt ein Viertel gewesen 
ist, z. B. 

p ALESTRINA, II. 14. 
. ---

$f~~1f~~~he~l~i~mj=~=~~~=r~~~-~~ 
de coe lo etc. aeter num 

d) wenn die den Vierteln folgende halbe Note an die folgende Note ge
bunden ist, z. B. 

p ALESTRINA, l. 19. 

~r- ~i=L=tt-~§~I~-I:m--~lr~§-f=~t=~=~ 
vi- derunt e am etc. 
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2. Die Bindung (syncope) darf nur dann stattfinden, wenn auf der un
betonten oder zweiten Taktzeit (thesis) eine halbe Note steht. An diese halbe 
Note kann entweder, wie in der vierten Gattung, wieder eine halbe Note 
oder auch eine Viertelnote gebunden werden, z. B. 

-
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rhythmisch gut. 

Dagegen i~t es nicht gestattet, an eine auf einem schlechten Taktteil ste
hende Viertel-Note (d. h. an das zweite oder vierte Viertel im Takt) 
irgenu eine andere Note, sei dieselbe Viertel-, Achtel- oder hal be Note zu 
binden, z. B. 

- ..-. ..-. *) 

-s=r-t-~=g~=~=~~~t~=~=Er c ~=t~-i ~ I ~~------ __ ___s==t= __ f __ -- t_ -
rhythmisch schlecht. etc. 

und hi era us ergiebt sich die Regel, dass iiberhaupt an eine Note auf thesis 
niemals eine lli.ngere, als sie selbst ist, auf arsis gebunden werden darf, 

--n.===l==="'t-~~-s =:=lf~t-=-F5~~~ ---=m=s----=t= ==---= =~ t=~-= =t- - -"'=:::!:::-='== -~1--t=-- --- - --- _t ___ -
rhythmisch schlecht. etc. 

und ferner, dass diese anzubindende Note entweder eben so grofs oder halb 
so grof.<> wie jene auf thesis sein muss. Hiernach ist es also unerlaubt an eine 
ganz~ Note ein Viertel oder gar nur ein Achtel anzubinden u. dergl. m.**) 

*) Bei den guten Componisten kommen freilich hin und wieder cadencierende Stell en 
iihnlich den folgenden vor. 

-- __ ,..__ -·---·- - - ---<-----<- --,_,-- - ~ --s--~----.....--~~---,-t---~--~f= - - - - - -r-- -- _ ___J__ - __ ,__ - --- -,-m ~=+- -~-r-::=2::: === ~ =- :t:-r- '= ==---= = 
In den tl"bungen muss der Schiiler aber vorliiufig dergleichen Wendnngen giinzlich ver
meiden und sich bemiihen moglichst glattfiiefsende Melodien zu erfinden. 

**) Gegen die Regel, dass an eine kurze Note keine lange angebunden werden soli, 
wird in der modernen Musik sehr oft gefehlt. Unter No. 2 wird ausgesprochen, dass im 
strengeren Style aile Noten durch zwei oder durch drei teilbar sein miissen. Dieses Ge
setz find~n wir in allen Compositionen des sechzehnten J ahrhunderls streng beobachtet. 
Die Mensuralnotation der damaligen Zeit liefs nicht einmal zu, dass man fiinfteilige, sieben
teilige u. s. w. N oten schrieb, und zwar a us dem Grnnde, weil der Punkt das einzige Ver
liingerungszeichen war, welches man hatte, und die Anwendung des Bogens (-) noch un
bekannt war. Die neuere Musik tragt gar kein Bedenken z. B. so zu schreiben 
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3. Die mit dem vollen Takt beginnende (also aus arsis und thesis be

stehende) gauze Note i~t in dieser Gattung am besten zu vermeiden, da hier

durch der Contrapunkt leicht lahm in seiner Bewegung erscheint, wogegen 

zwei gelmndene halbe Noten, die ebenfalls zusammen den Wert einer ganzen 

Note haben, aber umgekehrt wie jene aus thesis und arsis bestehen, stets 

von sehr angenehmer Wirkung sind. 

rl-_.-_e_fbl_,._if-=e_:""f:'e-~f=-~=f::e"- 11-1:~ ::j;i= 
~.~~ -r-= l==I=r--=t-1=-f-t:' -==f==f-t==i==I===s-I= 

nicht zu empfehlen, wenn auch kein Fehler. etc. 

4. Von Achtelnoten dlirfen nur zwei hintereinander auf dem zweiten 

oder vierten Viertel des Taktes als eine kleine V erzierung oder Ausschmlickung 

gebraucht werden, in welchem .E'alle dann auch die Nebennote gestattet ist, 

so z. B. bei der Cadenz, wie hier: 

5 . .Ferner ist es gut, wenn sich der Schuler daran gewi:Hmt, so zu 

schreiben, dass der Sanger hinreichende Gelegenheit zum Atemholen hat. 

Bei den Dissonanzen auf arsis halfen sich die alteren Componisten zu diesem 

Zwecke dadurch, dass sie die AufHisung schon auf das zweite Viertel hrachten 

und dann auf dem dritten Viertel denselben Ton wiederholten, z. B. 

u. dgl. Ich glaube, dass man jetzt hierin selbst in der Instrumentalmusik iiber die 

Grenzen des schouen (un(l auch des fasslichen) hinaus geht, und halte es daher fiir 

wichtig, dass sich der Schiiler bei seiuen tbuugeu durch jene oben anfgestellten 

strengeren Regel bindet. 

*) Gauze Noten nnd noch hingere (d. h. pnnktierte gauze Noten, doppelte u. s. w.) 

finden natlirlich in mehrstimmigen Gosangen vielfache Anwendung. Die Regel odor besser 

der Rat, sie moglichst zu vermeiden, bezieht sich nur auf jene Contrapunkte, welche der 

Schiiler gegen cinen in ganzen N oten fortschreitenden cantus firmus zu sctzen hat. 
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Solche Stell en, wie sie in den Compositionen des sechzehnten J ahrhun
derts haufig vorkommen, darf der Sanger niemals, ohne nach dem zweiten 
Viertel A.tem zu schOpfen, vori.ibergehen lassen. 

6. Schliefslich hat man bei der Erfindung von Contrapunkten dieser A.rt 
noch darauf zu achten, dass in einem sol chen sich nicht eine rhythmisch her
vortretende Figur, gleichsam wie ein Motiv, einige Male hinter einander 
wiederholt, sondern im Gegenteil die lVIelodie, wenn sie mit einigen charak
teristischen Intervallen ihren A.nfang genommen hat, sich dann in moglichst 
sangbarer ruhiger ·weise bis zur Cadenz weiter bewegt. Hiernach ware z. B. 
folgender Contrapunkt durchaus schlecht zu nennen, 

dieser Jagegen gut: 

Aa. 1c _ - ----
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Es folgen einige Beispiele grofstenteils aus Fux Gmdus ad parnassum. 
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Aeolisch. 
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Es folgen hier noch einige Beispiele im ungeraden Takt. 
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Vom dreistimmigen Satze. 

Erste Gattung, Note gegen Note. 

Wir gehen nun zu der Verbindung von drei Stimmen iiber, und ver
folgen hier diesel be Reihenfolge, die wir bei den zweistimmigen Ubungen ein
geschlagen haben. Wir beginnen also mit der einfachsten Gattung, Note gegen 
Note. 

Die Componisten des sechzehnten J ahrhunderts legten einen ganz be
sonderen Wert auf den dreistimmigen Satz und hielten ihn fUr die vollkom
menste V erbindnng mehrerer Stimmen, weil man durch ihn ohne V erdoppe
lung eines Intervalles den harmonischen Dreiklang herstellen kann. ,Dahero 
,es gleichsam", sagt Fux, (Gradus ad parn. S. 81, Deutsche Ausgabe S. 86) 
,zum Spriichwort geworden, dass dem, der ein Trio recht machen konnte, 
,der W eg zur Composition mit mehreren Stimmen sehr weit off en stehe." 

Unter Dreiklang versteht man aber nnr die Verbindnng eines tiefsten 
Tones mit seiner grofsen oder kleinen Terz nnd reiner Quinte. Alle iibrigen 
V erbindnngen dreier Tone, anch wenn sie untereinander consonieren, erhalten 
diesen Namen nicht. - Die Verbindung eines tiefsten Tones mit kleiner Terz 
und verminderter Quinte heifst verminderter oder falscher Dreiklang. 

Die Ubungen kniipfen sich anch hier an einen Cant1tS (irmus an, der 
sowohl als Ober- als auch als U nter- und Mittelstimme bearbeitet werden 
muss. Bei dieser ersten Gattung hat man daranf zn achten, dass soviel als 
irgend moglich vollstandige Dreiklange vorkommen. In dem folgenden Bei
spiel stehen nnr in den drei letzten (mit * bezeichneten Takten) keine 
Dreiklange. 



189 

j ---~-s-~-~---~~-~----~-~--=rl>- - -- -"-'-- - -s- _._._ -s- - -fu-1P_Q_ - -s- -- -- -- -- -- - -
~=---=--= == == == == == == == -- --
:ta::rl>=-=~3:L~-~~-s-I-~I=c::f-s-~I-~-If= 

l
~1P------·------------ --- -- -- -- -- -- -- -

* * * l m:-===~--~-s-=1=-~=-~~~-==~-~If= -:1!2=--= ~ =-= -s- =s-- :: - - == :=.:.-:: = 
---- -- -- -- -- -- -- -- -- -

Da sich aber in Riicksicht auf eine sangbare Stimmflihrung, namentlich, 
wenn der Satz an einen Cantus firmus gebunden ist, nicht immer vollstan
dige Dreiklange darstellen lassen , so kann man statt deren folgende Ton
verbindungen setzen: 

1. einen Basston mit seiner Terz und Sexte, d. i. nach der modernen 
Harmonielehre der sogenannte S extenaccord, der entweder a) aus der 
kleinen 'l'erz und kleinen Sexte, oder b) aus der grofsen Terz und grofsen 
Sexte oder endlich c) aus der kleinen Terz und grofsen Sexte bestehen kann. 
In a und b (den Umkehrungen des reinen Dur- und Molldreiklanges) haben 
wir zwischen Terz un,d Sexte jedesmal das Intervall der reinen Qnarte, oder 
wenn wir die Terz iiber die Sexte setzen , das der rein en Quinte, wie hier: 

a. b. c. 

In c haben wir dagegen das V erhaltnis des triton us, beziehungsweise der 
verminderten Quinte, welche heiden Intervalle hier zwischen zwei Oberstimmen 
(vergl. S. 131) als unvollkommene Consonanzen angesehen werden, ihres that
sachlich dissonierenden Verhaltnisses wegen aber immer mit einiger V orsicht 
behandelt werden miissen. - Ferner konnen wir an Stelle des vollen Drei
klanges folgende Tonverbindungen setzen: 

2. einen Basston mit seiner Terz und Octave, 
3. ,, , ,, ,, Quinte und Octave, 
4. , ., , ,, Sexte und Octave. 

In diesen unter 2. 3. und 4. angeflihrten Tonverbindungen haben wir statt 
eines wirklich verschiedenen d r itt en Intervalles die Octavenverdoppelung des 
Basstones. Es kann aber auch das andere Intervall durch die Octave ver
doppelt werden, und wir erhalten dann noch folgende: 

5. einen Basston mit der Terz und der Octave der Terz, 
6. , , , , Quinte und der Octave der Quinte, 
7. , ,, , , Sexte und der Octave der Sexte. 
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Es sind aber diejenigen Verbindungen, in welch en der Bass ton durch die 
Octave verdoppelt wird, diesen drei zuletzt genannten vorzuziehen. 

Endlich kann statt der Verdoppelung dnrch die Octave auch 8. noch die 
V erdoppelung ( sei es des Basstones oder des anderen Intervalles) durch den 
Einklang eintreten, jedoch nur in dem einen selten vorkommenden Falle, 
wenn der Einklang dnrch die Seitenbewegung erreicht wird und die betreffen
den Stimmen dann stufenweise durch die Gegenbewegung wieuer auseinander 
gehen, z. B. 

Der Anfang eines Musikstiickes wird am Besten mit dem vollstiindigen 
Dreiklang auf der Tonica gemacht; wenn aber Umstiinde halber dies unbeqnem 
ist, so kann man statt der Terz die Octave oder den Einklang setzen. Ohne 
Qninte (nur mit Terz und Octave) zu beginnen ist nicht gut. 

Wie ein Schluss mit zwei Stimmen gemacht wird, ist oben S. 142 
gesagt; im dreistimmigen Satz werden ebenfalls die heiden Leitetone dnrch 
zwei Stimmen vertreten; die dritte Stimme schliefst sich diesen auf folgende 
·weise an: 

1. Ist die dritte Stimme Unterstimme, so macht sie einen Sprung von 
der Quinte der Tonart (Dominante) auf- oder abwiirts in die Tonica. Dies 
geschieht in allen Tonarten mit Ausnahme des Tonus phrygius, von uem 
besonders weiter unten gehandelt werden soli: 
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Diese Art zu schliefsen ist die vollkommenste, weil auf dem vorletzten 
Takt ein vollkommener Dreiklang steht und sich dann im Schlusstakt alle 
drei Stimmen auf dem Grundton der Tonart vereinigen, und durch die 
Octave und den Einklang die grofstmogliche Ubereinstimmung (Consonanz) 
hervorgebracht wird. 

2. Ist die dritte Stimme Mittel- oder Oberstimme, so bleibt sie, wenn 
der aufwartssteigende Leiteton im Basse liegt, auf der Quinte der Tonart, 
(auf der Dominante), liegen. 

Jonisch. Dorisch. Aeolisch. 

Die Schlussnote besteht hier also aus Grund ton, Qninte und Octave ( oder 
Einklang.) Diese Art zu schliefsen gestattet aber einige Abweichungen: 
a) statt der Quinte kann man die Terz nehmen, welche dann aber in der 
dorischen und aeolischen Tonart durch ein # erhtiht werden muss; b) man 
kann in den Compositionen, welche nicht an einen Cantus firm us gebunden 
sind, den abwarts steigenden Lei teton eine Stufe aufwars in die Terz der Ton
leiter (welche ebenfalls in den Tonarten mit klein er Terz zu erhohen ist) 
schicken, so dass dadurch ein vollstandiger Dreiklang auf dem Schlnsstakt entsteht. 

-n--~=F~=tF=--s-F=~=fF~Ejj;::_,=fF:==;::t:~=IE~=r:-~=-:JF- -
n~~==E=---= E=---=E==-----=IE=---=ElL.....,-lE==-=t=-----=±E=--=t=-----=IE==----= 
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3. r~iegt dagegen der abwartssteigende Lei teton im Bass, so kann die 
dritte Stimme auf dem vorletzten Takte nicht die Quinte der Tonart einnehmen; 
es wii.rde hierdurch das dissonierende Verhaltnis der Quarte entstehen. Man giebt 
daher dieser Stimme die Quarte der Tonart (d. h. die Terz des abwartssteigenden 
Leitetones) nnd schickt sie zum Schlnss entweder eine Stnfe aufwarts in die 
Quinte oder eine Stufe abwarts in die Terz des Grundtones. Letzteres muss 
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unbedingt immer geschehen, wenn sie Oberstimme ist, weil sonst parallele 

Quinten zum V orschein kommen wiirden. 

Hier ist die mit NB. bezeichnete Art die beste zu schliefsen, wenn auch 

das modern gewi:ihnte Ohr anfangs einigen Anstof.~ daran nimmt. 

4. Der Tonus phrygius unterscheidet sich von den iibrigen Tonarten 

dadurch, dass sein abwartssteigemler Lei teton nur einen hal ben Ton vom 

Grundton entfernt liegt und sein aufwartssteigender nicht erhoht werden kann, 

dass also seine Dominante keinen reinen Dreiklang zulasst. Es ist daher 

jene unter 1. angegebene Art zu schliefsen fiir ibn unmoglich, und es sind 

nur diejenigen Schlussfalle zulassig, in den en einer der beiden LeitetOne im 

Basse liegt. Die folgenden Beispiele enthalten die im dreistimmigen Satze 

dieser Gattung moglichen Schlusscadenzen. Die sonst als consonierend aner-

. kannte Verbimlung D--h- f' (Beispiele No. 6 uml 7) wendet man hier nicht 

gerne an, sondern zieht (wie im Beispiel 4 und 5) den reinen Dreiklang vor. 

Wir gehen nun zur praktischen Ausarbeitung der gestellten Anfgabe iiber. 

Die ftir den zweistimmigen Satz gegebenen Regeln iiber die Bewegung sind 
auch hier zu beobachten. In des verlieren sie etwas an Strenge, je vielstimmiger 

ein l'ilusikstiick ist, und so konneu wir uns schon bei drei Stimmen einige 

unbedeutendere Freiheiteu erlauben. So ist es hier gestattet, durch einen 

Quarten- oder Quintensprung der Unterstimme bei gerader Bewegung mit 
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emer der beiden anderen Stimmen in eine vollkommene Consonanz zu schreiten, 

wenn jene andere Stimme stufenweise fortschreitet und durch den Sprung 

ein vollstandiger Dreiklang entsteht (s. Beispiel a und b).- Dagegen ist die 

Wendung bei c und d ebenso fehlerhaft, als wenn sie zweistimmig ware und 

nur, wie im Beispiel e, bei der Schluss-Cadenz gestattet. 

Im Allgemeinen haben wrr darauf zn sehen, dass. die Stimmen moglichst 

viel in der Gegen- und Seitenbewegung wirken; der Satz bekommt hierdurch 

am meisten Sicherheit und Haltung. Alle drei Stimmen dagegen nach einer 

Hichtung fortschreiten zn lassen, geht selten ohne Verstofse gegen den reinen 

Satz ab, und ist nnr dann moglich, wenn die Stimmen auf einem Sextenaccord 

zmmmmenkommen oder sich in parallelen Sextenacconlen weiter bewegen, eine 

W endung, die wir bei den besseren Componisten des sechzelmten Jahrhnnderts 

fast nur abwartssteigend angewandt finden. 

vVie man es aber im zweistimmigen Satze zn vermeiden snchte, langere 

Zeit hindurch Terzen- nnd Sextenparallelen anznbringen, so ist anch im drei

stimmigen Satze die haufige Hintereinanderfolge von Sextenaccorden nicht gut 

zu nennen. Man muss im Gegenteil stets auf eine Veranderung in den Ton

Yerbindungen sehen, so dass der Dreiklang bald in engerer, bald in weiterer 

Lage zn liegen kommt, bald die 'l'erz, bald die Quinte als Oberstimme er

scheint u. s. w. Dies lasst sich aber nur durch eine geschickte Benutzung 

der Gegen- und Seitenbewegnng erreichen. 

Die Ubungen im dreistimmigen Satze bieten schon bei weitem mehr 

Mannigfaltigkeit als die zweistimmigen. Der Schiller hat den Cantus firmus 
II. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 1•) 

•> 
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in allen drei Stimmen zu bearbeiten und wiederum in jeder so lange, bis ibn 

seine Erfindungskraft nichts Neues mehr auffi.nden Uisst. 

Dorisch. 
c. f. 
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Phrygisch. 

c. f. 
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Lydisch. 
c. f. 
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Ionisch. 
C. f. 
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Bei der Ausarbeitung von dreistimmigen Satzen muss der Schiller sich 
klar bewusst wen! en, dass jeder dreistimmige Satz eine Verbindnng von drei 
zweistimmigen Satzen in sich schliefst, die gebilclet werrlen 

1. aus cler U nterstimme und der l\Iittelstimme, 
2. aus cler U nterstimme und der Oberstimme, nntl 
3. ans der 1\Iittelstimme nnd der Oberstimme. 

J ecler dieser zweistimmigen Satze muss in sieh vollkommen rein sein und 
einen regelrechten zweistimmigen Satz geben, mit der einzigen und wesent
lichen in der Natur der .Zusammenklange begriindeten Ausnahme, dass zwischen 
Mittel- nnd Oberstimme Quart en znlassig sind, deren dissonierende Eigenschaft 
durch eine hinzutrete~de tiefere Stimme (- <lurch einen Bass -) gedeckt 
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wird, so dass man die Quarten alsdann, sowohl die reinen als auch die iiber
mii.fsige (den tritonus und dessen U mkehrung, die verminderte Quinte) den 
unvollkommenen Consonanzen gleich zu behandeln hat. Nur wenn der Schiiler 
seine Arbeiten hierauf eingehend priift, wird er es erreichen, fehlerlose drei
stimmige Compositionen herzustellen. Zugleich wird er aber erkennen konnen, 
ob er die S. 192 ausnahmsweise gestatteten unbedeutenderen Freiheiten betre:ffs 
des Ganges zweier Stimmen in eine vollkommene Consonanz durch die gerade 
Bewegung an passender Stelle angewendet hat. 

U m auf den hier beriihrten Gegenstand nicht noch einmal zuriickkommen 
zu miissen, sei noch bemerkt, dass selbstverstii.ndlich mit der Anzahl der 
hinzukommenden Stimmen die Verh!tltnisse einer mehrstimmigen Composition 
immar mannigfaltiger und verwickelter werden. So haben wir in einer vier
stimmigen Composition bereits eine Verbindung von sechs zweistimmigen und 
vier dreistimmigen Satzen. Die sechs zweistimmigen Sll.tze bestehen, wenn 
wir die Stimmen mit Sopran, Alt, Tenor und Bass bezeichnen, aus folgenden 
Stimmen: 

1. aus Bass und Tenor, 4. aus Tenor und Alt, 
2. aus Bass und Alt, 5. aus Tenor und Sopran und 
3. aus Bass und Sopran, 6. aus Alt und Sopran. 

Die vier dreistimmigen Sll.tze bestehen: 
1. a us Bass , Tenor und Alt, 
2. aus Bass, Tenor und Sopran, 
3. aus Bass, Alt und Sopran, und 
4. aus Tenor, Alt und Sopran. 

Sind die sechs zweistimmigen Sii.tze alle richtig, so sind es auc~ die vier 
dreistimmigen, und in Folge dessen ist es auch der ganze vierstimmige Satz. 

Dreistimmiger Satz, zweite Gattung. 

Zwei N oten gegen eine. 

Hier ist die Aufgabe gestellt, gegen einen Oantus firmus in ganzen Noten 
eine zweite Stimme in halben Noten zu setzen, wahrend eine dritte, wie in 
der ersten Gattung, mit dem Oantus firmus ganze Noten singt. Die Regeln 
sind diesel ben, wie in der zweiten Gattung des zweistimmigen Satzes; indes 
hat man hier die Freiheit, des guten Gesanges wegen bisweilen zwei hinter-
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einanderfolgende Quinten in gerader Bewegung auf den guten Takttheil, nur 
durch einen Terzensprung getrennt, zu setzen, wenn namlich, wie in den 
folgenden Beispielen, die halbe Noten singende Stimme dann stufenweise in 
derselben Rich tung weiter schreitet, z. B. 

5 5 5 5 

-lfl~~t- ~=---==:~e-=f=~===t-s-==t~e-g~~ - -e-- ---...--- --- --- --- ---- -~- - -r--
- --- ----- -e-- ---- ---- -- - -1-------- -- -- --- --- --- ---- ---

--e---~-~--t-e-__ t( _________ _ ------- --- ---- ------------------
jj~---=----== =-=--=---== ===--== ==---=----=-----==-==---=---=---=---==---=-----=--== w----· ---- ---- -------------------

etc. 

Ferner ist zu beobachten, dass man auf den guten Taktteil wo m1iglich 
einen vollen Dreiklang setzt. Wenn dies Umstande halber aber nicht angeht, 
so ist es gut, dass wenigstens durch die zweite nachschlagende hal be Note 
ein vollstandiger D reiklang entsteht, wie im folgenden Beispiel durch die 
mit einem Stern chen (*) bezeichneten N oten. 

J 
=---~-==--~---===t:--===J~s=--==~-~-~= -ltl--- ::Q:: __ ~---- _,....;_ -

~--===---=== ===--== ==--=--== ===---== == = 
* * -- r= s--= ~- s- ~ r=--= :s-- P- =- =~ ~-t=-t F:t~--==~tt_ _t_J~-==t=I•-=U= 

l -------~--~----~------~-~-~f-;--lt2=---- -e-- --- ------ -- --- -------- -s-- ----- --- ---- --- ---~ ----- ---- ~ -------- ---- ----- --- - -
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Des guten Gesanges wegen wird man aber auch hiervon nicht selten 
abweichen miissen (Beispiel a und b). 

-~--s - -s--F=- -~- - -- - -- ---

I ~ -ij]=t ~I=r-~f=t -t~~ ~~~ -!~ - r=~- I 
a. etc. b. etc. 

{ lll=li2_Q - -F=e-- t::-c:: t=-e -fE-=r-=-t=t:~F:F e}E 
1 
____ L __ f ___ f __ IE __ E __ E __ t_U_ 

l -~~- I~ -f-=~--f:e --~~ -~~~ !-e ff --=-l:J1 ------ --------- e-- _,_ ___ --- --
-------- --- --- ---- ---- ---- --- ---

Im vorletzten Takt wollen wir von der vorgeschriebenen Gattung ab
weichen und den aufwartssteigenden Leite ton, wie in den unten stehenden 
Beispiel en, durch eine vorbereitete Dissonanz vorhalten, da es sonst fast 
unmoglich ist, die Bewegung in hal ben No ten beizubehalten. A.usserdem ist 
diese A.rt ~u schliefsen die befriedigendste. Liegt der aufwartssteigende 
Leiteton in der Unterstimme und der Oantus firmus in der Mitte, so konnen 
wir hier im dreistimmigen, - gegen alle sonstigen Regeln - den Schluss 
auch auf folgende Weise mit Hiilfe der Bindung und des verminderteu Drei
klanges auf der scl:tlechten Taktzeit machen: 

Dies ist aber nur gestattet, wenn die Stimmen ganz eng nebeneinander 
liegen, und wiirde zu tadeln sein, wenn man z. B. den jetzt in der Mitte 
liegenden Oantus firmus eine Octave hOher oder die Unterstimme eine Octave 
tiefer setzen wollte, wie hier: 

nicht gut. nicht gut. 
,-.., ~ 

~ -rl>-e-t~~~t:::::=a--st_:::~--=-~j~-~-~==1-s~~~~~-1--+-J::~::!===~""""-r( -l:J1-t-- -f--- ~-- -t-- -<:::~-t- - - --+--'=--s- ....,_I -- -- r------- ---- - s-~---
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Es folgen nun Beispiele in den Tonarten zum teil dem Fux'schen Gradus 
ad Panwssum entnommen. Dnrch die Verschiedenheit der Notengattungen 
in den Stimmen kann man diese und die folgenden Ubungen im dreistimmigen 
Satz auf sechserlei Art bearbeiten. 

No.2. 
C. f. 

1-s-rc::-I----I---ff----f- --~-I--3 BF _- ~ I- =-- -±-=- IP=lli~~-Q -£=--=_ -E= -±~---3 

j ~l=s ::r:L. =r::::l~t-P-fs-~=~=~~3-~--==---==t:::r==--::::=~s--===t==---·j 
1
--f=--d-f-~-t= :.:t=--t= == -==w=:::.:-=== ==--== =--== -s== ---- ---- --- - ---s-- --- --- ----

•::>:::;)-== ==---== ~--== == -..__·--=-==s--= ===s- s---::: ===---::; ~-- -===I=-~--f __ I_R_fE~u·~---f=-L~-c--Ef::_::J-1" _ _,_ .;3 
___ f_--==f==--==f==ff~-==-----=t::f::=::.t::::E==::.:~_::flls-=d3 

f ~~- Q f=- t: J:: T"':_--~c= - l~Ir 

t ~ ~ "'-- -t= _:--: ~ Q F 1"" c _j-_:_!L -, 

t ~~ -~=p~~~=~-=-r:.::.:~r r=~=~~~~=r~r=~~=J=~~=~f~ ~ 
No.3. 

~---r=tP-~--=E~s-E~~~LP-E~:]:::p:=s__::EP=~E~~3 
~-l~---=-=--==f::t=-f--f::t_f::=f::t=-f=-±-t- -=:::::I::r::=-f=-I::t--==I =-- t_3 

C.f 

~s=.:~- .f?= ~~- -=;I~=- I~':- -I~~ _]~~- _t=-s -~ 
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- s ===t=s ~- - ~ ~UQ::-==~ ~- -~]zQ=:~ _lf2 __ - -=------ --- -s------------- - ----

C.f. 
~~-s :==I-s ~ I-s -I-~ E~- I~ -~3 

=:_ltl-==-.---=::I=::--==~--==I==--==E.::=~-=l=--=----=E.::::::---==~-=::1 

No.6. = ~~f:=i=~=tl$-~ 1=== I-s~ --r- -~ 

-:-s --~~:cl=--I-~-Im~~~~~=r__ J~~-~I=r -~~ 
C. f. 

f-S --~~ ~-~-~~£~ -~=-': _f=o:: ~~ t~ _j 
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;--s -~ ~::c:: ~s- -~ ~: ~ -----____________ :E§L ----=== 
- ---- ---- --- ---- -- --

Phrygisch. 

--~-c_.r_. Q 

{$_:~ ~~ -~-~~~-~~ ~~ -~=~-=n~ 

Dieses Beispiel ist seines Anfanges wegen, in welchem der Bass iiber 
dem Tenor liegt, nicht gut zu nennen. Ebenso ist es zu tadeln, dass der 
Tenor vom vierten zum flinften Takte den Sprung einer grossen Sexte (g--e') 
macht; und doch habe ich es seines fliefsenden Basses wegen hergesetzt. Es 
moge indes noch ein zweiter Satz mit derselben Anordnung der Stimmen folgen: 

C. f. 

-:::-~ · ~~ ~ ~-~s--==~s___::~==:::~-l=:il-~~: - --= -s-- ----------------====-- ==--= -- :__ s- -- --===:: === ----= == : 

In den drei- und mehrstimmigen Slttzen der phrygischen Tonart ist es 
wohl gestattet, einmal ausnahmsweise, wie hier und in dem nachsten Beispiel, 
mit dem Dreiklange der Unter-Dominante, also mit Amoll (Aeolisch) zu ·be
ginnen. Beispiele sind bei den alten Meistern nicht selten, von denen ich 
nur die schOne fdnfstimmige Motette von GoumMEL , 0 cr·ux benedicta" hier 
anftihren will. 
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{-----t--~-t---~-~~s--rs-~=---~--If-m-lf1-s-- -s- --- s-- -- - -- --- -- =- -- ---------s--- ------ ---
J

- --------------------------- -------------------

, ----===== s---=- ==----= s-P- ~F=~-=- a-- - - ----=~=~~ ~- : ~ltl~~~-~~E~_~E~=t=-Et:_t=E~=s--=~~~-t=~t:-t-=t= -:IE: ___ t_Ef=-=t_Er~t_Ei::: __ E ___ Ef=_t:_~_e-_::: ____ ::E __ If __ 

C. f. 
~~ ::E::--..:-E===E:::_~E==---=Es-:::::p:c---=E~--=Es==FI::::l-fE= 
_ -112- -±_=-=---E-=~_-:.E:_ E-:- =-::.E:_ ___ E- --E- -=r-~--::.IE 

Ionisch. 
C. f. 

--=- =~- Js -_j~~rs ~~-=-- --=t=-e:_- -]~~=~~ 

~m---=-~=t~~~f~-~E~~I::.~-E=fFE:::l~=~I=r-o=~ 
==-===--=r~=t=Et:==--P--EI-::::=:::-=:::I-==-I±::::::__l-==t::3 

----t---~--~--~--~-~-~--~e---~ ;z~o-------- :Q-- ---- -s- --- ----
--=!P=~ -= - -E)----== =------== =-~- ::::::::-__::: ====-== -=== ----------- -------- -
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J 
----=--==---=~t±_:_--::=r t?-=-~t--==e=t=~-==i=!=t-e-P=~-e==;:;=~ 3-rl- -----t-- ----- _t __ -t- ~-r--- -t----r-- +--t- -~::-----
--==--~==---=---== ====== ===----= =t==---'== ===---== +-==---- =-===t= 

~3-~-e===f-e=----=-.::~=e-=--=-==f-c--==f-:cL:--~.::S--=!==-=--==j 
,, ::--112 - 1 -=:::-- ---=---E_ -=F -- _ -~ _F- -3 

C. f. 
~i::rt-_ ,._=- -~.::o== -~=-e -=~?==-~~==- -~~"""'--- -f~- -~ --i.J.L-'-'---- ---- ---- --- ----- ----{------------ ---- --- ---- ----·- --- ----

---e- ~-j- ---;--- ------;- --- -----------

-~ -~==.: :f' -e.= =-~-nr ~o-= ~-=- _ __:_ --- - - -1
-------~---i-,--I----,-~--~---------

I E3===- f=s-=-=f=- --=f- - -f~IE_ - ----- ----

~, = ~=~t=--_1r-: -~I~-~I~~-±fL_--"' -~- _ _ __ 
!_-~-- ----- -~---- -~--- ----1- -------------

----- --- ----- ----- -~- ----------
----- ---- ---- ---- -- ------·-----

Diese Ubung ist schwieriger, als es beim ersten .Anblick scheint. Fux 
sagt daher sehr richtig, dass es kaum moglich ist, sie fehlerfrei auszuiiben, 
,wenn man nicht einen oder mehrere folgende Takte zum voraus sich in Ge
,,danken vorstellet, ehe man schreibt. Wie vielen Nutzen aber diese Ubung 
,habe: und wie leicht solche einem angehenden Componisten das .Aufschreiben 
,,mache, ist kaum mit Worten auszudriicken, und wer hierin wohl geiibt ist, 
,de! wird, wenn der Choralgesang weggelassen und man nicht mehr gebunden 
,ist, erfahren, dass er spielend freie Compositionen mach en konne." 
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Dreistimmiger Satz, dritte Gattung. 

Vier N oten gegen eine. 

1Jiese Gattung besteht darin, dass wir zu einem Cantus firmus in ganzen 
Noten einen Contrapunkt in Vierteln setzen; die dritte Stimme bewegt sich 
mit dem Cantus firmus in ganzen Noten. Die Regeln sind dieselben wie 
beim zweistimmigen Satze dieser Gattung, nur bemiihe man sich, soviel wie 
moglich auf das erste Viertel im Takt einen vollen Dreiklang zu setzen. Es 
folgen einige Beispiele: 

Dorisch. Fux. 

==:ltl-~-.-~~~~=~E:T~;·=··=~==~~g~~~=~~ WJ--±::::tt: ___ :=E=t~--=:_E ___ E~_-=f:_t_E___ _ ___ _ 

C. f. 
-------~::=i---~---~------~e---~ ::Jt2_ ==--- - :::: =- - - :_S === --- = --------- ---- ------ ---- ---

--. ------~----~--=&=--~-----~ _::=e e :0 - - -=-- --=-~- --===--=----------- ------ ---..--

~-=--==~.-Q-==---=~-s-==::-~~=== -] e -tg-~= ------ ----- ----- ----- ----- -1--l- ------ ----- ----- --- -- -- ------- ----- ----- ----- ----- -- -

~-s- - ~=-=- =-I=====--~E-=-~=-=~~=~~ ______ =:_I:= ____ I _______ :E __ -=:E_==._ __ :=--=r:: __ IE: 
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- s- --- --- ------ ---EE---~--~---~ --~---~-~ =- -s~-- -= - - - ~=---- - =._eo _ - ::=_ _ ::.=: 

------~s----t..,_---~----~---~~ :-~--- ------ -~----- -e---- -----------=--=--==== ---=---~=--~ =---==--== ==---==-=-== -""=====--- _£::!_ ------ ----- ------ ------ ---- --

a. f. 
--------~....,._-----~-----~ ---~-e---~ f :~a-n.> --- ----- e------ -~---- ------W--IP-= ------- ---- ,_ ____ -------

~-- -_- t -=-= - ~ =-- ~ --- - c-;-=---=- ~ 

1--=W:=t=·-~~J-~=~=~E::~::::T-F~-=E::je~-.-~=Fk•=T-~ ______ --=1=-t=f_=t=-__ E±=-=l:::-i--E-r::_r:=::::_ 

·- -==---==-~~--==--~ ~~-~=----==-~ ·-zE=s---- ------- ------ --- -=----'+2=--- ----- ------ -------------------------

------~=--~--~--g---~~-m---- ------ ------ ------- --- ------ --- --- --- ---- --- ------ ---- ---- --- --- -- ------ --- ------- ----- -

Fux . 

_zl;;>~-- ==--- ---- ----- ----....=-----==--~--==--==~=-==-===~-s-==---i-e====--=~ 
,=~--==--==-...:..=:=--== ==--==-~ ==---=-~ -=--=---==-- ===-~-== 

C. f. 
------~::c::-=-~---=--~-==--~-a--_~ m=rl>_Q ____ ------ - --- -----
+1J=!lfl---- ----- ---- ---- --------- ------- ---- ----
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Ionisch. 

C. f. 

(' ~Hjj=s =¥~-- ~~~ -~=rs -=~~-~-- ~ =r:::l - ~ ,----------- ----·---- ----------------

j :£110:! ~~_:_~:Et:c:--e:ra=-b"J'~=t=~tc4-L-We=~=£cc~l 

t- ~~~-~- -=~~- -- :ts-=- ~~:Q- --=~==- -~~~==---~~] 

ll~=:Q -- --= !::._,_., _ - 1=-= --=!~-=- -=f-~-:-___ - t""'= tf= ------- -::-'~---- ------ ---f-----1-- IE ----- ---- ----- ---- ------ -
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_rl>=;t-~-r---t- -t-f--~- -fl-t-f-- --• w=fL -t->--'-- :=t_r _'ll?.=::r:===-= ==-=!::=t::: -t=-=---= t:=~--t= ==-==== -==-_::::____ 1 --=-T-·~~~--~-----,-- • ~-=:::1-~-•-~=c.~-"-:_•~-

1
-----~--~--~--~ -~--~ ------ --- --- --- -- ---
~~ -- - - _- - -

C. f. 
~----~----~----~--~----~s---~ :;t~f!2_Q - Q - s - ~ 
----- ----- ----- --- --- ----

--- _, __ .... _~ -· -- - - --- --- - -' ~-~--t-r:-h-1--~-·-1=1=~--o-~=t-·-=~-~-..--j-+I--I~-, .,-___::::__--=--=.--=-='=::- ->--t=t::=~- -•-::L_-:- -~-·-=·- -I"=·=· --,1- -~- = 
~----- _____ t::: ----- +--~ ±-~-- - -

j E~---~----~--~-----~----~--~f-~--=- -::_ -~ _-:_s ~~ _-::___s =~-

l ._~--==-~-----=--===t=e=----=--~----=--=~---==----==~~= ._ _____ ::c ____ ----- -= -- s--- -- -
------ ----- --- ---- ------ -I"""""! ------ ----- ---- ---- ---- -- -

Hieran kann sich sogleich eine andere ahnliche, aber etwas schwierigere 
Aufgabe kniipfen, namlich zu einem Cantus firmus in ganzen Noten einen 
Contrapunkt in halben Noten und einen andern in Vierteln zu setzen, so dass 
hierdurch jede Stimme ihre eigentiimliche Bewegung erhalt, z. B. 
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-s-

J
---s-I~==t:-~-P-~=-Ii--s-I-P-~~~-~-==:p_=t::== =t~--== =.t==:t-== =i=2= 1===- =t==-t-== == = 
jj~==t==--=== =-==--=== ====--== - ==--=== ==-=---------= == = rr 

--,-,---~-=--~-s---~- ~---~-~----_,_ ___ ----- ------------ ------ -e--- -~- -

1
---- --- --- ----- --- _,.....,_ ------- ---- ---- --------- -------- - ----- ------ ----- --- ------ -- -

~-=-----==-----------= - ==i=:::J-=--= ---~-·=fi: =-~---::-=::.= ==1=-=---=== == = ·---=~=-=~----j----=1-±-~--.-·-~-±-~----t-1=-~::-f-t_l=_z.__._I_._~_.---=f=_±f_ 
-==-~·----• -r~-I-•--===t=±=-=-==---=±=--=-~t=f::=f=--•-r::==l.=L~_If= .... 

Ionise h. 

Bei der Ausarbeitung von dreistimmigen Satzen in dieser Weise diirfen 
wir in derjenigen Stimme, welche halbe Noten singt, keine durchgehenden 
Dissonanzen an wenden, wenn nicht durch die hinzutretende Viertelbewegung 
unangenehme Harten entstehen sollen. Hierdurch bietet die Aufgabe sehr viel 
unbequemes, und es wird schwer, den halben Noten, (die also zum Cantus 

firrm!s alle consonieren miissen ,) eine fliefsende stufenweise Bewegung zu geben. 
In Bezug auf die Viertelnoten ist es dagegen ganz leicht, sie fliefsend zu 
schreiben. Indessen miissen wir auch hierbei uarauf achten, dass das dritte 
Viertel nicht nur mit dem Oant1~s firm us, sondern auch mit dem in hal ben 

Noten singenden Oontrapunkt stets consoniere. Eine Ausnahme hiervon diirfte 
nur die Quarte machen, wenn sie, wie im elften Takte des letzten Beispieles1 

von der Sexte begleitet wird. 
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Ich lasse noch zwei Beispiele folgen. In dem hypomixolydischen haben wir 
im dritten Takt zwischen den heiden Oberstimmen einen Einklang und im viet·ten 
Takt eine Octave, die leer klingen, die aber bei der Schwierigkeit des Satzes 
nicht wohl zu umgehen waren. Und in dem dorischen Beispiel von Jos. Fux 
steht im sechsten Takt bei dem NB. gegen die obige Regel in den halben 
No ten eine durchgehende Dissonanz ( ein tritonus) und ebenso in den Vierteln 
zu derselben Zeit eine Secunde oder None. Hierdurch entsteht ein sehr i.'tbel

tiinender Zusammenklang. 

Hypomixolydisch. 

"==+-~ -s--- -::j - - --1-- - -- ----~--~---~---~- ~-~-~~ _5_1 ___ _ 
- d _::t _ -~- -r- ::d::__ :__S _ ~ .....,._ __ 
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1 ~~ ~t=~~~~=~~-~=~rt~-t=~=!!~;~=~~::~=-t=;=•~t=~=n: 
NB. 

Q.!---s--==--==rs--===I-===--=---=f-s--=-----==F;:.::=--====t====l ::t---==-==--------=-:=I=------=----===I===----==-=I===---==-=t=='=:----===---= -~------- ----- ------- ------ ------ ----

Dreistimmiger Satz, vierte Gattung. 

Syncopen. 

In dieser Gattung geht eine Stimme mit dem Cantus firrnus in ganzen 
Noten, wahreml die andere halbe syncopierte singt, genau wie dies in der 
vierten Gattung des zweistimmigen Contrapunktes geschehen ist. Es ist daher 
hier nur die Frage, welches Intervall wir der dritten in ganzen N oten sin
genden Stimme zu geben haben, wenn die auf arst"s stehende halbe Note eine 
Dissonanz ist, und zwar betrachten wir zunachst alle diese Intervalle in 
ihrem V erhaltnisse zum Bass. 

1. Die Septime dissoniert. in einer der heiden Oberstimmen zum Bass 
und hat am geeignetsten die Terz des~elben zur Begleitung, z. B. 

Da der Gang der Stimmen dies aber nicht immer gestattet, so kann 
man fUr die Terz auch die Octave des Basstones setzen, in welcher Tonver
bindung dann die Octave entweder als Oberstimme (s. Beispiel A) oder als 
Mittelstimme (s. Beispiel B) erscheint. Das erstere klingt voller und besser, 
da die Stimmen bier enger an einander liegen, als wenn die Septime iiber der 
Octave steht. Doch wird in vielen Fallen auch diese zweite Tonverbindung 

uurch uie Stimmenflihrung gerechtfertigt. 
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2. Die Quarte dissoniert in einer der heiden Oberstimmen zum Bass und 
lost sich dann in die Terz auf; am beRten ist es, wenn sie von der Quinte 
des Basstones begleitet wird, mit welcher sie, je nachdem sie Mittel- oder 
OlJerstimme ist, eine Secunde oder Septime bildet. 

-==n-~-:l:i=----== -~---=----== -~- -J d~:t:-=== =1:: ~- == r 
------~---~-~----,-+==~---~-~~-

$~-==---== ::===== ~ ::s -¢---~- =---= == 
J ,-.., 
------ -- --- -!--'- ----- ----- - -
-n---~-i='-~~~-----f---~-~~-

1 -=lP-~- :t~t:= - -~====r=~=--== ~ == 
-- l=--- :-- - ----- -:-- -5l-- -

ll'l= -----==---== -~==== === --==-----==- ==----=== ~ == l~=------~---~-~---~---~-f~-_ijl ~--= ==--==-=- -R- --E:a==== -~---=== ::E::: ==-

Fiir die Quinte kann man bisweilen aber auch in Riicksicht auf eine 
fliefsende Stimmf1ihrung die Octave (Beispiel A) oder die Sexte des Basstones 
(Beispiel B) setzen. 

t1r-===-~--I~--~---~~-~---I~--~--~f W-"'=-=== -e-== ===-----= ----== ---== ~--== ==-===- ---== _ip ____ ---- -~-- ==---- -- --- -- --------- --- --- --- -- e-- --

3. Die None dissoniert in einer der heiden Oberstimmen znm Basse; ihre 
Begleitung ist bei den besseren Componisten des funfzehnten und sechszehnten 
J ahrhunderts fast olme Ausnahme die Terz des Basstones (s. Beispiel A), in 
seltenen Fallen auch wol!l die Sexte, obwohl diese bei weitem weniger wohl
tOnend als jene ist (s. Beispiel B). Sie im dreistimmigen Satze mit der 
Quinte des Basses, also mit einer vollkommenen Consonanz zu begleiten, klingt 
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leer (s. Beispiel C.) und ist daher in den folgenden contrapunktischen tibungen 
ganzlich zu vermeiden. - Uber die Vorbereitung der None ist zn bemerken, 
dass sie (wie in den Beispielen A, B und C) durch die Decime oder ein 
solches anderes Intervall vorzubereiten ist, von welchem die Bassstimme auf
warts steigen muss, wenn sie mit der betre:ffenden Stimme auf der nachsten 
gut en Taktzeit eine None bilden soll, so dass also, wenn man statt der None 
gleich ihre Auflosung setzen wollte, die Stimmen in der Gegenbewegung sangen. 
Die Vorbereitung durch die Octave (s. Beispiel D) ist ganz schlecht, da 
hierdurch sehr hasslich klingende verdeckte Octaven entstehen. 

A. - B. -~-s a::r --;:=s-fF ~ :::=!=c 3~~~- ~IE 
Hf~==:::::--=I==--=±-IE==---=---=I==---==---==±e::j:::=_:_ ·=- t::IE 

gut. gut. _ wenig gut. 

----~---1~---s~s ~-s-~-.::1--~ .tl~-::rl> e ~ -e-==._--=:: =s r:::== =~===~=- ==---==-- ===--= 
tl'E'+i----- ---- ~--- --~- --- --------- ------ ---- ----- ----- -----

~rl>=c __ ===t- - _31=--_- -I- -- _fF~ ===t=s--==fF 
-'42---=I----fl:------I-s---IE---=t-----IE ------- ---- -=--- ---- ---- ----

c. - D. 

1
- ;-r E~ r-=1-f= ~-r=r ~n - - -
iJ~===---==l=--=-== -t===- -=----IE==---==--==--==--== 

leer. schlecht. 

-e--t---~--,....---~---t~------------ ---- _,_ __ -e--- ----------------- ----- ----- ---- -------------- ----- ------ ------ ----------

1 '!=--- f=e ~=== t=e ~- -~---- ---- ------ ------ ---------------- ---- ------ ---- ------------------ ---- ------ ------- -------------

Die None wird im strengen V ocalsatz mit wenigen Ausnahmen nur als 
eine gegen den Bass (den tiefsten Ton des Zusammenklanges) auftretende 
Dissonanz angewendet, also nicht zwischen der Ober- und einer Mittelstimme 
oder zwischen zwei Mittelstimmen, wie dies im vier- und mehrstimmigen Satz 
sehr wohl moglich ist und bei den klassischen Componisten des vorigeu J ahr
hunderts nicht selten vorkommt, z. B. 

A * B * 
.-r---::*='--J--1-+-I - -~--~-~-.....:-...J.=.-J _ _L_-J_-+-I-·-

J 
;rl>--1-S-i-S-c--"- ---- - ---"-~"'--·-~-~~-+- -+-
J+i-S~- -===-~- - -== -e-=== -e- =~--- ==:----=:-·•- :=0= ----- -e-- -FS-s- -0 -- -e- ---- e---- =-!='= 

I I -e.- I 

l _d_ I _ __ -_J_ I .d_ I -S: ~!c. 
__;:L ~"--- -- -='- - - _ __;:L -s·---- --

Q!--rl;>::c-__ t=l---~~-~=c::-t~c--~-J---II=f-~ 
~~==--== ::!:::__---=== ==----=== ==---=== - ==--== ===--==t:E== ------- ---- ---- ---- -- ---- ------ --
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Wenn die iilteren Meister sie dennoch aber einmal in Riicksicht auf einen 
fliefsenden Gesang in den einzelnen Stimmen zwischen zwei Oberstimmen haben, 
so sehen wir ihre Dauer fast immer nur auf eine Viertelnote beschrankt, wie 
in dem vorstehenden Beispiel bei B. 

Ferner ist hier noch auf das zu verweisen, was bereits bei Gelegenheit 
des zweistimmigen Satzes S. 17 3 iiber die None gesagt ist, namlich, dass es 
bei derselben nicht auf den wirklichen Abstand der Stimmen von einander 
ankommt, sondern auf ihre V orbereitung und Auflosung, die immer in einer 
der oberen Stimmen gegen den Bass stattfinden muss. Es kann daher sehr 
leicht kommen, dass die als None bezeichnete Dissonanz als Intervall that
siichlich nur eine Secunde, und dass umgekehrt, die als Secunde bezeichnete 
Dissonanz thatsiichlich eine None von der mit ihr dissonierenden Stimme 
entfernt liegt. 

l:jj~-n-~--=J--,-.._--~~ ~-I~~---==t-=-====1~-=== W_lP ____ ---- ----- ---- -=-- --
--==---==--==----== ==----== ~==---==---= ==----== ==----== =-= 

A. B. 
$:= ____ .=, ___ !~------- ----a- -a- ---- - --- ---- --i d>-a-r::=-LI=_~o= $-~--Lc __ f_~ __ f~_ 
==-~1====-=±=-----==t= ---==---=--===t==--===t==--==lE=== l 9 (I) 2 (10) 

------- jzQ __ -----a.=~- .= - ---
;)l=n--e-~==--==~i=a-r:::=t=r===~r=P= ~-=IF-==--lP-- ---- --f=--- ____ t_ =t_f::_ F--
------ ---- ------ ---- ---- ---

Im Beispiel A haben wir eine None, weil sie im Tenor gegen den tiefer 
liegenden Bass gebunden ist; sie ist dem Abstande nach nur Secunde und 
lOst sich in den Einklang auf. Im Beispiel B haben wir dagegen eine im 
Bass gebundene Secunde, die aber von dem dariiber liegenden Sopran eine 
None absteht und sich in die Decime auflost. 

Wir kommen nun zu den Dissonanzen, die in der tiefsten Stimme eines 
mehrstimmigen Satzes eine V orbereitung und Auflosung verlangen, namlich: 

1. Die Secunde, die Umkehrung der Septime. Diese wird am besten 
begleitet dnrch die Quarte oder die Qninte, vom Basston ans• gerechnet, wie 
in den beiden folgenden kurzen Siitzchen zu sehen ist. 
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Der Stimmengang kann es bisweilen aber auch erheischen, dass die heiden 
Oberstimmen eine Octave bilden, wie in dem mit * bezeichneten Takte. 

2. Die Quarte als Dissonanz im Bass muss die Secunde als Begleitung 
haben; ein Beispiel zu geben ist hier nicht notig, da die Art ihrer An wen
dung aus dem iiber die Secunde gesagten hervorgeht. 

3. Die Umkehrung der None, d. h. eine in der tiefsten Stimme vor
zubereitende Septime, deren Auftosung die Octave sein wiirde, ist ihres rauhen 
Klanges wegen nicht nur im A -capella-Gesange, sondern iiberhaupt in jeder 
regelrechten mehrstimmigen 1\Iusik durchaus verboten. 

Ebenso wenig darf das hier beschriebene V erhaltnis der Septime zwischen zwei 
1\Iittelstimmen stattfinden, obwohl sich hin und wieder einmal bei Anwendung 
von schnelleren N otengattungen ahnliches selbst in den W erken der besten Meister 
findet. Vergl. • die vierstimmige Motette Dies sanctificatus von PALESTRINA 

'l'akt 16 (No. 1 im ersten Buche der vierstimmigen Uotetten). Dergleichen 
zufallige Ausnahmen diirfen aber nicht nachgeamt werden, und beeinftussen die 
strengere Regel nicht im geringsten. 

Dies sind clie Dissonanzen vom Bass, dem tiefsten Tone eines Zusammen
klanges, aus betrachtet. Nun kann die Lage der Stimmen sich aber auch so 
gestalten, dass eine jede der heiden Oberstimmen zum Bass consoniert, sie 
selbst aber unter sich in einem dissonierenden Verhaltnis stehen. Diesen Fall 
haben wir in der Verbindung eines Basstones mit seiner Quinte und seiner 
Sexte, wo die heiden Oberstimmen eine Septime oder Secunde bilden, w1e 
das folgende Beispiel zeigt: 
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{7) (2) 

Bei der Auflosung kann der Bass nicht auf seinem Tone liegen bleiben, 

weil sonst gleich wieder ein dissonierendes Verhaltnis, die Quarte (von der 

Sexte begleitet) und zwar auf dem schlechten Taktteil entstehen wiirde. 

Uber diese Art des Weiterschreitens consonierender Stimmen wahrend der 

Auflosung einer Dissonanz soH weiter unten gesprochen werden. Fiir die 

nachste Aufgabe ist <lies Verfahren nicht anwendbar. Dennoch kann aber die 

Verbindung von Quinte und Sexte auch hier zur Anwendung kommen, wenn 

wir sie namlich in eine consonierende Quarte auf der schlechten Zeit auf

losen wollen, wovon j etzt die Rede sein soli. 

Von der eonsonierenden Quarte. 

Wir haben die Quarte bis jetzt stets als eine Dissonanz znm tie£~ten 

Tone eines Zusammenklanges behandelt; hiervon kann man aber eine Ausnahme 

mach en, wenn sie s t n fen wei s e, sei es anfwarts- oder abwartssteigend die 

schechte Taktzeit erreicht, der Bass schon vorher und noch ferner auf seinem 

Tone liegen bleibt und sie selbst auf dem folgenden guten Taktteil zur wirk

lichen Dissonanz wird, nnd sich so gleichsam selbst vorbereitet und sich dann 

auf der nachstfolgenden thesis anflost. Diese haufig angewandte und namentlich 

unmittelbar vor einem Schlusse wirknngsvolle vVendung, welche man als den 

Ursprung de~ spater in der Mensuralmusik so weit ausgebildeten Orgelpunktes 

ansehen kann, wird sich am besten durch einige Beispiele erlautern lassen. 
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Hier folgt ein etwas Uingeres Beispiel ohne Cantus firm us, in welchem 
diese Wen dung sich einige Male wiederholt. 

Urn nicht noch einmal auf diesen Gegenstand zuriickkommen zu miissen, 
wollen wir hier gleich erwahnen, dass die consonierende Quarte auf thesis 
auch im vier- und mehrstimmigen Satze nicht selten vorkommt, z. B. 

A. B. * 
{----Q=F=i---t-~----=~--=1-c==1-=1---~ ===rl>-~--=~=t-=~ d__ F::l- _rl>==l--1-=1-;:+ .. ==1-s-J:~~=---~== 
:tH-'I:f2--- -f-.-- - i1~-'l:f2--...-+·-·-L-·-- --11" ______ ------ -- T]iJ--·-~·------ ----

etc. 

In diesem zweiten mit B bezeichneten Beispiele sehen wir die Quarte 
durch die Viertelbewegung des Sopranes sogar sprnngweise eintreten. Nach 
den bei den Ubungen zu beobachtenden Regeln muss sie indes immer stufen
weise eingef1ihrt werden. Es ist diese Stelle der bereits oben (S. 142) 
angeftihrten Mottete ,Homo natus de muliere" von 0RLANDUS LAssus ent

nommen.*") 
Aus diesem schOnen und natiirlichen Gebrauche der Quarte ist schon 

friih, in der vorklassischen Zeit, im funfzehnten Jahrhundert, eine Wendung 

entstanden, die man keineswegs zur Nachahmung empfehlen kann. Man 

*) Auch bei PAT.ESTRINA finden wir bisweilen diesen Sprung in die Quarte, z. B. Takt 33 

der vierstimmigen Motette .,Heu mihi, Domine" im zweiten Buche der vierstimmigen Motetten, 

S. 153 meiner Ausgabe. 
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findet namlich in jenen alteren Werken die auf der theEris stehende Qnarte 
nicht selten mit einer der anderen Stimmen eine Secnnde oder Septime bilden 
in dieser Weise*): 

a. b. c. I. _1E_e._~l=~-~3~3E;:;:~~----c-~3=~=JF= t::_ IE 
~-=---==EI===-----=3_=:=IE_ =~E=---==-_f:::3==IIE==--===I-F$-lE 

1
1 ~=~---=I=~ ~-s-!~e ~~~~ - r~-I~e~~~FF$-It 

\ 3:~ ~~ -t~J~e e-~=~ -~~~- -t~~~~ 
Im Beispiel b haben wir nicht einmal mehr eine Quarte zum Bass, 

sondern eine Septime, die sich selbst vorbereitet. In der spateren Zeit hat 
man dergleichen Harten ganzlich vermieden, doch finden wir einzelne Beispiele 
noch bei PALESTRINA und 0RLANDUS LAss us, indes meist nnr bei schnellerer 
Bewegnng der Noten.**) In der alteren Zeit ist sie dagegen sehr hanfig. 
HEINRICH IsAAc beginnt z. B. seine vierstimmige Motette Tota pulchra es***) 
folgendermassen: 

To ta 

To 

To ta pul 

To ta 

pul- chra 

ta pul 

chra es 

pul 

chra 

a -
etc. 

*) JoH. PHIL. KrnNBERGER sagt in seiner "Kunst des reinen Satzes in der Musik" Teil I, 
Berlin nnd Konigsberg, 17 7 4, S. 56 iiber die consonierende Quarte: ,Es ist km·z vorher gesagt 
, worden, man konne znm consonierenden Quart-Sexten-Accord die Quinte der Bassnote nicht 

"nehmen. Indessen hat man doch von einigen Componisten Ex em pel, dass sie die Quinte ~tatt 
,der Sexte beibehalten haben; hiervon fuhren wir folgendes Beispiel an, iiberlassen aber den 
,besten Meistern der Kunst zu entscheiden, ob es reeht sey." (Folgt ein Beispiel ahnlich wie 
das mit a bezeichnete.) 

**) Vergl. PALESTRINA's vierstimmige Motetten, zweites Buch No. 20, Tu quae genuisti, 
Takt 49. Ferner die von S. W. DEIIN hemusgegebenen Lieder des 0RLANDUS LAssus ,Sammlung 

iilterer Musik aus dem XVI. und XVII. Jahrhundert", Lieferung III., S. 3. 
***) Dieselbe ist bei GLAREAN, Dodecachordon, S. 268 zu finden. 
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Wir gehen nun zu der Aufgabe tiber, zu einem Cantus firm us in ganzen 

N oten zwei Stimmen zu setzen, von denen die eine mit ihm nach der ersten 

Gattung Note gegen Note fortschreitet. Der anderen geben wir dagegen halbe 

N oten, von den en die zweite des Taktes stets mit der folgenden ersten zu 

einer Syncope verbunden ist. 
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C. f. 

J 
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None (s. S. 196) 
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No.4. 
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Phrygisch. Fux. 
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C. f. Fux. 
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C. f. 
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Die Auflosung der Dissonanz bei fortschreitenden Stimmen. 

In den vorstehenden Ubungsbeispielen haben wir die Dissonanzen his 
jetzt so gebraucht, dass wahrend ihrer Auflosung die i.'tbrigen Stirnmen auf 
ihrer Tonhohe unverandert liegen blieben, dass also aus einer Secunde stets 
eine Terz, aus einer Septime stets eine Sexte u. s. w. wurde. Man hat aber 
auch die Freiheit, die consonierenden Stirn men frei weiter gehen zu lassen, 
wenn nur durch das stufenweise Hinabschreit.en des dissonierenden Tones (also 
durch die Auflosung) eine Consonanz entsteht, wie z. B. an folgendem zwei
stirnmigen Satze zu sehen ist: 

1~
----~"""""~--~~s~- ~r~-u -=-lt2-=-=- s-t=.±::t -r Q_~ =~=- ~3- -IE ---~---± ___ t__ ----- --

1 2 6 7 3 2 6 7 & 7 3 6 

~-nC-- 0 _ S-f~-s ~I-~-f=-o=~~Es-tf 
~-=-il?====--=-t:::Et:::::=::--==--t::-f-~ ~1====-t::-E:=IE 

Dennoch mi.'tssen wir aber sagen, dass die Auflosung der Secunde die Terz, 
die Auflosung der Septime die Sexte u. s. w. ist, indem wir jenes Weiter
~chreiten der anderen consonierenden Stimme nur als ein zufalliges ansehen. 
Es entsteht aber durch ein solches freies Weiterschreiten eine grofse Mannig
faltigkeit in der Harmonie, indem wir durch dassel be in die Lage gesetzt 
werden, den dissonierenden IntervallPn auch solche Tone beizugeben, durch 
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welche, wenn sie liegen blieben, eine neue Dissonanz auf dem nachstfolgenuen 
schlechten Taktteil entstehen wiirue, was wir bisher, tla in uer dritten Stimme 
mu· in ganzen N oten fortgeschritten wnnle, vermeiden muss ten. Bei fort
schreitenden Stimmen kann man Llaher 

1. Ller Septime die Qninte hinzufilgen, z. B. 

2. die Secnnde kann von Ller Sexte begleitet werden, z. B. 

(~--&==o -==---=E=~-=-P-::fr=-s~s~ -"T'~-=~---~F=;:..,-=IF= 

j 11~==J.P- -~- - --E-, -r t:=E=_-t ~=~- -t'-t±_-::Jf~--E=:-""='=IE=: ,, 

-~--'='---~-~-----t ________ t _____ --~--~--1~-~- ----- ----- ----- -~--- ~ --- ~ -
) 

t;)_rl-____ ----- ---------·-- Q ___ ~=- --
~-qi _____ ------------------ ~- -
----~-- ------------------- -
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R·~=-n--==-=--=E' ~~r--=~f;:r--o~~-;:-.a=~=-==-===~ ::---1~= --==iP==-s:==--= =-===-==r-=--=--.:::::::-::-t== =t===r::== -<=-=== ::!:-"-= = ------------------------------

3. Die Verbindung von Quinte und Sexte ist schon oben S. Hl8 erwtihnt 
worden; bei fortschreitender U nterstimme ist die Auflosung diese: 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 15 
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Auf diese ·weise lassen sich die mannigfaltigsten Verbindungen zusammen
stellen, die aber nicht alle aufzuzahlen sind, und von den en ich nur des 
Beispiels wegen hier folgenden kleinen Satz hersetze: 

Es lassen sich durch dies Verfahren aber auch sonst verbotene Gange 
richtig machen, z. B. kann man die None durch die Octave vorbereiten und 
geht dann den verdeckten Octaven dadurch aus dem W ege, dass man wahrend 
der Auflosung dem Bass einen fremden Ton giebt, wie die beiden folgenden 
Beispiele zeigen : 

( --:::z:E -=~t.::~-~*~lol~-t;::.:.fE.::f -~-~t-=-~~~t~.:z -f=:=::.::I~-ti -ll2---- ·+--t-r::t-11r -I-IE- -f-- +-t- -- -I -1l·J----- -- - - -t-- - --- -- - - -t-- - -

1'.F'"-"' !_0 f= f lfte=f_s-:"".cfc= __ fllo;---tE ~ jl'-ll2----I---I- --I-~-IE- -t-I-r--f--f--I11-U-

11f£'¢=~~L:-~L ~f=-jF ~~~-: ~ L.,ll \ _____ t_Lr=--L~- __ .Er:_c __ j: __ f ___ f_lf__ 

Die Componisten des funfzehnten und sechzehnten J ahrhnnderts liebten 
solche W endungen aber nicht; sie sind daher im strengen A -capella-Gesange 
verboten. In cler spateren Zeit, bei HAENDEL und BAcH findet man dagegen 
haufig von dieser Freiheit Gebrauch gemacht, wie die hier folgende Stelle 
eines Chores ans dem Josua von HAENDEL zeigt. 
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KIRNBERGER sagt in seiner Kunst des reinen Satzes T. I. S. 75 iiber 
diesen Gang folgendes: ,Indessen findet man, wie sogleich soU gezeigt werden, 
,dass auch strenge Harmonisten uie Vorbereitung der None uurch uie Octave 
,gebraucht unu uie Octavenfortschreitung uauurch vermieuen haben, dass die 
,Aufli.isung nicht auf dem Basston geschieht, auf welch en uie Dissonanz fallt, 
,sondern auf em en neuen Grund ton'', und giebt dazu folgende Beispiele: 

Ich bin aber doch der l\Ieinnng, dass man auch in der freieren Schreib
art diese Art die None anzu wenden als eine Freiheit ansehen muss, von der 
man nur in den seltensten Fallen Gebrauch machen sollte. 

Hier ist uie Ubung einzuschalten, zu einem Cautus finnus in ganzen 
No ten zwei Stimmen zu setzen, von den en die eine in syncopierten hal ben 
Noten und die andere in gewi.ihnlichen halben Noten singt. 

Es folgen zwei Beispiele: 

*) Die halbe :!ifote cis ist hier zum g des Cantns firwnts als durchgehende Dissonanz 
anzusehen. 

15* 
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Diese .Aufgabe ist nicht ganz ohne Schwierigkeit unu in so fern von 

grofser Wichtigkeit, als in freien Compositionen uie Stimmen sehr haufig in 
ahnlicher \Veise sich bewegen, und die .AuflOsung uer Dissonanzen bei fort
schreitenden Stimmen eine vielfache .Anwenuung findet unu eine grofse 
Mannigfaltigkeit in der Harmonie erzeugt. Inuessen zeigt es sich, dass die
jenige Stimme, welche in gewohnlichen hal ben N oten fortschreitet, wenig 
Freiheit in uer Bewegnng hat, unu dadurch oft gezwungen ist, unbehlilfliche 
Spriinge zu machen. Die .Aufgabe gewinnt sehr an .Anmut und Deutlich
keit, wenn man die hal ben N oten mit Viertelnoten vertauscht , wie die sechs 
folgenden Beispiele zeigen. 

Dorise h. 
No. 1. Cantus finnus in uer Mittelstimme, Viertelnoten in Ller Unter

stimme und Syncopen in uer Oberstimme. --- --- -(::_z:E-=::--==~-3-~---;:::- ::l~ c~---==r---=Fr ;: ---- -3 
~~r'"~ f.-, ~r c Ft . c j+ . -1_: ,_ -l 

-' .r~ :~==::Q- :~--~ 3=-=o - -=3-o =:~ 
)---=---===----==-==E:::_--=====3-==---==-----==3=--==::::===3=--=====--=::l 
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Fiir die in Viertelnoten singende Stimme ist in Bezug auf das zweite 
Viertel im Takt folgendes zu bemerken: 

1. Gehen die Viertelnoten tonleiterweise auf- odor abwarts durch, so 
ist die Sache ganz einfach und bietet keine Schwierigkeit. Und es versteht 
sich nach den bekannten Regeln von selbst, dass auch die Wechselnote 
(camuiata) dem tonleiterweisen Dnrchgange gleichgeachtet wird, z. B. 

2. Etwas anderes ist es aber, wenn man vom ersten zum zweiten 
Viertel eine nicht durchgehende Note setzt, womit in den meisten Fallen, 
- wenn auch nicht immer, - ein Sprung in das zweite Viertel verbunden 
ist. Dann muss dieses zweite Viertel im Takt entweder mit den beiden 
anderen Stimmen (d. h. sowohl mit dem Cantus firm us, als auch mit der 
gebundenen Dissonanz) consonieren, wie hier, 
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c. 

j ~_r:1~~1r~~~f~.rltl-~ ~~= =~~ ~~s- _g1~ 
Spr. Spr. etc. ohne Spr. Spr. trit. gedeckt durch 

die U nterstimme. 
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ohne Spr. Sprung. verm. 5. ged. olme Spr. 
durch d. Bass. 
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F. 

(=~=r:t4t::I~t:-s~r-=r~r-r1r~--u=-----=-=-
etc. ohne Spr. etc. 

oder es muss den Einklang oder die Octave des Cantus firmus nehmen, obgleich 
die betreffende Stimme hierdnrch in ein Intervall springt, welches mit der 
gebundenen halben Note eine Dissonanz bildet, wie hier: 
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C. D. E. 

=l=l:t2=·~t_;;:J=~=L~~-~=IE_-o;r=tr-=--r-fE=-- -r-±r-~JE----=--=-_::: 
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etc. etc. weniger gut. etc. 
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None. 
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Die Beispiele A bis D sind gut. - Beispiel E ist dagegen nicht zur 
Nachahmung zu empfehlen. Bei der None thut man besser daran, auf 
dem zweiten Viertel die Octave oder den Einklang des Cantus finnus zu 
vermeiden, weil dieses Intervall nach der strengeren Regel nur zum Bass 
dissonieren darf. 

3. Neben diesen streng zu beobachtenden Regeln ist aber eine Freiheit 
gestattet, von der ich allerdings bei PALESTRINA kein Beispiel anzugeben 
weifs, die aber sehr friih schon vorkommt, und spater bei den Componisten 
des siebzehnten J ahrhunderts uud dann bei BAcH, HANDEL u. a. ohne Be
denken Anwendung findet. Diese Freiheit besteht in folgendem: Wenn die 
Quarte als Dissonanz auf der guten Taktzeit in einer der Oberstimmen steht 
und nur von der Octave der Unterstimme begleitet ist, wie in den heiden 
folgenden BeiRpielen A und B im zweiten Takt, 

A. 

8 
4 

B. 

8 
4 
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dann kann die in Viertelnoten singende Stimme einen Quartensprung 
abwarts machen, d. h. sie kann durch das zweite Viertel im Takt in die 
Septime (A), beziehungsweise in die Secunde (B) der gebundenen Dissonanz 
und zu gleicher Zeit in die Quinte des Basses springen, wie das hier aus
gefuhrt ist: 
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R 4 
4 5 

Wenn die Viertel im Bass liegen, ist der Qnartensprung selbstverstandlich 
nicht gestattet, weil wir durch denselben die tiefere Quarte des Cantus 

firm us, also eine neue Dissonanz erhalten wiirden. 
Es folgen nun die Beispiele: 

No. 2. Cantus finn us in der Mittelstimme, Viertelnoten m der Ober
stimme und Syncopen in der Unterstimme. 

( ==--- -==-~===~==1 =c===i==-•-~~--~-==-~==~--~~--~==-"-~ --=ijl-==--l_;-.-=-•-+:fl-~·-~=f:= :t=f:=~"=·= =·-11-f:=t= ::r:::="=:::•=t= 
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No. 3. Cantus firmtts in der Unterstimme, Viertelnoten in der Ober
stimme und Syncopen in der Mittelstimme. 
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Die folgenden Beispiele siud in der phrygischen Tonart. - No. 4. 

Cantus finn us in der Unterstimme, Viertelnoten in der Mittelstimme und 

Syncopen in der Oberstimme. 

No. 5. Cantus finn us in der Oberstimme, Viertelnoten m der Mittel

stimme und Syncopen in der U nterstimme. 
c. f, 

( ~=l:t-s . -- I-s -~ -~~-_:_= ~[~Q -~::_~ - =~ 

J
1 
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No. 6. Cantus firmus in der Oberstimme, Viertelnoten in der Unter
stimme und Syncopen in der Mittelstimme. 

c. f. 
=rl> _ _E_s- -- i=:::-Q- __ F~ ---+ s =3 
~'+2--s-----I-----E:----E-----E------3 
)------ ----- ---- ----- -----

-----,--j-r--1---~--,...,-,_,--~---s---~ 
- --<-- --1-S- ---s-.-- ->---S- S---t1~=rl>-0-s ~ s--~-t-r--t_t_t_t--_t:t----1=-

~-G:L----=-----===t===--f----==-l::~--==l::=----==----=---==1:---=----=----==== 

Dreistimmiger Satz, fiinfte Gattung. 

Gemischte Noten. 

Es wird hier die Aufgabe gestellt, zu einem Cantus firm us eine freie 
selbstandige Melodie zu setzen. Die dritte Stimme singt mit dem Cantus 
firmus in gleichen Noten. Die Regeln hiel'iiber sind aus der sechsten Gat
tung des zweistimmigen Satzes und aus den vier ersten Gattungen des drei
stimmigen Satzes hinlanglich bekannt, so dass wir statt aller Erklarung •die 
von Fux (Gradus ad parn. S. 112-114, Deutsche Ausgabe Tab. XIII u. 
XIV) gegebenen Beispiele folgen lassen konnen. 
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Dorisch. 
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Von der Composition mit vier Stimmen. 

Die grof~tmogliche Verbindnng mehrerer consouierender Tone, der 

hannoni~('he Dreiklang ist schon in der dreistimmigen Composition znr An

wendung gekommen. Es ist daher klar, dass bei vier Stimmen die hinzu

tretende vierte Stimme keinen anderen Platz findet, als wenn man eines der 

vorhandenen Intervalle durch die Octave oder den Einklang verdoppelt; nur bei 

einzelnen dissonierenden Verbindungen ist es moglich, wie wir weiter unten 

sehen werden, class ein vierter, wirklich verschiedener 'fon hinzutreten lmnn. 

In der ersten Gat tung Ller vierstimmigen Composition, in welcher wir 

in der einfachsten ~Weise die Stimmen Note gegen Note verbimlen, haben 

wir es nur mit consonieremlen Symphonien, also nur mit der Verbimlnng von 

Grund ton, (grosser oder Ueiner) Terz und Quinte (d. i. dem rein en Dur

und l\Ioll-Dreiklange) uml der an Stelle einer sol chen stehenden V erbindung 

von Grnmlton, (grosser oder kleiner) Terz nnd (grosser oder kleiner) Sexte 

(d. i. dem sogenannten Sextenacconl, der hiernach dreierlei Gestalt haben 

kann) zu thun. In heiden Accorden eignet sich von den in ihnen enthalte

nen Intervallen der Basston am besten fti.r die Verdoppelung, doch ist dies 



238 

der Stimmfiihrung wegen nicht irnmer moglich, so dass nicl1t selten Faile 
eintreten, in denen wir statt jenes auch die Terz oder die Quinte oder die 
Sexte verdoppeln miissen. 

Die natiirlichste Lage des Dreiklanges mit vier Stimmen ist die, dass, 
wie im Beispiel a, die Terz von der obersten Stimme gesungen wird, wenn 
wir auch durch unsere Claviere verwohnt sind, wie bei b die Terz dicht 
neben dem Grundton zu sehcn. 

Denn zunachst entsteht aus der Teilung der Octave die Quinte und erst aus 
der Teilung der Quinte die Terz; und so hort man auch beim Anreifsen einer 
langeren Seite in deren mitklingenden Tonen die einfacheren Verhaltnisse der 
Octave 1 : 2 und der Quinte 2 : 3 in der tieferen Lage, und erst tiber diesen 
das compliciertere Verhaltnis der Terz 4 : 5 erklingen. Dies bestatigt sich 
auch dadurch, dass die Terz dicht unten beim Grund ton dunkel und undeutlich, 
ja, bei sehr tiefer Lage des Accordes sogar unverstandlich klingt, wahrend 
eine tief angebrachte Quinte dagegen etwas sehr weiches und fiHlendes im 
Klange hat, wovon sich jeder leicht selbst i\berzeugen kann. 

Von der angegebenen natUrlichsten Lage des Dreiklanges wird man der 
Stimmflihrung wegen - die sich nach den Gesetzen der Bewegung zu richten 
hat - vielfaltig abweichen miissen, so wie man auch oft in die Lage kommt 
(wie bereits oben gesagt wurde), ein anderes Intervall als den Grundton zu 
verdoppeln; aber gerade in der vieWiltigen Veranderung des harmonischen 
Dreiklanges, die hierdurch eintritt, besteht das reizvolle einer guten mehr
stimmigen Composition. 

Wir wenden uns nun zur praktischen Ausarbeitung der Cantus firmi 
und richten zunachst unser Augenmerk auf den Anfang und Schluss. In der 
dreistimmigen Composition haben wir gesehen, dass man oft des guten Gesanges 
der einzelnen Stimmen wegen das eine oder das andere Intervall des Drei
klanges auslassen muss; dies ist bei vier Stimmen fast ohne Ausnahme verboten. 
Wir setzen hier immer vollstandige Dreiklange oder die dafur eintretende 
Verbindung von Grund ton, Terz und Sexte und nur beim Anfang und Schluss 
ues Gesanges ist es U mstanue halber erlaubt, die Terz (nicht nach mouerner 
Weise die Quinte) auszulassen. Der Ubersicht wegen mogen hier die Cadenzen 
mit vier Stimmen in der dorischen und phrygischen Tonart nach ihren abwarts
nnd aufwartssteigenden Leitetonen geordnet folgen. 
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Dorise h. 
a. b. c. 

---I#::c~-t~-s-~F-~-s-I--fE--f---!E---
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Phrygisch. 
a. b. *) 

----- ---- --- -e-~- -

t\3 -~~F3-t=o=•~-l~~~~-I- U= 

.~;:~~~-~-~~~F3-~-~-~=tf:= 

1 --s-~~~~_:~~-~-~=t-s-;:=tf= 
t L=-~t=-..:;Jr=-~t~~ 

*) Die Componisten des funfzehnten und sechzehnten J ahrhunderts und auch die spateren 

bis zu SEB. BACH'S Zeiten zogen den Schluss mit vollkommenen Consonanzen, also mit der 

blofsen Octave und Quinte, dem vollen Dreiklang vor. Wenn sie aber in mehrstimmigen 

Gesangen den vollen Dreiklang setzten, so erhohten sie auf jenen Tonen, welche die kleine 

Terz iiber sich haben (dorisch, phrygisch und aeolisch) die letztere in die grofse Terz, weil 

der hierdurch entstehende Dur-Dreiklang eine consonierendere Tonverbindung als der :Moll

Dreiklang ist. In der phrygischen Tonart ist 11iese Erhohung his auf den heutigen Tag ohne 

Au~na11mc beibehalten wonlrn. - .A. us demselben Grunde vermieden sie es auch, einen 

Gesang mit einem Moll-Dre1klange anzufangen; ein solcher lasst sich zwar in dcr 11Iitte 

eines Gesanges gut abstimmen, sehr schwer aber, wenn die Sanger mit demselben beginnen 

sollen. Dies sollte mari auch heutzutage noch beim unbegleiteten Gesange berticksichtigen. -

Der Schlussaccord ohne Quinte, nur mit Octave und grofser oder kleiner Terz findet sich 

in der classischen Zeit des sechzehnten J ahrhunderts hochst selteu einmal vor. Dies moge 

tiber die Erhohung der Terz in den Schluss- und .A.nfangs-.A.ccorden bei den alteren Com

ponisten genugen. 
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Da uer phrygischen 'l'onart der Dreiklang auf uer Dominante fehlt, so 

hat uie Bassstimme nur die Wahl zwischen uen beiuen LeitetOnen. Die Rchliisse 

in uen anueren Tonarten lassen also mehr Mannigfaltigkeit in uer Anordnung 

uer Stimmen zu. 

Von diesen Cadenzen pflegt den Anfangern in uer Composition die meiste 

Schwierigkeit diejenige zu machen, in welcher der Bass den abwartsgehenden 

Leiteton hat, liber welchen wir uen Sexten-Accord mit der kleinen 'l'erz und 

der grofsen Sexte (und in der phrygischen Tonart mit uet· grofsen Terz und 

der grofsen Sexte) zu setzen haben. In dieser Tonverbindung oder Begleitung 

des abwartssteigenden Leite tones verdoppelt man am best en die Terz, wie es 

m den obigen Beispielen geschehen ist. JUan kann aber auch den Basston 

in einer der Oberstimmen durch seine Octave veruoppeln und dieselbe dann 

in die Terz der Ton art aufwarts schicken, wiihrend die 'l'erz des abwarts

gehemlen Leitetones in die Quinte der Tonart aufwartsschreitet, z. B. 

Diese Art zu schliefsen ist zwar vollkommen gut, findet sich aber bei 

lien alteren Componisten nicht sehr haufig; diesel ben zogen es bei einer 

Verdoppelnng des abwartsgehenden Leitetones vor, die Terz dieses Leite tones 

abwarts in die 'l'erz der 'l'onart gehen zn lassen und die Octave desselben 

dann durch einen Quintensprung abwiirts in die Dominante der Tonart zu 

schicken, wouurch freilich verdeckte Quinten entstehen, die aber an dieser 

Stelle so vielfach von allen besseren Componisten alterer und nenerer Zeit 

gebraucht weruen, class man sie als eine durchaus notwendige und nnbedenkliche 

Ausnahme von der strengeren Regel gelten lassen muss. 
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Dorisch. Mixolydisch. Aeolisch. Phrygisch. 
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{ \ schlecht. 
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Die Verdoppelung des abwartssteigenden Leitetones verbietet sich, wie 
an den Beispielen zu sehen ist, in der phrygischen Tonart von selbst, wo 
die betreffende Stimme einen Sprung von f nach gis (eine iibermafsige Secunda) 
oder von f nach h ( eine verminderte Quinte) zu mach en hii.tte. Die iiber
mafsige Secunda ist an dieser Stelle ganzlich schlecht und unbrauchbar; das 
andere Intervall aber von f nach h haben die spateren Meister, wie BAcH, 
HAENDEL, GRAUN und ihre Zeitgenossen kein Bedenken getragen in der 
Cadenz zu setzen. Der strengere A-capella-Gesang muss es aber moglichst 
vermeiden. Wir gehen nun zu den Gattungen iiber. 

Vierstimmiger Satz, erste Gattung. 
Note gegen Note. 

In dieser Gattung haben alle vier Stimmen in gleichen N oten zu singen. 
Die Regeln hieriiber sind aus dem Vorhergehenden bekannt, so dass sogleich 
die hierher gehOrigen Beispiele folgen konnen. 

Dorisch. 

----~-~~-~-~----~-----~~s-~t~-~-=It2 <::!:= ::-o =-'---= -~---~--= === _---_ --- -_ --= === = 
l-~- === --= === -----= ______::::: === ==---- - === =-----== = 

ar _ 
--~~-~~§- ~--~-s-~~-~-~-_li-=:o= _--=: :S---: :3;2_:::: -== _Q ==: ==: :__ :_S- :::=:;= -

q:i ___ --- --- - -- - --- --- -- -- ----- -- -- --- --- -- ----- -- -- -- -

H, Bellermann, Contrapnnkt. S, Aull, 16 
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Phrygisch. 
C. f. Fux. 

I ~-zt.,-a-~===~=c=~===~=--=~-=--=-~=-s-~-a-=~--~-R-I(==== _...-lJ2==:= -e-- =--= -a- -a-= =---= ==== === .::-..=::: === ===--=------- -- -- -- -- --- -- --- - -- ---

1 .i-~ ~~-=~-a~~-=~=-e=;~e-=t~~~~=-e~~~~=n- _ -:= 

1 ~=w-~t~t=--b=~t'~H~~R'- .~
l~-~~q -r -+ '-1- -t -~ce-~U ·· · ==--==--== -== === ~-= _Q -<;:::!- ~:-- ~-= === --=== =----= 

Fux. 

- --~----~===~=--=-~====~====~=c=~~~---~--~~==--== __ rl>~~- =:c<_ -~- -- -- --- -- -- ~- R-· --
-lP=~- -- --- -e- -e- -=- --- -- -- - ------ -- -- -- -- -- --- -- -- -- ---

C. f. 
-=- -s-~=----~=--~====r:-~-:=-~-s-~-e-~~t-R -~-----=---= m=rl> __ -e- -~ -e- --- --- -- -- -- --- ---
+P=I:fi-- -- -- -- -s- -- -- -- -- -- ------- -- --- -- -- --- -- -- -- -- ----

. -zt.,-..,......-~-: ~=--=~===~-e-~s-~-s-=r:- e-~=c--~--,.....-~(==--= -'l:fl---- -e- -s- -s- -- - --1--- -- -........ - ---==----=--== =-- === === =--== ==== - --r=== -=--= === ==--= 

;;t::::¢_ Q __ -=== -s-: --_ -- =--= -=- =--=1--e-~ :::=---== t~--~-s-rr-~=--=~=--l-e-~-~e-~===--=~::;::;=If-:=--== 
----- -- - ~- _Q --- -- _t __ -- ---

Fux, 
*) 

1=- ~-~--~-------....-~------.-...-~~~-=-~-Q-~--l~---tt s....:: ::.-=-:: ~ ~ =:::: ~ === ==== === -R- ----
.!H=.__--:==-=== == === ==~=== === === === === ==--=== Oil 

----- -- -- -- -- -- ====::: -Q- -- - ----
==Etl=l;!~=-=::3=====3-s_=-1==::3 c:::L3::::::__=F__::=l~tl~_fE:::=_-==-= 
~=- -=~3:==3_3===3===3=-=3===:::3==3-===3±=1E==---==-= 
I' c. f. 

~rl;o-e-:~-~~-===~ ~-=-~~--~=-==~-~-If==---==: i.Lm=--== -s_- =-- -e- s- === -- === ===-=== ::::==--=== 
---- -- --- -- -- -- -- -- -- -- ----

--~-~-~-~~-~-~~-~~---, ~=- -- -e --- -e- -s= --,...-.- =e= - -r-;- - --___ ._._ -- -e- -"""'- - --- -- -e - ........ - -----

*) Bei der Cadenz der phrygischen Tonart haben sich die besten Meister die Freiheit 
genommen, wie im Beispiel verdeckte Quinten zu schreiben. Fur den Schuler ist es aber 
immerhin besser, wenn er dergleichen U nregelmlifsigkeiten zu vermeiden sucht. 

16* 
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Ionisch (transponiert). 



246 

Vierstimmiger Satz, zweite Gattung. 
Zwei Noten gegen eine. 

In <lieser Gattung singt eine der vier Stimmen halbe Noten, wahrend 
die anderen mit dem Cantus firmus in ganzen Noten fortschreiten. Man wird 
sich bald davon iiberzeugen, dass <liese Gattung ihre Schwierigkeiten hat und 
deshalb eine grofse Ubung erfordert. Bei den Schlussfallen wird man meist 
gezwungen sein, von der Bewegung der halben Noten abzustehen und statt 
solcher im vorletzten Takte entweder eine gauze Note, oder, was noch besser 
ist, eine Bin dung zu setzen. - Obgleich in einer selbstandigen Composition 
schwerlich ein Grund vorhanden sein wird, eine gauze Reihe von Takten 
in dieser Weise zu schreiben, so muss man sie dennoch mit vielem Fleifs 
<lurchiiben. ,Denn (sagt Fux, Gradus ad parnassum, deutsche Ausgabe 
S. 111, lat. S. 123) , tliese Lectionen sind nicht zum Gebrauch, sondern 
,nnr znr Ubung erfunden. Gleichwie einer der lesen kann, nicht mehr 
, buchstabieret, also werden auch diese Gattungen des Contrapunktes blos 
,,zum Lernen vorgeschrieben." *) 

\Vahrend in der erst en Gat tung die Regel es mit Strenge verlangt, dass 
der Schiller stets vollkommene Dreiklange und Sextenaccorde (natiirlich mit 
Ansnahme des Anfangs- und Schlussaccordes) setzte, so haben wir in dieser 
und <ler folgenden Gattung die Freiheit, bisweilen auch unvollkommene 
Accorde anzubringen, wie dies im ftinften Takte des folgenden aus .l!'ux 
gmd. ad pa1·n., lat. Ansgabe S. 122 entnommenen Beispieles geschehen ist. 
Wir haben bier eine Verdoppelung des Basstones (e) in seiner zweiten Octave 
durch den Sopran (e") nnd eine Ver<loppelung der Terz (g und g') in den 
beiden Mittelstimmen Alt und Tenor. In einem solchen Faile sucht man 
aber wenigstens dann mit <ler zweiten halben Note des Taktes das fehlende 
Intervall zn erganzen, was hier durch das Nachschlagen der Quinte (h') ge
schehen ist. Ferner wird man die gerade Bewegung in eine vollkommene 

Consonanz, also die sogenannten verdeckten Quinten und Octaven nicht immer 
mit jener Strenge wie im zwei- und dreistimmigen Satze vermeiden konnen. 
Es wurde aber schon oben bemerkt, dass, je vollstimmiger <ler Satz ist, desto 
mehr Freiheiten gestattet er auch in dieser Beziehung; un<l so ist denn auch 
gegen den Gang von der Quinte in die Octave vom achten zum neunten 

Takt des folgenden Beispieles bei gerader Bewegung zwischen Tenor und 
Alt nichts einzuwenden, eben so wenig wie gegen andere ahnliche Freiheiten, 
die in den weiter unten folgenden Beispielen vorkommen. 

*) Non enim ttsus, sed exercitii gratia lectiones hae adinventae sunt: quemad
modum Syllabizzatio a legere sciente non amplius practicatur, ita quoque contrapuncti 
species ad addiscendnm solummoclo praescribuntu1·. 
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Dieser Satz ist nicht ganz frei von harmonischen Harten und einer 
gewissen Steifheit in der Bewegung der halben Noten, was aber in der 
Schwierigkeit der Aufgabe EntsQhuldigung findet. Damit aber der SchUler 
sehe, dass selbst bei so ungiinstigen Verhaltnissen die Moglichkeit vorhanden 
ist, mehr als einen Contrapunkt zu erfinden, fdge ich noch drei Satze mit 
einer gleichen Anordnung der Stimmen hinzu. 

-----;- -r=-~=:- -;--t- =i=l=e- -.--s- ------ --i-( ----~--S-~---,....;-P-t---§--,-;--~---§--,--~ ~-lf2 ----=== ::t: - - =-~ ± -~:: =t -r=--:.: r-r- ===-s-
c.r. 

Eij2 -----~::-c====~s--~------~§e -~~=-Q::--=~-<::1-==-~ - -~--- --- --- ----- -- -- ---- ------ --- -- --- --- ---- --------- --- ---- --- -- ----- --
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C. f. 
-----r-----f---r---rs-~I::c:L_=J_Q_ ==~ 
~=1:12--~ _ -±:~-'"':'-·-- -I~o- -=1::-o -- -I · -I~ :::I- _:=-:::=:3 
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Es folgen noch einige Beispiele in derselben Tonart aus Fux Gradus 
ad Parnassum. Die Ub1mg in den anderen Tonen bleibt dem Schuler selbst 
iiberlassen , welcher a us dem Vorangegangenen weifs, wie er die Schlussfalle 
in den verschiedenen Tonarten einznrichten hat. 

C. f. Fux. 

f EI)l=--== -~=Q- ~-s ~=c= ~~ ~~~-= ~ 
I 
I 

~1J=~-s -~~~==== ~:3:1- ~~~c~ -~~~-s -~ 

E""E- ::d.=-s-~~3::? :J:=i=:p-_s_3~ :j:=i_~- ::t3=1 :j 1-3 - __ -s-3=t:==t=3_-__ 3=t 1=-:E:._::d:3::::=-s- ::-...=:-s-3 
r. r. 

s_; ~s~:==L- ~=c= -~~ _j~s E; ~ 
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Vierstimmiger Satz, dritte Gattung. 
Vier N oten gegen eine. 

In dieser Gattung hat eine der Stimmen Viertel zu singen, wahrend 
die drei anderen in ganzen Noten fortschreiten. '\Vir weisen hier auf die 
dreistimmige Composition zuriick. Man hat besonders darauf zu achten, dass 
auf dem ersten und dritten Viertel des Taktes ein vollstandiger Dreiklang 
zu stehen kommt; doch wird man einer sangbaren Stimmfiihrung wegen bis
weilen hiervon abweichen miissen, wie dies auch bei der vorhergehenden 
Gattung der Fall war. 

B. 

F--=----=--==t=---=---==I=o----=---=t==----=----=- t=----=----=---==t==t~= I -0-----0--- -----------0--- -~- ---------- ------ ---- -s---- ------ -- -------- ------ ----- ----- ----- -- -

Bei A ist die Terz verdoppelt; man hiitte leicht dem Tenor g statt h 
geben konnen; indes leidet einmal die Vollstimmigkeit darunter, wenn man 
den Einklang, der hier mit dem Bass entstanden ware, auf arsis setzt; 
ferner aber wiirde auch die Terz, die dann nur in der Viertelbewegnng der 
Sopranstimme vorhanden ware, mangelhaft klingen, weil man sie nicht 
bestandig zu horen bekommt. Bei B schreitet der Alt mit dem Tenor in 

*) Grad. ad parn. lat . .A.usgabe S. 124. Deutsche .A.usgabe Tab. XVII. und XVIII. 
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gerader Bewegung in eine vollkommene Consonanz; dergleichen Freiheiten 
sind in dieser und der vorhergehenden Ubung (wie bereits S. 246 gesagt 
wurde) nicht ganz zu vermeiden, man miisste denn ausnahmsweise gestatten, 
bisweilen eine ganze Note in zwei halbe zu zerlegen. Doch ist es besser, 
wenn der Schiiler vorlll.ufig dabei bleibt, der Gattung gemafs in drei Stimmen 
ganze N oten zu setzen. 

Fux. (------ ~---~-----t-----~---~ ==rl>-_,......,.----=----=---= --=----=--= --s--=----=--= _Q -=--== :::e----=--==--I:J2-~----- ---- ----- ----- -----

j 
-------- ----- ----- --------
----r--- --=1-- -~-·--- --f!L-- __ :::) __ _ 
,--n..=-~~--=t=~~=L•==l=.=il=~=t=t:=~=Et=t:=t=f-=E_~=Jlcll=~=3 
_;:c~_:t=-- t=E:t::-•---t=E±=-.:=---=8_::::: =---==--:=f:t __ t:-___:::3 

~~-lfl s- ~t=-s ~E~ _F_s -~ 3 l-------- ____ 3 _____ E _____ E::: ___ 3 

C. f. 
-;--Ul--==---===~-~~-,-c----=----=--~-===--==~~--==--~ - -s--- ------ ---- s--- ---- ----- ----- ----- ----- ----------- ----- --- -------- -----

-----~:Q:--g -- ~-s--~.lof----~-~-~-==-===---=--= =------==== -====== ----==-== r---==--== == = ------- --- ---- ----- -- ------- --------------- -

;:c-S---- --e--- _Q ___ --- ----- -- -c;:=----~---~---~----~--- ~-~ 
- - - - ~-~--:_ -o=:=:- R= = 

s ~s _ -f::Q: ~-- ~~===~-~ ----------- ------ ------------ ------ --- ---- ---- ----- - -

~E¢ :j_ Tj=~=F.l=p-:-~t=E=~=~t=~=F~-~-If:=~=t~~~~ __ .=c. __ t= ___ :t ______ EE __ t __ ==ll __ 

-----~ --~--~--~--~ :rlo>_s===--=== s---=== ------==--== ---:-..=:-_- ===:-===: 
-!lt2----- ------ ------- ---- ----------- ---- ------ --- ---
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Fux. 

---=:s=c: _ -=3=~ ~3:- !::L =3=-a =3:=s =3 nr-------3 _____ 3 _______ 3 ______ 3 _____ 3 
C. f. 

w=s-~---=--=--=~~-=--~-s--=-~-,.;;:==--=-....::.~-s-...=-_~ ------ ----- ----- --...!---- -------- ----- ----- ---- -------------- ---- ----- ----- -----
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G. f. (transponiert). Fux. 

{ $r'-s;-Q- - ~-Q ~--s _ ~-Q - -=~~ - ~ 
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Ionise h. 

~~ -~ -I-s E~ t=-o=- ~~ -t=~=u~ 
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Vierstimmiger Satz, vierte Gattung. 
Syncopierte Noten. 

Wir haben hier einer der vier Stimmen halbe Noten zu geben, von 
denen je eine auf thesis mit der folgenden arsis zu einer syncope verbunden 
sind. Da es aber oft schwierig ist, die Bindungen ohne Unterbrechung gegen 
drei ganze N oten dnrchzufiihren, so ist es gestattet, dass man hin und wieder 
die Bindung unterbricht, oder in einem der heiden anderen Contrapunkte 
eine ganze Note in zwei halbe zerlegt. Wenn nun auch im Bezug auf diese 
Ubung die fdr den dreistimmigen Satz gegebenen Regeln im allgemeinen 
ausreichen, so ist es dennoch notig, dass wir hier die Dissonanzen einzeln 
noch einmal durchgehen, da bei vier Stimmen durch den Hinzutritt eines 
dissonierenden Intervalles entweder eine der consonierenden Stimmen dnrch 
die Octave (oder den Einklang) verdoppelt werden muss, oder ein wirklicher 
Vierklang (d. h. das gleichzeitige Erklingen von vier wesentlich verschiedenen 
Stufen der Tonleiter) entstehen kann. In letzterem Falle muss dann mit 
einer einzigen Ausnahme die Teilnng einer ganzen Note in zwei halbe stattfinden. 

1. Die Dissonanzen in einer der drei Oberstimmen zum Bass sind 
folgende drei: a. die Quarte, b. die Septime und c. die None. 

a. Die Qnarte wird am besten von der Qninte des Basses nnd der 
Verdoppelung desselben durch die Octave oder den Einklang begleitet, 
(s. Beispiel Ia). Bisweilen kann ib.r aber aucb. die Verdoppelung der Quinte 
(I b) oder die Sexte mit deren Verdoppelung (I c), oder die Sexte mit der 
V erdoppelung des Basstones (I d) beigegeben werden. 

b. Die Septime wird begleitet von der Terz und der Verdoppelung 
des Basstones (Ie) oder von der verdoppelten Terz (If). In heiden Fallen 
konnen die drei consonierenden Stimmen wahrend der Aufloslmg auf ihrer 
Tonstufe liegen bleiben. - Statt des verdoppelten Basstones oder der ver
doppelten Terz kann man aber auch die Quinte hinzufdgen, so dass wir dann 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Aut!. 17 
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die V erbindung von einem Basston mit seiner Terz, Quinte und Septime 
erhalten. Hierbei ist es aber notig, dass die Quinte, wahrend die Septime 
sich auflofst, weiterschreitet; weil sonst auf thesis eine neue Dissonanz ( eine 
Secunde oder Septime zwischen zwei Oberstimmen) entstehen wiirde. (s. Bei
spiel Ig und Ih). 

c. Die None wird entweder begleitet vom vollen Dreiklang (Basston 
mit seiner Quinte und Terz) (Beispiel Ii) oder dem Sexten-Accord (Basston 
mit seiner Terz und Sexte) (Beispiel Ik). Durch die None entsteht ein 
Vierklang, dessen Dissonanz die vorgehaltene Octave ist. Er ist die einzige 
V erbindung von vier wesentlich verschiedenen Stufen der Tonleiter, in welcher 
durch die Auflosung der Dissonanz keine der anderen Stimmen zu einer 
Ausweichung genotigt wird. 

2. Die Dissonanzen in der tiefsten Stimme eines Zusammenklanges sind 
a. die Secunde und b. die Quarte. Beide werden meist zu gleicher Zeit 
angewendet. Bei der Auflosung entsteht dann der voile Dreiklang, in welchem 
entweder (s. Beispiel lia) die Quinte, oder (s. Beispiel lib) die Terz ver
doppelt ist. Indes kann man der Secunde auch die Quinte und deren Ver
doppelung (s. lie) oder die Quinte mit der verdoppelten Secunde (s. Ild) 
beigeben. Und ferner kann man noch die Quarte und Secunde mit der Sexte 
vereinigen (s. lie und. IIf). In letzterem Faile muss aber diejenige Stimme, 
welche die Sexte nimmt auf der zweiten halben Note des Taktes weiterschreiten. 

3. Dissonanzen zwischen zwei Oberstimmen. Hier haben wir vom 
Bass aus gerechnet die Quinte und Sexte, so dass zwischen zwei Oberstimmen 
eine Secunde, beziehungsweise Septime entsteht, die sich immer nur 
beim W eiterschreiten des Basses so wie einer der beiden anderen Stimmen 
auflosen kann, (s. Beispiel III a), Bisweilen kommt, wenn auch nur aus
nahmsweise, die None zwischen zwei Mittelstimmen vor. Die A-capella

Componisten haben dieselbe fast ganz vermieden und nur mit einer schon auf 
dem zweiten Viertel stattfindenden Auflosung gebraucht. (s. Beispiel IIIb und c). 

Quarte. 
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Es folgen nun eine Anzahl Contrapunkte, grofstenteils Fux grad. ad 
parn. S. 133. (Deutsche Ausgabe Tab. XIX. unu XX.) entnommen. 
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N ach geniigender ihmng dieser vier Gattungen kann man diesel ben 
dergestalt verbinden, dass eine Stimme den (}antus firmus singt, eine zweite 
halbe Noten, eine dritte Viertelnoten und die vierte syncopierte Noten, wie 
das folgende Beispiel zeigt. Es ist dies zwar eine sehr schwierige, aber 
durchaus notwendige und niitzliche ihmng. 

Fux. 

~=a §-a - ~::c:= - ~-a ~:c-:: ~ l IV-=---- ----- ----- ---- ------- ----- ---- ---- -----
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Das vorstehende Beispiel steht in Fux gradus ad parn. lat. Ausgabe 
S. 138; LoRENZ MIZLER hat es in seiner deutschen Ubersetzung aufzunehmen 
vergessen. - Ich lasse hier noch zwei Satze dieser Art in der ionischen 
Tonart folgen. In dem ersteren liegt der Cantus firmus im Alt, wahrenu 
die Syncopen vom Sopran, die halben Noten vom Tenor und die Viertelnoten 
vom Bass gesungen werden. In dem anderen liegt der Cantus firmus im 
Tenor, wahrend der Sopran die Viertelnoten, der Alt die halben Noten und 
der Bass die Syncopen hat. Durch den letzten Umstand, namlich dass die 
Bassstimme die Syncopen hat, wird die Aufgabe noch schwieriger, weil die 
Anwendung der Dissonanzen in dieser Stimme beschriinkter als in den Ober
stimmen ist. So ist z. B. die Umkehrung der None, namlich die in die 
Octave sich auflosende Septime verboten (vergl. oben S. 197), und die in die 
Terz sich auflosende Secunde muss wo moglich die Begleitung von Sexte und 
Quarte haben, wenn der Satz nicht gar zu dlirftig klingen soll. In Rlick
sicht auf diese Schwierigkeiten ist in dem nachfolgenden zweiten Beispiel 
der gleichmafsige Gang der halben Noten in der Altstimme an zwei Stellen 
durch eine Syncope unterbrochen worden. 

--.. H. B. 
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Ein jeder Cantus {irmus lasst bei dieser Verbindung verschiedener 
Notenwerte sich auf vierundzwanzig verschiedene .Arten bearbeiten, wie das 
folgende Schema zeigt, in welchem durch 1 diejenige Stimme bezeichnet wird, 
welche den Cantus {irmus, durch 2 diejenige, welche halbe Noten, durch 
3 diejenige, welche Viertelnoten und schliefslich durch 4 diejenige, welche 
die Syncopen zu singen hat. 

Sop ran. 1 1 1 1 11 2 3 4 2 3 4 21314121314 21314121314 
- - - - - - - - - -

Alt. 2 3 4 2 3 4 1 1 1 1 11 31213141412 31213141412 
- - - - - - - - -

Tenor. 3 2 3 4 4 2 3 2 3 4 4 2 11111111111 41412131213 
- - - - - - - -

Bass. 4 4 2 3 2 3 4 4 2 3 2 3 41412131213 11111111111 
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Vierstimmiger Satz, fUnfte Gattung. 
Gemischte Noten. 

In dieser Gattung geben wir einer der vier Stimmen eine selbstandige 
Melodie, wahrend die anderen ganze N oten singen. Die Regeln sind a us dem 
vorangegangenen bekannt. Es folgen vier Beispiele. 

Fux. _.. 
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Fux. 
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Die voranstehenden Ubungen hat der Schiiler, ehe er in seinen Studien 
fortfahren kann, rastlos zu wiederholen, und zwar nicht nur, wie es grofsten
teils hier geschehen ist, in der natiirlichen diatonischen Tonreihe ohne V er
setzungszcichen, sondern auch in versetzten Tonarten. Ebenso muss er 
sich an jeden auch seltener vorkommenden Schliissel gewohnen. Fux verlangt, 
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dass er mehrere Jahre bei diesen Gattungen aushalte. Statt aller weiteren 
Erorterungen setze ich seine Worte her, mit denen er seinen SchUler zur Geduld 
und Beharrlichkeit ermahnt: ,Es ist nicht zu beschreiben, wie vielen Nutzen 
,diese Ubungen einem Lernenden bringen, wenn solche recht eingerichtet 
,werden, und es wird nichts schweres vorkommen, dass dir nicht bekannt sein 
,sollte, nachdem du diese Gattungen durchgegangen. Ich vermahne dich daher 
,instandig, dass du auf die Ausiibung dieser flinf Gattungen nicht wenig Zeit 
, verwenden mogest, wenn du anders in dieser Wissenschaft weiter kommen 
, willst. Du musst dir immer neue Oantus firmi nach deinem Gefallen 
,verfertigen lmd wenigstens ein his zwei Jahre hindurch mit dieser Ubung 
,zubringen. Lass dich nicht zu deinem Schaden gel listen, dass du vor der 
,Zeit dich auf die freie und nngebundene Composition legest, was dich zwar 
,sehr vergniigen und auf allerhand Dinge flihren, dabei aber die Zeit so ver
,derben wiirde, dass du nimmermehr die wahren Griinde der Composition in 
,deine Gewalt bekamest." Hierauf antwortet der SchUler: ,Hochzuehrender 
,Lehrmeister, der W eg, den ich geben soU, ist sebr raub und ungemein 
,dornigt. Denn es ist kaum moglich mit einer so unangenehmen Arbeit so 
,lange Zeit zuzubringen ohne verdriefslich zu werden." Der Lehrer fahrt 
aber fort: ,Ich babe Mitleiden mit dir, mein Joseph, fiber deine Klage. Man 
,kann aber auf den Musenberg, da der Zugang sehr schwer ist, nicht anders 
,als mit vieler Mii.he kommen. Es ist keine Profession so schlecht, so muss 
,doch ein Lernender wenigstens drei Jahre dabei zubringen. Was soll ich von 
,der Musik sagen? welche nicht nur alle Professionen, wegen des Witzes der 
,dazu gehOrt und urn ihrer Schwierigkeit willen, weit iibertrifft, sondern auch 
,unter allen freien Kiinsten die vornehmste ist. Der zukiinftige Nutzen 
,deiner Bemiihungen muss dich antreiben. Die Hoffnung viel Ehre und Ruhm 
,zu erlangen, soll dich anreizen. Die Geschicklichkeit, dass du kiinftig alles 
,mit leichter Miihe wirst setzen konnen, und von allem dem, so du anf
,gesetzet, gewiss versichert sein, kann dich aufmuntern." 

Yom vierstimmigen Choralsatz. 
Neben den Ubungen in den verschiedenen Gattungen des vierstimmigen 

Oontrapunktes kann sich der Schii.ler damit beschaftigen, Chorale(- darunter 
verstehen wir hier die Melodien unserer protestantischen Kirchenlieder -) 
streng der diatonischen Tonleiter gemafs vierstimmig auszusetzen. Diese 
Lieder sind allerdings zunachst fiir die Gemeinde bestimmt, die sie bei den 
offentlichen Gottesdiensten einstimmig zu singen hat. Sie konnen aber auch 
recht gut von einem geschulten Chore vierstimmig vorgetragen werden, in 
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welchem Falle man heutzutage die Hauptmelodie (den cantus firmus) dem 
Sopran zu iibertragen pflegt. Wir werden sie deshalb behufs ihrer Bearbeitung 
auf eine der Sopranstimme angemessene TonhOhe zu iibertragen haben, so dass 
ihr Umfang sich etwa innerhalb der Octave es'-es", oder e'-e'', oder auch 
bei einem grosseren Umfange zwischen c' und (" (aufwarts hOchstens bis fis") 
bewegt. Wenn nach dem heutigen Kammerton die Gemeinde z. B. die io
nische Melodie ,Ein veste Burg ist unser Gott" aus 0-Dur (ohne Vor
zeichnung) anstimmt, 

so wird man sie flir den Sopran eines vierstimmigen Satzes etwa eine Terz 
hoher, uuch Es-Dur, setzen miissen. 

-l::::c::::;::-~-t-P-P§l--s-t:P-~~ ---~i=ll::~ t= ±..=-~ ::a---=:~= -L -= ::a~-== 
~r~-~--=== ==----=== ~-== ==-t_ :-~--== 

Ein ve - ste Burg ist un - ser Gott, etc. 

Die phrygische Melodie ,.Aus tiefer Not schrei' ich zu dir" wird die Gemeinde 
am bequemsten in der Tonleiter mit drei Kreuzen siugen, 
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die Sopranstimme eines vierstimmigen Satzes wird sie dagegen eine kleine 
oder grofse Terz hOher nehmen, wie hier, also aus der untransponierteu Leiter 
oder aus der mit funf Been. 
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.A. us tie - fer Not schrei' etc. 
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Hierauf hat der Schiller also zunachst sein Augenmerk zu richten, 
damit er seinem Satze eine angemessene und wohlklingende Lage in allen 
Stimmen anweisen kann. Die Melodien selbst wird er den protestantischen 
Choralbiichern entnehmen konnen, obgleich es wenig gute giebt und in den
selben der Text fast immer fehlt. l!Jine kleine Sammlung schOner Melodien 
findet der SchUler dagegen in meinem kleinen ,Hiilfsbiichlein beim Gesang-
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Unterricht." *) FUr uie ersten Arbeiten werden die dort in correkter Form 

gegehenen acht unu vierzig Melodien ausreichen. 

Bei der Ausarbeitung hat der SchUler im ganzen sich nach den Regeln 

fUr uie erste Gattung des Contrapunktes zu rich ten, nur dass hier eine grofsere 

l\Iannigfaltigkeit in Bezug auf die Cadenzen stattfindet. Diesem Gegenstande 

mUssen wir deshalh jetzt eine kurze Betrachtung widmen. 

Die Melodien unserer Kircheulieder werden durch Fermaten auf den 

Schlusssylhen der Verse unterhrochen; man hat daher jedesmal hier eine 

Cadenz anzuhringen. Die Art zu schliefsen a her, wie wir sie his jetzt kennen 

gelernt hahen, mit Hiilfe der heiden Leitetone, nennen wir den ganzen 

Schluss. Von diesen ganzen Schliissen ist der vollkommenste und he

friedigendste der, in welchem der Bass von der Dominante einen Quinten

sprung ahwarts ( oder Quartensprung aufwarts) in den Grunuton der Tonart 

macht (Beispiel a). Weniger hefriedigenu Jagegen ist der Schluss, wenn 

einer uer heiuen Leitetone im Basse liegt (Beispiel h unu c). Diese heiden 

letzteren Arten zu schliefsen werden wir daher sehr wohl in der Mitte eines 

Lieues anbringen k1innen, nicht aber gern zum Schluss einer ganzen Strophe, 

wo stets die erste vollkommenste Art angewendet werden muss. 

In dem Schluss hei a hraucht man den ahwartssteigenden Leiteton nicht 

immer ahwarts in die Tonica zu schicken; er kann statt dessen auch aufwarts in 

die Terz gehen, wozu sich in den Choralmelodien sehr Mtufig Gelegenheit 

find en wird, wenn Jie Mel odie znm Schluss des Verses eine Stufe aufwarts 

schreitet, wie z. B. in der Anfangszeile des Lieues: ,Von Gott will ich 

nicht lassen." 

*) Hiilfsbiichlein beim Gesang-Unterricht in den unteren Klassen hoherer Lehranstalten 

von Ht<~INRICU RELLF.RMANN 7 Bcdin, Vt~1·lag von Julius Springer; 10 . .Aufl. 1885, .A_usgabe 

im C-Schlussel; 11. Auf!. 1887, Ansgabe im Violinschliissel. Die Chorale sind daselbst in 

der mittleren Stimmlage notiert, so dass sie von den Sopranisten und Altisten im Einklang 

gcsungen werden konnen. Sie sind •leshalb · aile um eine oder zwei Stufen hOher zu 

setzen. 
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Hier haben wir also einen ganzen Schluss · der vollkommensten Art auf 
/', in welchem aber der abwartssteigende Leiteton g' nicht abwarts in den 
Grund ton, sondern eine Stufe aufwarts in die 'I'erz der Tonica a' steigt. 

Dagegen muss der aufwartssteigende Leiteton stets ohne Ausnahme auf
warts in die Tonica geflihrt werden. Ilm abwarts in die Quinte der 'I'onart 
springen zu lassen, um den Dreiklang auf dem Schlnsstone voll zn machen 
(wie dies z. B. bei SEE. BAcH haufig vorkommt), ist unmelodisch und deshalb 
nicht gestattet. 

Dem ganzen Schluss entgegengesetzt ist der halbe Schluss; in ihm 
macht der Bass einen Quartensprung abwarts oder einen Quintensprung auf
warts (a). Hier giebt es indessen einige Abweichungen, die sich nicht bestimmt 
specificieren lassen und daher in einigen Beispiel en Platz find en mogen (b, c, d). 

Die Beispiele a geben regelmafsige hal be Schli.isse; b und c sind diesen 
sehr nahe verwandt; nur dass der Sprung im Bass nicht wirklich gemacht 
wird, weil wir hier die Terz des Grund tones im Bass haben. In d haben 
wir dem Basse nach einen ganzen Schluss, nur dass der Leiteton nicht 
erhOht ist; diese Art ist dem Trugschlw~s sehr ahnlich. Diese Beispiele zeigen 
deutlich, dass das Wesen des Halbschlusses darin besteht, dass derselbe nieht 
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auf der Tonica, sondern auf einem Accorde, den wir als Dominanten-Accord 
au:ffassen miissen, geschieht. 

Der Trugschluss, welcher in grofseren Musikstiicken, Fugen u. s. w. 
erst zu seiner eigentlichen Geltung kommt, wird hin und wieder auch einmal im 
Choral eine Anwendung finden. Da er erst weiter unten ausfdhrlicher 
besprochen werden kann, so sei hier nur bemerkt, dass er dadurch entsteht, 
dass, wenn die Stimmen sich zu einem regelrechten ganzen Schluss vorbereiten, 
eine oder mehrere Stimmen ein fremdes Intervall ergreifen, wie in den weiter 
unten folgenden Beispielen. Bei a schicken sich die Oberstimmen an, einen 
regelrechten Schluss auf f zn machen, wahrend der Bass, anstatt von c nach 
f zu gehen, mit einem Schritt nach d aufwarts ausweicht. Bei b machen drei 
Stimmen (Bass, Tenor und Sopran) eine ausweichende Bewegung, und bei c 
der Bass und der Sopran. 

Der Trugschluss ist nur ausnahmsweise einmal im Choralsatze anzu
wenden, wenn namlich bei einem Versende der Sinn der Textworte keinen 
grofseren Ruhepunkt gestattet. Vergl. Choral No. 2 bei den Worten ,getrost 
ist mir mein Herz und Sinn" (Trugschluss) ,sanft und stille" (ganzer Schluss), 
und ahnlich im Choral No.1 ,Ach Gott und Herr". In den meisten anderen Fallen 
geniigt der ganze und der halbe Schluss und selbst in den beiden angefU.hrten 
Stellen wiirde ein ganzer Schluss in keiner Weise storend wirken. Aufserdem 
ist ein Trugschluss auch noch da gestattet, wo der Vers mit einer Wendung 
abschliefst, die nicht die Bildung einer regelrechten ganzen oder hal ben Cadenz 
zuliisst, wie z. B. in dem Choral ,Jerusalem, du hochgebaute Stadt", wo 
wir am Ende des siebenten Verses ,Schwingt es sich i'tber alle" einen Quarten
sprung aufwarts haben, wie in dem obigen Beispiel c. 

Ferner kann man auf den ganzen Schluss am Ende eines Liedes (und eines 
grofseren vier- und mehrstimmigen Gesanges iiberhaupt) noch den sogenannten 
plagialischen Schluss folgen lassen, der darin besteht, dass, wahrend eine der 
Stimmen, welche durch den auf- und abwartssteigenden Leiteton die Tonica 
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erreicht hat, ihren Schlusston aushil.lt, die anderen aber wahrend dessen noch 
den Dreiklang auf der Unterdominante und dann wieder den auf der Tonica 
horen lassen, z. B. 

Aeolisch. (ganzer Schluss) PALESTRINA.*) 

rjP-£tj~~ =~=~tJ :=c ~~~-1~----:r~=~ 

J 
- nam, sem - - - pi - ter - nam. 

(plagialer Schluss) 
-----------~------~------+=~----~~ h-£tj=:Q==- ::j_ - :::e.=--=+=--- ---==== =a- ::j -
-"' ---=--==--s!.=--- --s::~-s-- =:-s-s- - -s :3::! -1::=1-

- ter - - - - - nam, vi - tam sem- pi- ter-nam. 

I ~a~=s~-J==+=-:t-==F:£=t=::J=; :::~ tP~s==3~ IF 
I ==----==----==-s-s-:::f:!_~~-Q-=3=s- s_:__--=:3:t==r==-~~-:I:.E l - tam sem -pi - ter - - nam, sem - - pi- ter- nam. 

~~£tj~! __ ~33:-::::__~- -3~-s--~=t~ -=3-~=ff _______ =:1 ____ =:=3:t=--E'"=3-s-t=--e3_3E 
vi tam sem - pi - ter - nam, vi - tam sem -pi - ter-nam. 

Einem solchen plagialischen Schluss geht aber hltufig auch statt eines 
ganzen nur ein Trugschluss voraus, z. B. 

Ahnlich diesem letzten Beispiel ist der Schluss des zweiten Chorales 
,Mit Fried' und Freud' fahr' ich dahin", wo der aufwartssteigende Leite
ton nicht erhoht ist, sondern auf der folgenden guten Taktzeit durch eine 

*) Schluss der Motette ,Nativitas tua, Dei genitrix" No. 21 im ersten Buche der 
vierstimrnigen Motetten (Denkmiiler der Tonkunst I. S. 82). 

**) Schluss des ersten Teiles der Motette ,Sicut cervus desiderat" No. 15 im zweiten 
Buche der vierstirnmigen :Motetten, a. a. 0. I. S. 190. 

H. Bellermann, Contrapnnkt. 3. Aull. 18 
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Syncope zu einer vorbereiteten wesentlichen Dissonanz (zu einer Septime) 
wird. - Auch der mixolydische Choral ,Gelobet seist du Jesu Christ" 
(No. 4) schliefst mit einem plagialischen Schluss ab, dem nicht ein ganzer 
Schluss vorangeht, sondern nur eine dem Trugschluss ahnliche Wen dung, wenn 
man den Schlussaccord der vorletzten Zeile, d- fis-a, als den Dominanten
Accord von g auffasst. 

Der Anfang eines Liedes wird stets mit dem Dreiklange auf der Tonica 
oder der blofsen Verbindung von Octave und Quinta gemacht. Fiir die fol
genden Versanfange nach den Fermaten eignet sich am besten jeder voile 
Dreiklang, welcher sich dem vorhergehenden Schlussaccorde in einer natiir
lichen Weise anschliefst. Man hat hierbei nur darauf zu achten, dass nicht 
geradezu nackte Quinten und Octaven entstehen, und ebenso, dass die Stim
men nicht mit einem schwer zu intonierenden Sprunge (also mit dem tritonus 
oder der verminderten Quinte) einzusetzen haben. Bisweilen kann man aber 
auch die neue Zeile mit einem Sextenaccorde beginnen, wie z. B. in dem 
ersten Choral bei den Worten ,da ist niemand", oder im zweiten bei den 
Worten ,der Tod ist mein Schlaf worden", wo sich die Stimmen in einfacher 
sangbarer Weise weiter bewegen, so dass man in solchen Fallen wohl auch 
ohne anzuhalten iiber die Fermate fortsingen konnte. 

Es folgen nun als Muster sieben Satze in den flinf Haupttonarten dorisch, 
phrygisch, mixolydisch, aeolisch und ionisch. - Lydische Melodien sind nicht 
vorhanden, wenn man nicht etwa die Melodie ,Herr J esu Christ dich zu 
uns wend''' als solche ansehen will. 

Trugschluss. ganzer Schluss. 
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ganzer Schluss. halber Schluss. halber Schluss. 

Choral 2. Dorisch. 
I' r= ~ ~ 

{ ==~=--==-=t-s-=~ ~ -=t~_s-~-s-s-=t-P-s-Q -~-s ~---J.Io-1::-::i- -t=--r-- i='-t- -1=-t-t~- -t r---- -r--t---
~~!t:--_-::-S- =--======t==-=--= -===-----=--=== _----=---==----=== =-=----=--== 

~I it Fried.' unu Freud' fahr' ich cla - hin in Got- tes Wil - len, ge-

~#~=-~--=rr==r=:::r:::j~ -r:l:=-~-~~ ~----p--t~F= r=l=l=t=~"""P-=~-
1 'L:t=u-o-=r:-=-~~=t -Ft t:::r-=t_:_-t=:Ft. t -: ~-t=Et t_ -:: 

{ 

[

I, ffiJi~=£':2-J~E=::i-.::J s =P=f=-~*~s ~P=t~s=~=P=*~s-t~lt~- '""
r=~t==----=-=±-s~r-==t=t:::t::::Jfl===t==t=:l:~i===t==t~l==t=t=-~=--== 

ganzer Schluss. ganzer Schluss. 

Q-'-*'-,..- '"""-~-- c __:;s---,-,~-::t:~ s-=-:.__j-~-s-~-;;;::--s-~-:_s--== :::;1-'-ffli-c;-1-'- - -r:::--.-- - -r---1- - -r--t-1-'-f--- --1-r---
==!!=--::::::t= :::=t==-==t= ==-__::__-s_-s- ~-==t:::::-_1:::= -s--===..w-

18* 
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-J.I-e -s----- - ------ ---<-- r.'l ----s---fj'-r----=F==~-r--s---=1--~--s--,...,~---<--+---~-s--r--s~ -#==-~t= ='==f::==>--;-::~- =e-=f::=='"=' -e~==-- =r::==s-~-=1== ~---- ___ t ______ t ___ .:::;:= -- f= ___ _ 
trost ist mir mein Herz und Sinu sanft und stil - le. Wie Gott mir ver-

j~ r-~Ef-F r---=-~-:3-:~ =--~3~~ ~r:f~~r-p-=p==j ~-=--=--3=--=-----=---------=---==t==3==--==t==t=3===t=~-==I=-------==---=::t==t=3 
{ ~ 

1

-fFJ;I ~=>-:_~-:f::p_f'-l~ ~~.=r_ -~=a~=~=~ E~-=-o_J_~=j 
=ff==t=-~l=t==---==--=t=r::3-=- -=-----~=-==--·~-=I=t==t==--~3 

Trugsel'Lluss. ganzer Schluss. 

b;-i-:t=;;:::::1=f-::1---===1--j-3==----====j=1==.:r """ fif-?-s-""1==3 !z=-#-s=#=~-s J d---s=..:J~c:::::L -£~3=t-""d ~I!i:e-c -r:: t_3 

Choral 3. Phrygisch. 
~ ,-... 

==t-s--+-s-~?-s--=---==-~-s-~~-=-~P P =1 :::=.;::::J_I:_j_'l - -t--~--,_- t-r--e-P- -r--t-f--- ~- -e--d= - -~ 3-=---=-s=== -=="==r==-t= --==:_f---==:-==== L-t==-===---_ s-i 
A us tie - fer Not schrei ich zu dir, Herr Gott er - hor mein Ru - fen, 

dein gna- dig Oh-ren kehr' zu mir und mei- ner Bitt sie 6f fen. 
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t":', .-.. 

( ===----===-----==~s-f:::r=L=-=1==::J===1=f==lE=---::-~-==---=--====----==--== R~ r r t _t=Et - s --s=c~-I-s-IE- - --= - -I than, wer kann, Herr, vor dir blei - - ben? 

I /":'\ ,.,..._ 
3-- =1 s s s__:::I_ s ~ -~=>2 .. _I==fF- - -I d t-f=-1=-I::J===t==t-t=I~IE===-~-==-----=-----==-==---== 

r."\ ~ 3-=I===I==::J_=l_ --::J-=1 ___ -- -------------

~ phryg. Schluss. 
~ ~ -.----=1--- __ =l ____ ::j_- --------~-

1 .:_j-c~===l--1=2-f=r-~ -===-::J-s.=f=>=LlE=--==-.:.=--====---==--=== \ -===s.==-==o-t=I=-=-~- s---==l==lE==----==--==----==----==----==--== 

Choral 4. Mixolydisch. 

r~-t-===~===-=---...,..., ~~st ~-~~-j::~-=t~==-~~~,-,- ,.,..._ ~ - -s-- -s-s-r--s- -t- ---- - - -t-- -t---stlr -t- -~=-t--t-t-- --- - -----~ - -t-r---~~~-- - - -f-- -t-- ----- --------·- -- - -1-
Ge - lo - bet seist dn J e - sn Christ, dass du Mensch ge - bo - reu bist von 

I ~=t-~t=r--~=-=rL~Er-~=~~Er-r r- f-::I=r-- ~--~=~3 --=--=t-I=-=::t=---=--=1-=---==----==±===--===-===---=I=-==t::t- -1--3 
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1":'1 

-a-~-e-I~ -- I - -= 
l=.::=:t:===t::=:e::=-===---=- =------==---===--==--==--====--==-----==
y - ri - e - leis . 

. 
:::j-e-~-- -~=--=-~-=----=----=----=----=----=-----=---=--=----== 

d t= g:----- ==---==---==--==---==-------===----=--=== ,. -- ----- ---------------

Ky-ri- e - - leis. 
-... 

l r~ ~Ats - -~I§:= -~ - -
plagialer Schlnss. 

Choral 5. Aeolisch. 

---~ -==1-~ _.0-_~ ~a-~q:::::L~-e~ --~-£=~ a a-d=e: F:_~-~ J:: - L-1=~ -~ r== 
-- - 1::--1= -=r=-=-+- --- ----

Er- halt' uns Herr bei dei- nem Wort und steu - re dei - ner Fein- de Mord, die 
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t::--,::;;,-s-~s-~-----,-,-~-e-~--,-;---t---l--1--~~f
=l!'-t==~==.!::__--=~ -::'-'-.---==SI-t= -S->--=S ~- --e:-::w..:l=-~- ::::.= 
~r~--===---===== _t t-~--=--= ::~=_t_r=-t- ==-~ == 

J e- sum Chris tum dei- nen Sohn stur - zen wol-len von sei - nem Thron. 

In der zweiten Zeile dieses Liedes litsst sicb aucb der pbrygiscbe Schluss 
setzen und er ist sogar der Abwecbslung wegen besser. Hierbei ist nur das 
auf dem Worte ,Feinde" zweimal stebende c fur eine schOne und correkte 
Cadenzbildung nicht giinstig. Siebe die folgenden Notenbeispiele, in denen 
bei A die Dissonanz im Tenor znm Sopran bei ihrer Auflosung auf eine ne11e 
Dissonanz zum Bass und Alt stOfst, eine W endung 1 die beim pbrygiscben 
Schluss iibrigens bin und wieder einmal selbst bei guten Componisten vorkommt. 
W enn uns dies aber nicbt zusagt 1 so konnen wir auch 1 wie bei B 1 dem 
ersten c den Dreiklang auf f geben 1 nur dass wir bier verdeckte Quinten 
erbalten 1 die zum betonten Taktteil hin aufwartssteigen und desbalb etwas 
hart klingen. 

A. B. --* ~~~~---e-g~----,...,--~--~e s- ==+=== ~-------- -e--= _,_-=,_-=== ==== 
9-~~= ~--===--=- _1 _i__ _ ~- ::1=-t::.== ==== 

und steu - re dei - ner Fein - de :M:ord. dei - ner Fein - de Mord. 
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Choral 6. Ionisch. 
~ b ~ 

1~~~~:£--=Fr~ ~~=£~ p::-~L~~- e-#F3 
H~--=E _ ___::=::-_-==±=----=--===t::==--:3=---=---r =t:----=:1 

Sei Lob und Ehr' dem hochsten Gut, dem Va - ter al - ler 

ganzer Schl uss. 

Gii- --te, mit sei - nem rei - chen Trost er - fiillt, dem 
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~ ~ - ~ 
-~ -- s- -i=i->--~ -s ---s- -~s _j_ { - - ----~ S-i""" ~-----~- -- -~ 
~+d!!__s-~1=-t- -t-f--==t-t_ -~=:----=P=-s--1:- -c ~=.~-s
;)'fC':_-=i::=::t==-==---= =-====--==---= =-==t===l==---= ----==t~ 

mehr in mir. Weit il- ber Berg und Tha - - le, weit ii - ber blaches 
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Zweiter Teil. 

V o n d e r N a c h a h m u n g. 

W enn von zweien Stimmen die eine der anderen nach einer Pause mit 
derselben Melodie 1 sei es auf derselben Tonstufe 1 dem Einklange, oder auf 
einer anderen 1 der Secunde 1 Terz 1 Qnarte u. s. w. hoher oder tiefer nachfolgt1 

so nennt man dies eine Nachahmung. Es giebt daher Nachahmungen im 
Einklang 1 in der hOheren Secunde 1 in der tieferen Secunde 1 in der hOheren 
Terz 1 in der tieferen Terz u.s. w. Da diese Nachahmnngen in den Grenzen 
der diatonischen Tonreihe 1 d. h. ohne Anwendung der Versetznngszeichen 
(# und p) gedacht werden 1 so unterscheidet man strenge (oder genaue) und 
freie (oder ungenane) Naehahmnngen. Eine strenge Nachahmung ist eine 
solche 1 in welcher die zweite Stimme genau an denselben Stell en, wie die 
erste 1 halbe und ganze Tone 1 nnd iiberhaupt genan diesel ben Intervalle singt. 
Eine strenge Nachahmnng ist immer die auf dem Einklang und auf der Octave 
- aber auch auf der Quarte nnd auf der Quinte ist sie moglich, woriiber 
in dem Capitel iiber die Fuge ausftihrlicher gesprochen wird. 

Frei heifst die Nachahmung dagegen 1 wenn auf die Lage der halben 
und ganzen Tone keine Rucksicht genommen wird, so dass bisweilen da, wo 
die erste Stimme ein kleines Intervall gesungen hat, die zweite ein grofses 
(und nmgekehrt) hOren liisst. Auf den oben nicht genannten Intervallen werden 
also die N achahmnngen mehr oder minder nngenau sein. In den nachsten 
Ubnngen wird auf die Genauigkeit keine Rucksicht genommen, nur sei bemerkt, 
dass es selbstverstandlich nicht gestattet sein kann, dass in der Nachahmnng 
uberhaupt verbotene Intervalle zum Vorschein kommen, dass z. B. aus der 
reinen Quarte ein Tritonus, aus der kleinen aufwartssteigenden Sexte eine 
grofse (u. dgl. m.) entsteht. 

Wir verlassen nun bei den folgenden Ubnngen den Cantus firmus und 
erfinden knrze zweistimmige Satze, welche mit einer Nachahmnng beginnen, 
welcher wir einen regelrechten Schlnssfall mit den heiden Leitetonen auf 
irgend einem der sechs Tone anhangen. 
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Wie wir aus dem ersten Beispiel sehen, braucht die zweite Stirn me der 

ersteren nicht in allen Stufen nachzuahmen; es geniigt, wenn sie nur die 

ersten Takte Wiederholt. Doch muss dies mindestens so weit gesche

hen, als die erste Stimme bis zum Eintritt der zweiten gesungen 

hat. Die N achahmung im zweiten Beispiel geht weiter, sie erstreckt sich 

bis zum sechsten Takt, obgleich die zweite Stimme schon im dritten einsetzt. 

Es folgen nun die Beispiele zu den iibrigen Intervallen. 

Nachahmung in der Secunde. 

{~
-~-~t--~-~-~-t-s·--==--===t-•=P-~t-~j;;s-f-~--=~~ -- -- -s---+-e- - -r= -fl.-•- -fl-->--t- -t--'lr-- --
~- -- ----t-r- -- - --f--f-- t-f-- - - -f-- --

~~--It= -I==l +I~· ~=t=+=~:_,_j~ooo;~--~~=1 ~-j I I~ 
-- --=-J--+ -r---•-·- -·---~-- _ _, ___ _, ---- --"- =-±-'-'--s- -t---- --•-•- -"'""-'---•- ---- --
'l ____ -- - ---- ------ ---- --- -~~--
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N achahmung in der Terz. 

Nachahmung in der Quinte. 
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N achahmung in der Sexte. 

Nachahmung in der Octave. 
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Die bis jetzt aufgestellten Beispiele enthalten Nachahmungen in der 
geraden Bewegnng. Man kann aber die folgende Stimme auch so eintreten 
lassen, dass sie allerdings dieselben Intervalle wie die erste singt, jedoch in 
entgegengesetzter Richtnng. Wenn, wie in dem ersten Beispiel unten, der 
Sopran mit einer abwiirtssteigenden Quarte beginnt, so folgt der Alt mit 
einer Quarte aufwiirts nach, nnd so bei allen folgenden Intervallen. Diese 
Art der Nachahmnng nennt man die umgekehrte. Auch hierin muss sich 
der Schlile.r liben, obgleich die gerade Nachahmung fur die musikalische 
Composition in den meisten Fiillen von grofserer Wichtigkeit ist. Bei der 
umgekehrten Nachahmung unterscheidet man ebenfalls eine freie nnd eine 
strenge, in welcher letzteren auf die Grofse der einzelnen Inter.valle Rlicksicht 
genommen wird. Auf welchen Tonen eine strenge Nachahmnng in umgekehrter · 
Richtung stattfinden kann, zeigen die folgenden libereinander stehenden 
Buchstabenreihen, von denen die obere die aufwiirtssteigende, die untere die 
abwiirtssteigende Tonleiter darstellt. 

c - d - e-f- g - a - h-e - d- e-f- g - a - h-e. 
e - d - c-h- a- g - f-e- d - c-h- a - g - f-e. 

Es folgen drei knrze Beispiele, das erste in freier, die heiden anderen 
in strenger umgekehrter Nachahmnng. 



288 

W enn der SchUler sich geniigend in den N achahmungen geiibt hat, kann 
er an die dreistimmige Bearbeitung von Choralmelodien gehen, welche auf 
folgende vVeise zn bewerkstelligen ist. Man setzt den Choralgesang in die 
Mittelstimme (den Tenor); diesel be hebt ihre Mel odie allein zu singen an. 
Nach einer kleinen Pause tritt eine der beiden anfseren Stimmen (Alt oder 
Bass) mit einem freien oder gemischten Contrapunkt hinzu nnd die dritte 
Stimme folgt dieser nach Verlauf von wenigen Tonen mit einer strengen 
oder freien Nachahmung auf einem beliebigen Intervalle nach. (Vergl. das 
weiter unten stehende Beispiel ,Erhalt tms Herr bei deinem Wort.") Auf 
der Schlusssilbe des Verses lasst die .!Uittelstimme ihren Choralgesang mit 
einer vollen 'l'aktnote austonen (vergl. Takt 4.), urn dann nach einer Pause 
von einem halben oder ganzen Takt (je nachdem die Verse jambisch oder 
trochaisch sind) von neuem wieder einzusetzen (vergl. Takt 5.). Die beiden 
begleitenden und sich unter einander nachahmenden Stimmen flihren ihren 
Gesang dagegen iiber das Versende des 'l'enors fort, und zwar bis der Choral 
mit dem zweiten Verse eingesetzt hat, wo sie alsdann eine Cadenz mach en, 
urn wo moglich auf der ersten guten Taktzeit des neuen Verses abznschliefsen. 
(vergl. Takt 6). Dieser Schluss wird durch den Eintritt der Mittelstimme 
(vergl. 'l'akt 5 und 6) gewohnlich zu einem Trugschlnss. N achdem hierauf 
jede der beiden aufseren Stimmen eine kleine Pause gemacht hat, ( vergl. Alt 
und Bass, Takt 6 und 7) setzen sie von neuem sich unter einander nach
ahmend wieder ein , urn dann wahrend des nachsten V ersanfanges im Choral 
(Takt 10 und 11) wieder wie das erste Mal mit einer Cadenz abzutreten. 
Alsdann setzen sie zum dritten Male nach einer Pause sich unter einander 
nachahmend ein, und so fort bis zum letzten Choral verse, auf dessen Schluss
note dann alle drei Stirn men sic.h zu einer regelrechten, vollkommenen und 
befriedigenden Schlusscadenz vereinigen. In derjenigen der heiden begleiten
den Stimmen, welche von ihnen friiher eintritt, kann die Pause auch aus
gelassen werden (vergl. Takt 16). In einem solchen Faile ist es aber not
wendig, dass der neue nachzuahmende Satz durch einen grofseren oder klei
neren Sprung von der vorhergehenden Cadenz getrennt wird; in unserem 
Beispiel haben wir hier einen Terzensprung. Mit derselben Tonstufe fort
zufahren oder nur den Schritt einer Secunde zu machen, ist verboten, da 
man sonst das Anheben des neuen Satzes nicht deutlich erkennen kann. In 
diesen und den folgenden Beispiel en ist, wenn keine Pause steht, der neue 
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Eintritt jeuesmal durch zwei feine Striche (II) fur das Auge bemerklich ge
macht. Es versteht sich von selbst, uass der Sanger hier jedesmal neuen 
Athem zu nehmen hat. 

No. 1. Erhalt' uns Herr bei deinem Wort.*) Dorisch. 
1 2 3 4 5 

f=I:Fl=~~:::F ~jt=_;.~~~-G=f~R _ ~=::L.="1=- ~ __ :=i_t:: __ --l::--:=3-::t __ :::Et----=_E=~-. __ 3:+_t_~ 
Erhalt' - uns, Herr, bei dei nem 

13--+=r=;;;_=l_f_ ==rj--::t=E ___ i __ -
w~=ET~:E2-o _F~- -==3£ s-p::L:- 3 -._ d-~ 

Er- halt' uns, Herr, bei dei - nem Wort Ul)d 

it;~---j---l=~_g r ~3~ ~§fr---=::t__-tt~i-~~-·--=---i3 
_If __ ~- --==- - ==----=::::::E3===--.---=== -·=-__::::::::_ -~t=E3 

Er- halt'-- uns, Herr, ___ bei dei nem 

Wort und steu re dei - ner Fein de 

Mord, die J esum Chri - - - - stum, dei nen 

*) Die Melodie dieses Lietles ist zuerst 1542 und dann 1543 in tlen von Jos. KLuG 

herausgegebenen Geistlichen Liedern gedruckt worden, und steht daselbst im .Altschliissel, A 
ohne Vorzeichnung, so dass sie tler aeolischen Tonart angehort. Spater kommt sie gewohnlich 
in G mit einem ? vo1·. Bei tler nicht seltenen N otwendigkeit, im dorischen die sechste 
Stufe durch ein \? zu erniedrigen, kann man sie sowohl dorisch als auch aeolisch aulfassen. 

II. Bellermann, Contrapunkt. 3. Aufi, 19 
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16 17 18 19 

·---·--11--f"---~~-~~---fi-~---:--.--S-.iol~~-~-~----r: + r:-t::- -1---fl-.-.-t- -~- ... ->---r- - -------2- - --~ -fL- t::;;:r--'--t- - ------=------==--==--==--=== ==--==---t::: -~--===--=--= == ===--=----===--== 
Sohn, stiir-zen wol-len von sei nem Thron. 

zen wol - len von sei - nem Thron. 

i~--=r -t ~f_.,._ if~=t~~-.. -E::::::::If 
==-=--====--==-__i::::t::t==:;;=--=--____:I_...::.=t=r:-r:-I~ -==----==---== 

Sohn, stiir- zen wollen von sei - - nem Thron. 

Wenn nach einer Pause eine Stimme von neuem eiilsetzt, sei es der 
Choralgesang oder eine der imitierenden Stimmen, so hat man darauf zu 
sehen, dass dies auf eine wirkungsvolle Weise, d. h. deutlich vernehmbar 
geschieht. Man erreicht dies am vollkommensten, wenn man die hetreffende 
Stimme so hinzufligt, dass ein voller Dreiklang entsteht (vergl. Takt 16 den 
Einsatz im Bass), oder dass eine der heiden anderen Stimmen zur Dissonanz wird, 
(vergl. Takt 10 den Einsatz im Choralgesang). Haufig lassen sich die Stim
men aher nicht so wenden, dass dies moglich ist, und so haben wir in den 
Takten 5, 7, 12 u. s. w. auch mit anderen Intervallen gute und wirkungs
volle Eintritte. Weniger gut und daher nur ausnahmsweise zu gestatten sind 
alle jene Einsatze, in denen die dritte Stimme nicht ein neues Intervall er
greift, sondern im Einklang mit einer schon singenden Stimme einsetzt. 
Einen solchen Fall baben wir gleich zu Anfang des vorstehenden Chorales, 
in welchem der Bass (Takt 1) im Einklang mit dem Tenor einsetzt. Hier
flir konnte man, wenn man auf die Genauigkeit in der Nachahmung der 
heiden ersten Intervalle verzicbten will, auch so scbreihen: 

Er - halt--uns, Herr, bei dei - -
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Dergleichen kleine A.bweichungen mag man sich hin und wieder erlau
ben, wenn die Stimmen in ihrer rhythmischen Gestaltlmg die notige Xhn
lichkeit erkennen lassen, die ja hier vorhanden ist. - Uber den Einklang 
beim Eintritt einer Stimme ist ferner noch hinzuzufligen, dass er so, wie er 
oben S. 289 Takt 1 gebraucht ist, nicht immer vermieden werilen kann. In 
vorliegendem Faile hebt sich der Einsatz des Basses schon dadurch deutlich 
genug ab, dass der Choralgesang bereits auf demselben Tone (g) liegt, mit 
welchem der Bass hinzutritt. 

Schlecht und daher am besten giinzlich zu vermeiden sind dagegen alle 
diejenigen Einsiitze mit dem Einklang, in denen die nach einer Pause neu 
hinzutretende Stimme mit einem Tone einsetzt, welcher in demselben Zeit
moment von einer bereits singenden Stimme im V erlaufe ihrer l\!Ielodie in
toniert wird. Ware z. B. ein dreistimmiger Satz so gestaltet, 

so wii.rde der neue Einsatz des Choralgesanges im Tenor fast gar nicht zu 
horen sein, weil der A.lt bei seinem Hinabsteigen zur Cadenz notwendig auf 
das a, den A.nfangston des Tenores hinleitet und die beiden Stimmen dadurch 
scheinbar in eine verschmelzen wurden. Es bedarf wohl kaum der Hinweisung, 
dass ein l\!Iusikstuck durch deutliche Eintritte der einzelnen Stimmen an Ver
stiindlichkeit und Klarheit gewinnt, und dass selbst die kunstlichste und 
complicierteste Fuge wertlos ist, wenn sie hieran Mangel leidet. 

Es ist daher fUr einen angehenden Componisten von dem grofsten Nutzen, 
Choralgesiinge in der hier beschriebenen Weise zu bearbeiten und dieser Nutzen 
ist selbst dann ein bedeutender, wenn die Nachahmung (wie hiiufig in den 
hier mitgeteilten Beispielen) sich nur auf wenige Tone beschriinkt. Die Haupt
libung besteht darin, die Stimmen so zu wenden, dass die Schlussfalle und 
Trugcadenzen naturlich klingen und die jedesmaligen Einsiitze der Stimmen 
das Ohr angenehm uberraschend beruhren. 

Ehe die hierhergehOrigen Beispiele folgen, muss ich noch auf eines auf
merksam machen: Es kommt bisweilen vor, <lass der Gang der Choralmelodie 
nicht unmittelbar nach ihrem Einsatz (also zu A.nfang des Verses) eine gute 
Cadenz in den nachstehenden Stimmen zuliisst. In einem solchen Falle muss 

10* 
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man die Cadenz urn einen Takt verschieben (vergl. Choral 2, 'l'akt 12 und 
13, Choral 3, Takt 21 und 22). Ferner ist es auch hin und wieder ge
raten (namentlich vor der Schlusszeile eines Liedes, wenn dieselbe sehr knrz 
ist) die Cadenz der imitierenden Stimmen mit der des Chorales znsammen 
fallen zu lassen und die Imitation vor dem Eintritt des Chorales zu setzen 
(vergl. Choral 2, Takt 20). Dies sind Dinge, welche von der zufalligen 
Beschaffenheit des gewahlten Cantus firmus abhangen und daher sich nicht 
in einzelne Regeln fassen lassen, so dass hier das richtige U rteil des Com
ponierenden entscheiden muss. 

Ge -lo bet seist du, J e 

su Christ, dass du Mensch ge - bo 
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fran, das ist wahr, des freuet sich der En gel 

Sehaar. Ky - ri - e, ~~~ Ky - ri e - leis. 

Mir nach , -- spricht Chri stus, un 

serHeld, mirnach, ihr Chri - sten al 
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No. 4. Sei Lob und Ehr dem hOchsten Gut. Ionise h. 

Ich rief ------- den Herrn ---in mei-

- - ner Not, o Gott, ver - nimm mein Schrei - en, da 

-~-~~-- ~-~~- --=1 j~ ~r-3~ ~-~ j 
=!l'::.l't:::=---==--=t= --=-:3 -lf=-±t==---==--==3======:3 

ach Gott, ver - nimm me in Schrei - en, 
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ner Not, ach Gott, ver - - nimm -- mein Schrei- en, da half -

da half mein Hel fer mir vom Tod, 
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- ket Gottmitmir, gebt un- serm Gott die Eh - - ~?e~ 

Die meisten Chorale haben ein jambisches VersmaaCs. :Man wird daher 

die Cadenz, welche stets auf dem vollen Takt (auf der Haupt-Arsis) ab

schliefsen muss, mit wenigen Ausnahmen von der ersten zur zweiten Sylbe 

des Verses setzen konnen. - In den trochaischen Ohoralen wird man dagegen 

die Oadenz am besten von der zweiten zur dritten Sylbe des Verses machen, 

wenn man nicht, wie in <I em Choral No. 2 , Gelobet seist du .T esn Christ", 

<lessen zweiter Yers trochaisch ist, a us modulatorischen oder anderen Grii.nden 
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gezwungen ist, die Iutchahmenden Stimmen so zu wenden, dass die Anfangs
note des Ohoralverses auf die Schlnssnote jener beiden anderen Stimmen flillt. 
Hierdurch ist die Oadenz selbst nur zweistimmig. J ene znerst angegebene 
Art der Oadenz aber, in der schon die beiden LeitetOne von einer dritten 
Stirn me begleitet werden, ist selbstverstandlich wirkungsvoller und deshalb 
vorzuziehen. Es folgt !tier noch eine Strophe des trochaischen Liedes , Ohriste, 
dn Lamm Gottes", dessen dritter Vers aber auch jambisch beginnt. 

No. 5. Christe, du Lamm Gottes. Dorisch. 

Chri- ste, llu Lamm, ------- du Lamm -------

Got- tes, der __ du tragst die Sund' -------

- --- der Welt, gieb uns dein Frie 
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Yom Trugschluss. 
Urn Chorale in dieser Weise mit noch grofserer Sicherheit bearbeiten 

zu konnen, bedarf es noch einiger Bemerkungen iiber den Trugschluss. Es 
wurde schon oben gesagt, dass ein Trugschluss immer dann entsteht, wenn 
sich im drei- oder mehrstimmigen Satze die Stimmen anschicken einen Schluss 
zu machen, aber eine oder mehrere derselben plOtzlich ein fremdes Intervall 
ergreifen, oder wenn eine von ihJJ.en, die bis dahin pausiert hat, mit einem solchen 
hinzutritt. Da dies auf sehr mannigfache Weise geschehen kann, so wollen wir 
dies an einigen drei- und vierstimmigen Beispielen deutlich zu machen suchen. 

~ R 
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A. In diesem Beispiele Hchliefsen Sopran und Alt (wenn man sich den 

Satz nur zweistimmig mit den heiden genannten Stimmen denkt) vollkommen 
ab; der hierzugehOrige Bass geht aber von der Dominante, c, nicht nach der 

Tonica, (, sondern eine Stufe aufwarts nach d. 
B. In diesem Satze sind zwei Tragschli'tsse: 1. Takt 3 erwartet man 

einen Schluss auf f; der Bass geht indes nach d, wahrend tler Tenor sein c 
festhalt und zu jenem d eine Dissonanz bildet. 2. Vom dritten zum vierten 
Takte ~chicken sich die drei Unterstimmen Bass, Tenor und Alt an, einen 
Schluss auf c zu bilrlen; rler Bass aber, welcher den abwilrt~steigenden Leite
ton d singt, steigt aufwarts nach a. und der Alt halt f hierzu aus. - Im 

sechsten und siebenten 'l'akt vereinigen sich die Stinunen zu einem wirklichen 

Schluss in der phrygischen Tonart. 
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C. Wahrend die urei Oberstimmen sich anschicken, eine Cadenz auf c 

zu mach en, weicht uer Tenor nach a a us. Zu gleicher Zeit setzt aber auch 

uer Bass, welcher bisher pausiert hat, mit einem fremden Intervall, namlich 

mit f ein. Sopran und .Alt, welche eine wirkliche Cadenz gemacht haben, 

pausieren nun, wahrend der Bass und der Tenor den Gesang weiterfi'thren. 

D. In diesem Satze geht der Bass, wie im Beispiel .A einen Schritt 

aufw1irts nach d. .Aber auch der Sopran nimmt eine ausweichende Wendung, 

indem er uen abwartssteigenden Lei teton g nicht nach f abwarts, sondern 

mit einer durchgehenden Note aufwarts nach b fi'thrt. Es schliefst also hier 

nur der .Alt wirklich ab. 

E. Hier sehen wir, class Bass, Tenor und Sogran regelrecht abschliefsen; 

nnr der .Alt nimmt nicht den Leite ton e, sondern erniedrigt denselben in es, 

und ftlhrt so seine Stimme abwarts weiter. 

F. Dieses Beispiel enthalt, wie B, zwei Trugschliisse. Yom zweiten 

zum dritten Takt schliefsen .Alt und Bass vollkommen ab; aber der im zweiten 

Takt mit a eintretende Tenor bleibt nicht, wie beim vollkommenen Schlusse, 

auf der Quinte der Tonart liegen, sondern steigt eine Stufe anfwarts nach b. 

Der andere Trugschluss ist im siebenten Takt. Es vcreinigen sich hier Sopran 

und Tenor zu einem Schluss auf d. .Aber der hier im sechsten Takt mit a 

eintretende Bass geht nicht nach d, sondern wie dort oben der Tenor, einen 

Schritt anfwarts nach b. 

G. In diesem dreistimmigen Beispiel schliefsen .Alt nnd Tenor vollkom

men mit c ab; aber der im zweiten Takt mit g einsetzende Sopran steigt 

aufwarts nach a. 

H ist dem vorigen Satze sehr ahnlich, nnr class der Bass hier mit 

einem fremden Intervall hinzutritt. 

I. In uiesem Satze liegt der aufwartssteigende Lei teton im Tenor, der 

abwitrtssteigemle im Bass; letzterer schreitet aber nicht folgerecht in den 

Grund ton, sondern macht einen Quartensprung abwarts nach a. Das f im 

.Alt, welches bei uiesem Schluss nach e gehen musste, wird durch eine Bin

dung anfgehalten. 

K ist dem vorigen Beispiele sehr ahnlich, nur dass die heiden 

Oberstimmen ihre Rollen vertauscht haben. 

L. Dieser Satz wiinle ein vollkommener Schluss sein, wenn nicht der 

.Alt auf dem abwa.rtssteigenden Leitetone liegen bliebe, welcher nun zum 

Basse in ein dissouierendes Verhaltnis tritt. 

M. In diesem Beispiel schliefsen die drei Oberstimmen im dritten Takt 

wirklich auf c ab; der Schlusston winl aber durch den mit ct hinzutretenden 

Bass wieder aufgehoben. 

Es lassen sich leicht noch mehr dergleichen Wendungen erfinden, welchc 

bei den Choralubnngen moglichst mannigfaltig in .Anwendung zu bringen sind. 



302 

Von der Fuge. 
Unter Fnge versteht man ein zwei-, drei- und mehrstimmiges Mnsik

stiick, in welchem einer oder mehrere bestimmte Satze, Themen genannt, 
von den einzelnen nach · einander eintretenden Stimmen vorgetragen werden. 
Je nach der Anzahl dieser Satze nnterscheidet man einfache, Doppel-, Tripel
n. s. w. Fugen. Wir kniipfen nnsere Betrachtnng znnachst an die einfache, 
oder die Fnge mit einem Thema an, weil sie nicht nnr am han:figsten in der 
Mnsik Anwendung findet, sondern auch den oben genannten complicierteren 
zum Grunde liegt.*) 

In einer jeden Fuge beginnt eine der vorhandenen Stimmen mit dem 
Thema, welcher sich dann eine zweite imitierend anschliefst; alsdann eine 
dritte, hieranf eine vierte, je nach der Anzahl der Stimmen, von denen dann 
eine jede, nachdem sie einen Schlnss gemacht hat, nach einer Pause wieder aufs 
neue mit dem Thema eintritt. 

Die Nachahmnng, welche man in der Fnge anch die Beantwortnng 
des Themas nennt, geschieht aber nicht mit irgend einem beliebigen Intervall 
beginnend, sondern muss streng nach den Gesetzen der Tonart eingerichtet 
werden, welcher die Fnge angehort. Es ist daher bei der Erfindung eines 

*) Unter Fuge verstand man im funfzehnten und sechzehnten Jahrhundert das, was 
wir heutzutage einen Canon nennen , namlich einen mehrstimmigen Gesang, in welch em die 
Stimmen sich wahrend ihrer ganzen Dauer nachahmen. JoH. TINCTORIS giebt uns in seinem 
Terminorum musicae Diffinitorium (etwa 1477) folgende Erklarung: Fuga est idemtitas 
partium cantus qoo ad valorem, nomen, formam et interdum qtto ad locum notarum 
et pausarum suarum. .Die Fuge ist die Gleichheit der Stimmen eines [mehrstimmigen] 
Gesanges in Bezug auf den Wert, den N amen , die Form und bisweilen auch auf die Stellung 
der N oten und ihrer Pausen." U nd unter Canon verstand man die Regel oder Vorschrift, 
welche dem Sanger den W eg zur Losung einer auf ratselhafte Weise notierten Composition 
(meistens Fuge) anzeigte. Canon, heifst es a. a. 0., est regula voluntatem compositoris 
sub obscuritate quadam ostendens . • canonist eine Vorschrift, die das, was der Componist 
will, auf eine versteckte Weise anzeigt." Jos, Fux giebt uns Grad. ad parn. S. 143 
folgende Definition von Fuge. Fugam a fugere, ac fttgare, dictam complures haud asper
nandi aucto.res affirmant; ac si praecedens pars fugeret, fugata ab insequente, qood 
verum esset, nisi id ipsum, ut dictum est, imitatio faceret. Quapropter alia definitio, 
qua fuga ab imitatione distinguatur, statuenda est. Dico ergo: Fuga est quarundam 
notarum in parte praecedenti positarum ab sequente repetitio, habita modi, ac plerum
que toni semitoniique ratione . • Das Wort Fuge leiten mehrere nicht verachtliche Schrift
steller von fugere und fugare (fliehen und verjagen) ab, namlich als ob die voraufgehende 
Stimme entflohe, wiihrend die folgende sie verscheucht; dies wiirde wahr sein, wenn nicht 
[schon] die [blofse] Nachahmung, wie oben gesagt, dies hervorbrlichte. Deshalb muss eine 
andere Definition aufgestellt werden, wodurch Fuge von Nachahmung unterschieden wird. 
Ich sage also : Die Fuge ist die Wiederholung gewisser in der vorhergehenden Stimme ge
setzter N oten von der folgenden, wobei genaue Rlicksicht zu nehmen ist auf die Tonart und 
meistens auch auf den Ton und den halben Ton." 
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Fugenthemas besonders darauf zu achten, dass man in ihm die Tonart er
kennt. Dies erreicht man dadurch, dass man als Anfangston die Tonica (den 
Grundton) oder die Dominante (die Quinte) der Tonart wll.hlt.*) Im ersteren 
Falle muss die Nachahmung oder Beantwortung auf der Dominante, im anderen 
auf der Tonica nachfolgen. Hierbei muss auch auf die Lage der ganzen und 
halben Tone Riicksicht genommen werden, d. h. die Nachahmung muss eine 
genaue oder strenge sein, welche Genauigkeit aber nicht mit Hiilfe von Kreuzen 
und Been erreicht werden darf, da man dadurch die urspriingliche Tonleiter, 
und somit auch die Tonart, verlassen wiirde. Man wird daher ganz besonders 
beriicksichtigen miissen, welche Lage ein Thema in der diatonischen Tonleiter 
einnimmt, und es wird nicht leicht ein Satz, welcher in einer Tonart genau 
nachgeahmt werden kann, auch fur eine andere passen. Denken wir uns z. B. 
folgende Mel odie als Anfang einer Fuge in der ionischen Tonart, so beginnt 
dieselbe mit dem Thema auf der Dominante (g), und die Nachahmung auf 
der Tonica (c) ist in allen Intervallen genau. 

Ionisch. 
Dominante. 1 I etc. 

---+-~~~_j_ _d_·+-;-7-I ___ f ____ ~ 
==rl>-=e =-- ---=:e- ======-- ---== -i=i----==--==== -
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Hauptton. 

Sehen wir dagegen den Satz als der mixolydiscben Tonart geborig an, 
so hebt die erste Stimme (der Sopran) mit der Tonica g an, und die zweite 
Stimme muss ibr der Fuge gemll.fs auf der Dominante, also mit d, folgen. 
Geschiebt dies nun wie bier Note fUr Note, 

so erhalten wir eine in der Fugencomposition nicht gestattete ungenaue Nach
ahmung, die in vorliegendem Faile sogar durcb den tritonus-Sprung vom 
zweiten zum dritten Takt auch sonst musikalisch unbrauchbar wird. ·um 
dergleichen Missstll.nden aus dem Wege zu gehen, hat man die nachfolgenden 

*) Die Stimme, welche die Fuge anhebt, pfiegt man auch den Fuhrer (dux), und die 
Beantwortung derselben den Gefiihrten (comes) zu nennen. WALTHER, Musicalisches Lexicon, 
Leipzig 1732, S. 220: .Dux ist in den Fugen und Canonibus die zuerst anfahende Stimme 
und also der anderen Folge-Stimme ihr Fuhrer. con(. Matthesonii Orchestre L p. 143. 

§ 6." - S. 176 heifst es bei WALTHER: ,Comes, also wird die zweite Stimme, so das 
thema oder den ducem einer Fuge imitieret, genennet, weil sie dessen Gefehrde ist." 
Fux hat in seinem grad. ad parn. diese .A.usdrucke nicht. Thema und Nachahmung (oder 
Beantwortung) sind jedenfalls bezeichnender. 
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Regeln aufgestellt. Ehe wir aber zn diesen kommen, miissen wir zuvor noch 

einen Blick auf die V erhintnisse der diatonischen 'l'onleiter i.iberhanpt werfen. 

Im vierten Capitel der Einleitung S. ~34 und 35 haben wir gesehen, 

dass innerhalb einer jeden diatonischen Tonleiter zwei Hexachorde oder grofse 

Sexten enthalten sind, in denen der hal be Ton von der dritten zur vierten 

Stufe liegt, namlich : 

e - d - e-f'- g - a, 

g - a - h-e - cl - e. 

Den 'I'onstufen eines so beschaffenen Hexachordes haben die mittelalter

lichen Musiker die sechs Sylben ut re mi f'ct sol la, welche man auch die 

Gumo'nischen Sylben nennt, untergelegt. Es ist dies das grOfste StUck der 

diatonischen Tonleiter, welches zweimal genau in dense! ben Verhaltnissen 

vorkommt. Es ist daher klar, dass eine jede Mel odie, welche den U mfang 

eines solchen Hexacbordes nicht Uberschreitet, auf die 'l'onstufen des anderen 

i.ibertragen wen! en kann; so class, wenn eine Stimme ihre Mel odie a us den 

Stufen e - !l- e-f'- g - a bildet, eine zweite in genauer Nachahmung 

dieselbe Melodie auf den Stufen g - a - h-e - il- c (sei es eine Quinte 

hoher Oller eine Quarte tiefer) nachsingen kann unu umgekehrt. Dies wird 

lms am ueutlichsten werden, wenn wir einer .Melodie und ihrer Nachahmung 

die Gumo'nischen Sylben hinzufi.igen, z. B. 

Hexachonl c - a. etc. 

Mi fa la sol fa mi nt rc 

Wie wn· sehen, findet hier in heiden Stimmen die gleiche Reihenfolge 

der Sylben statt; das mi der ersten Stimme ( =- e) entspricht dem rni ( = h) 

der zweiten; das f'a ( = f) der ersten dem f'a ( = c) der zweiten, das la 

( = a) der ersten dem let ( = e) der zweiten und so fort. 

\Venn es nun in der Pngencomposition nur auf eine genaue Nachahmung 

der Stimmen ankltme, so wiinle diesel be, wenn das Thema den U mfang eines 

sol chen Hexachordes nicht i.iberschreitet, ohne alle Schwierigkeit zu bewerk

stelligen sein. Wir haben aber zn gleicher Zeit noch auf etwas anderes, 

namlich auf !lie Ton art (auf die Octavengattung), welcher die Fuge angehOren 

soll, Riicksicht zn nehmen, wobei es Vorschrift ist, class von je zwei neben 

einander liegenden Stimmen die eine mit der 'fonica und die andere mit der 

Domin ante (oder umgekehrt) clas Thema zu singen anheben muss. Hieraus 
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folgt, dass die Nachahmung nur in dem einen Faile wirklich genau sein kann, 
wenn die mit der Tonica beginnende Stimme in dem Umfange des Hexachordes 
c - d - e- f - g - a und jene andere mit der Dominante anfangende 
in dem Umfange des Hexachordes g - a - h-e - d - e liegt. Denn 
die Dominante ist die hOhere Quinte oder die tiefere Quarte der Tonica, und in 
diesem Verhitltnis steht das zweite Hexachord (g- e) zu dem ersteren (c- a), 

aber nicht umgekehrt. Es folgt aber auch femer daraus, dass die Nachahmung 
stets ungenau werden muss, wenn die mit der Tonica beginnende Stimme dem 
Hexachorde g - e und die mit der Dominante beginnende dem Hexachorde 
c - a angehOrt. In Riicksicht auf diese Verhaltnisse gelten nun fur die 
N acha~mung oder Beantwortung eines Fugenthemas folgende Regeln: 

Regel I. Ein Fugenthema muss Note fUr Note eine Quinte hOher oder 
eine Quarte tiefer beantwortet werden, wenn es mit der Tonica beginnt und 
sich in dem U mfange des Hexachordes c - d - e- f - g - a bewegt. 
Diese Regel gilt flir alle sechs Tonarten, wie die folgenden Beispiele zeigen 
und erleidet nur in einzelnen Fallen durch Regel III eine Ausnahme. Der 
Deutlichkeit wegen sind in allen den folgenden Beispielen die Gumo'nischen 
Sylben hinzugefligt. 

Dominante. etc. 
Be mi sol fa mi fa la 

Be mi sol fa mi fa la 

Pbrygisch. Dominante. etc. 

i1r--• ;~-·~ --..--~ _J_~-::::t::·:-l---1~1 I_ W--~- --- _............___ ~~-~--::d=:- ~..Jl:...S .. 
-=1t2----- -~::=::::= ~s-r-- -F2- -- ------ --
------ --i p -S'--.. -r--r-- -t-- ---- ---- --

Tonica. 1 I I 1 ' etc. 
Mi sol fa mi ut t·e mi fa la sol 

Mi sol fa mi ut re mi fa la sol 

Lydisch. 
Tonica. 1 I etc. 

-===----! tr==~Q -s--t:- hE ~1):2 -s s-- =-----:-- -~ i=!--= a ~ - -
---~- ---- ---r-==r= - -

Dominante. etc. 
Fa mi ut fa la sol 

Fa mi ut fa la sol 
H. Bellermann, Contrapunkt, 3, Aull. 20 
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Mixolydisch. 
Dominante. ~ 1 1 etc. 

t1~=--·--s -·-Ea-----s--E£--J -o--~-+-~ w=rlr::::-::::::- -------- .-- - • ·-__ ,;p==-Q G- - --i=i-• -- ----- -s------- '--r--r--1 e- ------- --Tonica. I I I 
Sol la mi fa sol fa mi re 

Solla mi fa sol fa mi re 

Aeolisch. Dominante . 
.j_ J etc. tl=nc:=--s:=.:I -~---= ;r:-s::d::I::d_-s-t-;_1-~ _,;p==::_e_-p: s-..- -- ------ _d ----r--r- --1"- --- ------ --

Tonica. 1 1 I I etc. 
La fa sol mi fa mi re ut 

La (a sol mi fa mi re ut 

Ionisch. 
Tonica. :d:: 1 I t 

-------=- _J_-J--_j_s::t~-e'- J si~---lf --tl~--Dc::;;;---iiiiiiiK~--.,__.e-- -- ------e-~--w-=~~- - -r===-- Q -1'-+--~--t-~=t:.= -~-f=J------ -- --- --~r--,-r-- 1=-r--
Dominante. etc. 

Ut fa mi re mi la sol fa mi 
Ut fa mi re mi la sol {a mi 

Da es aber keineswegs notig ist, dass die auf der Tonica singende 
Stimme in der Fuge anfangt, sondern dies eben so gut von jener anderen 
auf der Dominante geschehen kann, so versteht sich die Umkehrung der 
obigen Regel von selbst: Ein Fugenthema wird ebenfalls genau nachgeahmt 
(- mit einigen durch Regel III naher zu bezeichnenden A.usnahmen -) 
wenn es mit der Dominante beginnt tmd sich in dem Umfange des Hexachor
des g - a - h-c - d - e bewegt. Es wird geniigen, wenn ich hier 
als Beispiele einen Satz in der phrygischen und einen in der mixolydischen 
Tonart gebe. 

Phrygisch. 

__ Dominante:__J:= _ ..J~-J :~ ------ -----W ¢-=c:=_=-r:e===-~_d~d=: = -=~=-s--I__, :=r~ -~ ~ ---"---~--- ____ :E __ }_,__~e~- t-
Tonica. I I I 1 etc. 

Mi sol fa mi ut re mi fa la sol 
Mi sol fa mi ut re mi fa la sol 

Mixolydisch. 
Dominante. , 1 I etc. 

':fj~ - I~--~---:p::-.:-~- ~E+= ~· s ~ -~_a;::=t~~Fd d~~:=±= 
Tonica. etc. 

Sol la mi ut fa la sol 
Sol la mi ut fa la sol 
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Regel II. Wenn ein Fugenthema mit der Tonica beginnt und sich in 
dem Umfange des Hexachordes g - a - h-e - d - e bewegt, so muss 
in der Beantwortung, welche in dem Hexachord c - a erfolgt, der erste 
Intervallenschritt veriindert werden. Hierbei hat man zu unterscheiden 
a) solche Themen, welche mit einem aufwiirtssteigenden und b) solche, 
welche mit einem abwiirtssteigenden Intervall beginnen. 

a) In den mit einem aufwiirtssteigenden Intervall anhebenden Themen 
wird dieses erste Intervall bei der Beantwortung urn eine Tonstufe verklei
nert, oder (wie der terminus technicus daftir lautet) , verkiirzt", d. h. fUr 
die Secunde ist der Einklang, fur die Terz die Secunde, fUr die Quarte die 
Terz u. s. w. zu setzen. 

Dorisch. DominflJlte. 1 I etc. 

---.-=-~---r---IQ_Q_I:d=t=:-1-l=LJ s-
:lH=n--===:s- -~----==- -.-•- -J::: -====~-• - === 
~~onica.-= -r==r=r-=F=f: = -:tc-.- ==----=---===- === 

La la fa ut re mi fa sol 
SoZ la fa ut re mi fa sol 

In diesem Thema haben wir bei der Beantwortung die Secunde in den 
Einklang verwandeln miissen, woriiber weiter unten noch einiges gesagt 
werden wird. 

In der phrygischen Tonart ist ein aufwiirtssteigendes Thema, wenn 
die mit der Tonica beginnende Stimme dem Hexachorde g - e angehOren 
soll, nicht moglich, weil e die hochste Tonstufe dieses Hexachordes ist, so 
dass man dariiber nicht hinausschreiten kann. 

Lydisch. 
Tonica. 1 I d I 1 etc. 

--·- = ~-~ ~-p=~~--~
t~ ttL=-;== -s --.-===__----=3~-~::£:::~ -i=-
------ ----- ~minante}r - -. 

Fa fa mi fa sol la sol fa 
Dt fa mi fa sol la sol fa 

Hier bewegt sich die mit der Tonica beginnende Stimme, wie in den 
anderen hierhergehorigen Beispielen, in dem Umfange des Hexachordes g- e, 
mit Ausnahme der Tonica selbst, welche aufserhalb desselben liegt. 

f II g - a - h-e - d - e. 

Hierdurch haben wir den seltenen Fall, dass in dem Thema neben h 

auch f' vorkommt. Es ist dies nur in der lydischen und, wie wir weiter 
1m ten sehen werden, bei abwiirtssteigenden Them en auch in der phrygischen 
Tonart moglich. 

20* 
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Mixolydisch. 
Tonica. I I I ' ; etc. 

- n-_s -s ~~==---=--=r: s ~- =---===.==~ -
:tJrlP--.- ---.--- ~--~ --------•---=~='-'-- --r-TJ<J____ -- -r--1 -r--o--~-~-f-- +-

Dominante. I etc. 
Ut sol fa re mi fa la sol 

Re sol fa re mi fa la sol 

Ionisch. 
Dominan te. etc. 

I I 
~=ij)-s T s-~ o ,:;;_~Es_Q-[s =-~L~= ---===--=== -1= t==:i_l::;;--== =-==---===I=== 

Tonica. 
I etc. 

Sol la mi fa sol ut 
Fa la mi fa sol ut 

Wir sehen, dass in den vorstehenden Beispielen in Riicksicht auf die 
Tonart (Tonica und Dominante) die erste Note des Themas nicht mit der 
entsprechenden Sylbe beantwortet ist. Es kann daher die Genauigkeit in der 
Nachahmung erst von der zweiten Note des Themas an stattfinden. Da nun 
aber die beantwortete Anfangssylbe in dem Hexachorde c - d - e-f- g- a 
urn eine Tonstufe hoher steht als die Anfangssylbe des mit der Tonica be
ginnenden Them as in dem Hexachorde g - a - h-e - cl - e, wie die 
folgende Darstellung zeigt, -- Hexachord 

Dominanten c -d - e- (f) -g -a [h] 
ut re mi (fa) sol la [mi] 

Grund tone [F] G A- (H)-C-D E, 
[fa] ut re (mi) f'a sol la,*) 

Hexachord 

*) Der Deutlichkeit wegen ftige ich hier noch hinzu: In der obigen Darstellung geben 
uns die grofsen Buchstaben der unteren Reihe di~ Grundtbne der sieben Octavengattungen 
oder Tonarten an, von denen natiirlich das l'Und eingeklammerte H vorweg auszuschliefsen 
ist, da es nicht Grund ton oder Tonica sein kann. F, der Grund ton der lydischen Scala, 
ist dagegen eckig eingeklammert, wei! derselbe aufserhalb des Hexachordes g - e liegt. -
Die iiber dieser Tonreihe stehenden kleinen Buchstaben geben uns die dazu gehorigen Do
minanten an, von denen wir zuniichst das rund eingeklammerte f, als die verminderte Quinte 
von H auszuschliefsen haben, da dasselbe selbstverstandlich nicht Dominante sein kanu. 
In dieser Reihe sehen wir dagegen h, die Dominante von E eckig eingeklammert, wei! sie 
aufserhalb des Hexachordes c - a liegt. Hiernach stellen sich nun, wenn die mit der Tonica 
beginnenden Them en in dem Hexachorde g - e liegen, folgende Tone als Grund ton (Tonica) 
und folgende als Dominante gegeniiber: 
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so ist es leicht begreiflich, dass man die richtigen Verhli.ltnisse bei der Be
antwortung aufwitrtssteigender, mit der Tonica beginnender Themen nur 
durch eine Verkleinerung oder Verkiirzung des ersten Intervallenschrittes er
reichen kann , und dass dagegen 

. b) in den Beantwortungen solcher Themen, welche mit einem abwltrts
gehenden Intervall anheben, der erste Schritt urn eine Stufe weiter gemessen 
oder "vergrofsert" werden muss, wie die Beispiele zeigen. 

Dorisch. 
Dominante. 

--_ -::I:_-~=---·--s-I-=.-d-J-Ic-~-.J-.±--=i-l..i -$-¢ = _ e_P -._::r-e--=1== =-F -== ::d ... __ ---= 
.:.:__..;__-J-t= 1-- -r-=t= -- ------ --

Tonica. etc. 
La fa sol re mi fa la sol 

Sol fa sol re mi fa la sol 

Phrygisch. 
Dominante. etc. 

-----.. -- --.. -- --- e --1-:13:::-rl;I-S-~~~~::c----l-e-fl!L~==----==== - --e- =i=i---_ --=f------r-
Tonica. etc. 

La mi sol 
Mi mi 

fa mi 
sol fa mi 

Hier haben wir wieder den eigentiimlichen Fall, dass bei der Beant
wortung die auf der Dominante singende Stimme mit einer nicht im Hexa
chorde c - d - e-f - g - a liegenden Stufe, nitmlich mit h, der Quinta 
von e, anheben muss. 

In der ly~ische~ Scala ist die Tonica [F-fa] und die Dominante{c-ut, 
, mJXolydischen . . • { G-ut . . . ., d-re, 

1. h "' A '"' . , aeo 1sc en . . . 1:; -re. . . . _g e-mt, 
, ionischen 1 C-fa . ~ g-sol, 
, dorischen ~ D-sol ~ a-la, 
, phrygischen E-la . . [h-mi]. 

Liegen dagegen nach Regel I die mit der Tonica anhebenden Themen in dem Umfange des 
Hexachordes c-a, so erhiilt die Dominante jedesmal dieselbe Sylbe wie die Tonica: 

In der ionischen Scala ist die Tonica r C-ut und die Dominante g-1tt, 
, dorischen . '::! D-re . . . . a--re, 

o E - "' , phrygischen .g { -mt 1:; h-mi, 
, lydischen • ~ F-fa ~ c-fia, 

"'I '" 
I:Q 1 G-sol ~ d-sol, 

\A-la e-la. " 
mixolydischen . 

" 
aeolischen . . 
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In dar mixolydischen Tonart ist ein abwll.rtssteigendes Thema, wenn 
die mit der Tonica beginnende Stimme dem Hexachorde ,q - e angehoren 
soll, nicht moglich, weil ,q die tiefste Stufe dieses Hexachordes ist, so dass 
man unter diesel be nicht hinunter steigen kann, ohne in !las Hexachord 
c - a zu kommen. 

Aeolisch. 

==- _:onica._~~-J-Q-Ll:~~ etc. §==----r _rl>_!:!_s-- ------ ------ __ Q __ _ 

$=1:J2---.-- --,---- -s--P-<- -e--t--1•'- -e------ -~--- --e-r- -r------1--:-- -~-
1 etc. 

Dominante. 
Re 1d fa rni la sol fa rni 

Mi ut fa rni la sol fa rni 

Ionise h. 
Dominante I 1 etc. 

±f£=li==---.-- ~-•s--,__-r~~ -:.i;:±I~-s~-o ~=a 
4JL::I:l-s-- ::;=::----- -~s:.= ----- - -__ ---i=i·-r- =>--- t- +-r-=~-- ==--==--== ==---===----=== 

Tonica. I ' etc. 
Sol ut re rni la sol fa rni re 

Fa ut re rni la sol fa rni re 

Die Umkehrung dieser zweiten Regel versteht sich (wie jene der ersten 
Regel) von selbst und lautet: a) wenn ein in dem Umfange des Hexachordes 
c - a sich bewegendes und mit einem aufwll.rtssteigenden Intervall begiunendes 
'fhema auf der Dominante anfangt, so muss das erste Intervall desselben 
bei der Beantwortung auf der Tonica urn eine Stufe vergrofsert werden; und 
b) wenn ein solches Thema mit einem abwartssteigenden Intervall beginnt, 
so muss dieses erste Intervall bei tier Beantwortung auf der Tonica verkleinert 
oder verkUrzt werden, wie hier: 

Ionisch (ad a). 
Dominante. 

---e-=-~-~rJ-+-J-d-t:--1~~--t:---~ tH:n-- -== -s'- __ --_d __ S=s- =---e= :::=::= Fi e -
W::ltL-.-- ---.-- ----.-- -~t- :t-~--t 
----- ---- ------ Tonica.- --. - -~ -.-etc. 

Sol la mi fa sol t·e sol fa rni 
Fa la mi fa sol t'e sol fa rni 

Aeolisch (ad b). 
Dominante. 1 -1 i I J etc. 

j"::{fl_s_::l:=d:~-s _Q__-=c~:=-s-- t:Ef=a e-.- JE - --s-- ------ ----e- ~----r--•-~ ----==--·-===- ==---.. --=== s ~- =r---t:+- =r--= 
Tonica. I etc. 

Mi 1tt fa mi la sol fa mi 
Re ut fa mi la sol fa mi 
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Die unter Regel II (a und b) angegebenen kleinen Abweichungen volt 
der genauen N achahmung haben den Zweck, die in der Lage der Halbtone 
der diatonischen Tonleiter liegende Ungleichheit auszugleichen und der Beant
wortung mit Ausnahme des ersten Intervalles wenigstens in allen folgenden 
Verhll.ltnissen die gewiinschte Genauigkeit zu geben. Bei gewissen Siitzen 
kann hierdurch indessen ein anderer Fehler entstehen; niimlich der, dass der 
erste Intervallenschritt in der Beantwortung einen so fremdartigen Eindruck 
auf das Geh1ir macht, dass die nun folgende genaue Ubereinstimmung dies 
nicht zu verwischen im Stande ist. Dies ist jedoch nur dann der Fall, wenn 
in der N achahmung a us der Terz eine Quarte und umgekehrt entsteht. Dieses 
findet immer statt, wenn das mit der Tonica beginnende Thema in dem 
U mfange des Hexachordes g - a - h-e - d - e liegt und mit einem 
Terzensprung abwarts oder mit einem Quartensprung aufwlirts anhebt; oder 
umgekehrt, wenn das mit der Dominante beginnende Thema in dem Umfange 
des Hexachordes c - d - e-f -- g - a liegt und mit einem Quartan
sprung abwlirt.s oder einem Terzensprung aufwlirts beginnt. Dies ist aus den 
heiden nach den obigen Regeln beantworteten Themen zu ersehen: 

Ionisch. 
Tonica. 1 d I ~ I 1 1 etc. 

-rl!--- --- ___ ..__a -:=- -. -- ---~~ -=-·~-~ ...... _..,~ -~ r , -~-w-1:12--- --.-- -==-~s- --==!.- ---e=== = 
---- Domina~- -r- -i- ..w: 

Fa re mi fa la sol fa sol etc. 
SoZ re mi fa la sol fa sol fa mi ut 

Aeolisch. 

_Toni~~~--d+J__d__itd -r------_ 
3:=-= - .. - - e--"'--,. - s E'=:p: s--;c=~=F==-t s-f=-F ____ _.._ __ ------- --~-r- -r----r-1=- - -r--

nominante. 
Re sol fa mi fa sol la sol fa 

Mi sol fa mi fa sol la sol fa 

Themen wie diese, welche keine gute, das musikalische Geflihl vollkommen 
befriedigende Beantwortung zulassen, sind am besten von der Fugencomposition 
auszuschliefsen, denn zu einer guten Fuge gehort auch ein gutes sangbares 
und in seiner Beantwortung leicht erkennbares Thema. Die Erfindung eines 
solchen hll.ngt aber wie alle musikalische Erfindung schliefslich von dem 
richtigen Geschmack und Gefiihl des Componierenden a b. W enn man aber 
durch aufsere Umstil.nde gezwungen ist, auch dergleichen ungiinstigere Themen 
einmal zu bearbeiten, so kann man sich dadurch helfen, dass man die Ab-
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weichung von <ler strengen N achahmung ausnahmsweise an eine andere Stelle 
verlegt. In dem ionischen Thema konnte man die Nachahmung z. B. auch 
so einrichten, dass sie erst nach der zweiten Note (s. das Beispiel A) oder noch 
spilter, erst nach der dritten Note (s. das Beispiel B) eintritt. 

Ionisch. 
A. Antwort. B. 

==ij';-s-::1=-:J =d==-=•= -e~J-::l=::r- --:::h: -s::cl_.= ::S-'-F-::t-::t----j-=1-~- I -rE-s ~::j-~-:tr-~ ""~ 
~~=--=---s =----==== ==-~s- -~ ===--- =-s~ 

Sol mi mi fa la sol fa sol fa mi ut Sol mi fa sol la sol fa sol fa mi ut 

U nd in <I em Thema der aeolischen Tonart so: 

Aeolisch. 
I : I I 1 I 1 etc. 

jjrij]=s=~- ::=i::q~-~~-:~s-I=::=F-r=3:-~-~=~t -r-~~-- -W _______ l__ --- 3T-r--~- -r---
Re sol fa mi fa sol la sol fa 

Mi la sol mi fa sol la sol fa 

Es ist dies eine Ausnahme, ein Notbehelf. - Bei den ii.brigen Intervallen 
ist die Abweichung 1 die Vergrofserung oder Verkiirzung des ersten Schrittes 
in der Nachahmung 1 nicht unangenehm und nur noch die Umwandlung der 
Secunde in <len Einklang (und umgekehrt die Umwandlung des Einklanges 
in die Secunde) nicht wiinschenswert 1 wie an dem ersten Beispiel zu Regel II 
ersichtlich ist. Bei PALESTRINA habe ich eine solche Beantwortung niemals 
gefunden; sie ist deshalb im strengen A -capella-Satze moglichst zu vermeiden1 

wohl aber bei freierer Schreibweise zulilssig 1 namentlich wenn ein Thema mit 
einer mehrmaligen Wiederholung derselben Stufe beginnt, wie z. B. in dem 
folgenden von E. FISCHER aus der Motette ,Gott ist mein Heil".*) 

Alto. 

__ J_J_~J 1'-f-~==t:.:::~-~----~-jj~-l"'==--== ---=====--:-: o=,. .--..~-- ==--= :Jl!LI:I ____ ------- - - -- -h---... --- e------ ------~-~ ::c_t;~ __ ..,_r-->--~- --~-
Tenore. " 1.1 

Tch bin si-cher und fiirch-te mich nicht. 
Ich bin si - cher und fiirch-te mich nicht. 

Aus den hier aufgestellten Regeln geht hervor, dass man in der Fuge 
neben der genauen Nachahmung noch ganz besondere Riicksicht darauf zu 

*) M:ehrstimmige Gesange von Dr. Evn. FiscHER, nach seinem Tode herausgegeben 
von Dr. FRIEDR. BELLERMANN, Berlin 1841. 
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nehmen hat, dass das Thema mit seiner Beantwortung die der Fuge zu 

Grunde liegende Tonart deutlich zu erkennen giebt. Dies wird wie wir 

gesehen haben, in den meisten Fallen dadurch zur Genlige erreicht, dass von 

zwei Stimmen die eine mit der Tonica, die andere mit der Dominante zu 

singen anhebt. In ein em Falle ist dies aber noch nicht ganz ausreichend, 

namlich dann, wenn die anfangende Stimme ihr Thema mit einem Sprunge 

von der Tonica zur Dominante (und auch umgekehrt, von der Dominante zur 

Tonica) beginnt. Lasst man hier, namentlich wenn der Sprung von der 

Tonica zur Dominante stattfindet, die genaue Nachahmung bei der Antwort 

folgen, so scheint es leicht, als trate die zweite Stimme mit einer fremden 

Tonart ein, z. B. 

Ionisch. 
Tonica. I 1 etc. 

---~e--c--l-e~--1-~--1-T---~
iF -s-=== ===-e -- s- :::s::L---c~~----e--- === ~-~-.-i----,--- -~--1-t-i=l-t::-F=L -e-____ i ____ --- - -r-- -r-- -r---

Dominante. etc. 

Bei dem Eintritt der zweiten Stimme erwartet man daher, dass diesel be zur 

Feststellung der Tonart das g (die Dominante) der ersteren mit c, dem Haupt

ton der Tonart beantworten wird, dass sich also nicht nur auf der ersten 

Note, sondern auch noch auf der zweiten Tonica und Dominante entsprechen. 

In Rlicksicht hierauf hat man die folgende dritte Regel aufgestellt. 
Regel III. Wenn ein Thema mit einem Sprunge von der Tonica zur 

Dominante oder umgekehrt, von der Dominante zur Tonica beginnt, so wird 
dasselbe mit dem Sprunge von der Dominante zur Tonica oder umgekehrt 

von der Tonica zur Dominante beantwortet, gleichgliltig ob dieser Sprung 
auf- oder abwarts gemacht wird. Die Nachahmung der dann folgenden Ton

stufen ist wieder den unter I und II gegebenen Regeln unterworfen. 
Die Folge dieser Regel ist, dass man nicht selten auch bei solchen 

Themen von einer genauen N achahmung absehen muss, welche nach Regel I 

eine solche zulassen, und dass dann gerade bei der Beantwortung dieser Themen 

eine zwiefache Abweichung von der Genauigkeit stattfindet: denn erstlich 

wird der anhebende Quarten- oder Quintensprung verandert und hierauf noch 

das diesem folgende Intervall, wie die Beispiele zeigen. 

Dorisch. Dom. Ton. 
I 

zE== --:::--c:E Te_f -•-=-:=t:c:: e-I-~s-Fe:Le-1_-""'
.jjr!q.i::Q-l::~t-±-!:i-~f--E--I--f-1]il-- -- --, - ---- --""'-- --- ---- --

Ton. Dom. 
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Mixolydisch. 
Dom. Ton. I I I etc. 

jj~-==·-I-'"-::j----l-s-~--o--~----l P :Jl'}_ ----==--~ -=::~- ~--== -- =-==---===:...e- ---S--.-=- --0.--- ==-- --,-----a--t" ----- ------- -s- -~~--1-- -~-

Ton. Dom. I \ 

Ionisch. 

__ Ton. ~;;:J-~_Q_rJ-d_-~t_c. ____ f ____ _ 

~_:ijl-s-.==:E ~ I~~T:r- r s=IF ~--== 
Dom. Ton. etc. 

Diese zuletzt gegebene Regel der Beantwortung ist den Meistern des 
funfzehnten und sechzehnten J ahrhunderts sehr wohl bekannt gewesen und 
von ihnen auch vielfach beriicksichtigt worden, jedoch nicht mit jener 
Strenge, wie es die neueren, HAENDEL, BAcH und ihre Zeitgenossen thaten. 
ANDREAS GABRIELI beginnt z. B. seine vierstimmige Motette Fz7iae Jet·usalem*) 
folgendermafsen: 

Die neueren Componisten wiirden in der Antwort statt c lieber d (die 
Dominante von g) setzen und die zweite Stimme so singen lassen: 

Fi - li - ae Je - m sa - lem 

*) PROSKE, Musica divina IL No. 146. 
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Man unterscheidet demnach eine reale und eine tonale Beantwortung 
der Them en. In der ersteren kommt es hauptsltchlich darauf an, dass die 
Intervallenschritte des Themas alle miiglichst genau nachgeahmt werden, wo
gegen auf die Tonart nur soviel Riicksicht genom men wird, als es die Re
geln I und II erheischen. - In der tonalen Beantwortung wird dagegen das 
Hauptaugenmerk auf die Tonart gerichtet, wobei der Componist ganz beson
dere Sorgfalt darauf zu verwenden hat, dass Tonica und Dominante im 
Thema und seiner Beantwortung moglichst zur Geltung kommen nnd sich 
gegenseitig entsprechen. Wie bei der realm1 Beantwortung (wenn man Regel III 
gltuzlich unberU.cksichtigt lasst) oft die Tonart unkenntlich werden kann, so 
kann andererseits durch eine zu streng durchgefiihrte tonale Beantwortung 
des Themas noch haufiger der Charakter der Melodie leiden. Die alteren 
Musiker zogen daher die reale Beantwortung der tonalen vor, wie an den 
meisten vierstimmigen Motetten des PALESTRINA, die fast alle der fugierten 
Schreibart angehOren zu sehen ist. Die spateren geben dagegen der tonalen 
Beantwortung den Vorzug. Jos. Fux beantwortet z. B. in seiner lHotette 
Ad te Domine levavi*) dieses Thema, 

etc. 

=~=--====--=~s--------=----=--=~=s~ 11--=-s-===~--~ ~~ __ rl> ___ s- -11-s-=1- -1=-r--r--s- :J:i--s-
:JH-If2---- -r- ~ o- --r--r---r-- -t---r-
1la--~-- --+- - -------1-- - ---t--

Ad te, Do - mi - ne, le - ~·a 

welches wir als der transponierten aeolischen Tonart (oder G-moll) angehorig 
auffassen miissen (obgleich die J\IIotette nur ein P Vorzeichnung hat), fol
gendermafsen: 

Ad te, Do-mi-ne, le-va vi a- ni-mam 

Hier wi.1rde die regelrechteste · und zngleich beste Beantwortung diese sem: 

Ad te, Do - mi - ne, le - va vi, etc. 

oder, wenn das Thema der Vorzeichnung gemafs G- dorisch ist, so mi'tsste 
die tonale und zngleich reale Beantwortung nach Regel III !liese sem: 

*) Die Motette ist abgedruckt in Fux grad. ad Parn. lat • .A.usgabe S. 24 7, ferner 
in PRosKE's Musica divina, Tom IL, No.1. 
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Ad te, Do- mi-ne, le - va etc. 

Es sei hier aber beilil.ufig bemerkt, dass Fux seinen Satz entschieden 
der aeolischen Tonart gemlif.'3 beginnt und erst spltter zur dorischen (G mit 
einem ~ Vorzeichnung) ubergeht. Durch die Anwendung des b (hier es) und 
die Gleichartigkeit der Cadenzen auf dem Hauptton sind beide Tonarten (nltm
lich die aeolische und dorische) oft einander ganz ubereinstimmend und erst 
die Modulation im ferneren Verlaufe des Stuckes ist fiir die Feststellung der 
Tonart mafsgebend. Es darf daher dieser aeolische Anfang eines dorischen 
Stuckes nicht weiter auffallen. 

Aus dem Bestreben, der Tonart gerecht zu werden, werden wir nament
lich in neueren Fugen noch andere kleine Unregelmltfsigkeiten entstehen sehen, 
welche aber ohne Bedeutung sind und den oben aufgestellten Hauptregeln 
keinen Eintrag thun. Des Beispiels wegen gebe ich hier den Anfang einer 
Fuge in Dur von E. FISCHER*) 

.A- her des Herrn Wort blei - bet, blei - bet in E - wig - keit . 

Dieses Thema mit der Tonica beginnend, gehi:irt dem Hexachorde c- d 
e-f - g - a an und hlttte genau nachgeahmt werden ki:innen. Der 

Componist beginnt aber seine Antwort nicht g - h- c - d, sondern mit 
g - a - h-e, in dieser Weise: 

.A - her des Herrn Wort , blei - bet, blei - bet in E - wig - keit. 

und dies ist auch insofern durchaus regelrecht, als wir uns den Anfang des 
Themas vereinfacht (nltmlich mit Fortlassung der heiden Viertelnoten auf 
thesis) so denken mussen: 

Thema. .Antwort. 

~En:--f:~If:-~~~~-~e-n:=-~-e-gP==~tr~f:-!!;p:=::c:L - -- _t_ ~=-Q- - -- __ t:-_ ------ - --- ---- ----- -- - -- ---- -

*) Mehrstimmige Gesiinge, Berlin 1841. 
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Da es hier zur Feststellung der Tonart wichtig war, auf der zweiten arsis 

in der Antwort nicht d sondern die Tonica c hOren zu lassen, so musste von 

einer genauen Nachahmung der beiden leichten Viertel auf der schlechten 
Taktzeit abgestanden werden. - Dergleichen kleine Unregelmafsigkeiten sind 

nicht selten, und man wird heutzutage selbst bei einem langsamen Aufwarts
steigen der Tonleiter lieber eine Beantwortung wie die obige wahlen, und 

in Riicksicht auf die Ton art eine geringe U ngenauigkeit sich gefallen lassen. 
Die Grundregeln fiir eine richtige Beantwortung der Fugenthemen wird man 

aber immer aus der realen Nachahmung einer Melodie in den beiden Hexa

chorden c - d - e-f - g - a und g - a - h-e- d- e herleiten 
mii.ssen. Nur hierdurch erhalten wir eine sichere Richtschnur, die allen friiheren 

'l'heoretikern fehlt. MARPURG lehrt z. B. in seiner ,Abhandlung von der Fuge" *) 

die Beantwortung folgendermafsen: ,Es soll unser Hauptton 0-dur sein. Hier 

,setzet man erstlich die Intervallen der Octave c nach ihrer Ordnung hin, 
,und schreibt hernach die Intervallen der Octave g als der Dominante fol
,gendergestalt m diatonischer Ordnung gegen jener iiber: 

,c I d I e I f- g I a I h I ::____ Octave des Haupttones, 
,g a h c d e f g Octave der Dominante. 

,Hieraus siehet man, dass das g (die Quinte) dem c (der Tonica), das a 
,(die Sexte) dem d (der Secunde), das c (die Octave) dem f und g (der 

,Quarte oder Quinte) u. s. w. antwortet. Ware diese Tabelle auf alle mogliche 
,Falle anzuwenden, so konnte man ihren Inhalt folgendergestalt in Ziffern 

,auf eine deutlichere und auf beide Tonarten (Dur und Moll) sich zugleich 
, beziehende Art vorstellen: 

,Hieraus konnten folgende allgemeine Regeln gezogen werden: 
,1) dass die zweite (Secunde) und die sechste (Sexte) einander ant

,worten, 
,2) dass die dritte (Terz) und die siebente (Septime) einander ant

,worten. 

,3) dass die vierte und ft'mfte (Quarte und Quinte) der Hauptnote 
,(Tonica) antworten. 

,Es tragt sich aber zu, dass auch ebenfalls sehr oft die Sexte mit der 

,Terz und die Quinte mit der Secunde u. s. w. beantwortet wird, wie man 

, bald sehen wird." Dies ist ganz richtig, nur dass MARPURG auch im 

*) Berlin 1753, S. 31 u. f. 
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Verlauf seiner Abhandlung niemals mit Klarheit angeben kann, wo und wann 

und aus welchem Grunde diese zweite Beantwortung stattfindet. Die Sache 

ist aber einfach und klar, so wie man auf die Hexachorde und die damit 

verbundene Solmisation zuriickgeht. Dann wircl, wenn das 'l'hema im Hexa

chorde c -a Iiegt, c- ~d mit g-ut, d-re mit a-re, e-rni mit h-rni, 

f-{a mit c-fa, g-sol mit d-sol, und a-la mit e-la beantwortet, und 

ebenso bei umgekehrter Lage g-ut mit c-ut, a-re mit d-re, h-rni mit 

e-mi, c-fa mit {-fa, d-sol mit g-sol und e-la mit a-la, nur dass 

in heiden Ordnungen in Riicksicht auf die Stellung der l'onica zur Domi

nante bei der Beantwortung der ersten Note im Thema bisweilen eine 

Abweichung stattfinden muss, wie dies aus den obigen Regeln zur Geniige 

hervorgeht. *) 

IV. Nur Themen, welche innerhalb der oben aufgestellten Hexachorde 

sich bewegen, sind einer regelrechten Beantwortung fahig. Es gehOren hierzu 

aber auch solche, welche nur ~cheinbar diesen Umfang i1berschreiten, wie 

z. B. der folgende Satz: 

Ionisch. 

~ ~Ls-P C - t~£r-~-r Ftf-t • -r s-Ef='_ 
~~=--s-===±==::t==-~1----- -±=--=-==t---==r==±:t== 

Fa fa td re mi fa sol la sol fa mi re mi ut re 

Denn dieser mit der Tonica beginnend gehort dem Hexachorde g-a

h-e-d-e an und wir haben es nur als eine zufallige Erweiterung seines 

Umfanges zu betrachten, wenn die erste Stufe c in zwei verschiedenen Octaven 

vorkommt. 8eine Beantwortung wi1rde mit einziger Veranderung der Quarte 

n die Quinte diese sein: 

Sol sol ut re mi fa sol la sol fa rni ~·e rni ttf re 

*) Fux lasst sich iiber die Beantwortung der Fugenthemen Grarlus arl parn. lat. 

Ausgabe S. 143-45, deutsche Ausgabe S. 122 nur sehr kurz aus. Nachdem er iiber die 

Teilung der Octave in Quinte und Quarte nnd uber (lie Lage der halben Tone in den Ton

arten gesprochen, sagt er, dass sich jeder Satz nur fiir eine bestimmte Tonart eigne und 

fuhrt als Beispiel der dorischen Tonart d-f-e-d=re-f{t-rni-r·e an, welches sich 

sehr wohl auf seine Dominante a-c- h- a= re- fa-mi-re iibertragen lass e. Wolle 

man {t -- c- h- a aber als einen Satz der aeolischen Tonart auffassen, so passe die N ach

ahmung auf e-g- f- e nicht, da man durch diese die Sylben mi- sol- fa- rni erhalte. 
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Von derselben Art ist das folgende aeolische Thema: 

La fa mi re fa mi re ut 

Es beginnt mit der Tonica und gehOrt dem Hexachorde c - d - e-f -

g - a an 1 steht also fUr: 

La fa mi re fa mi re ut etc. 

und muss nun ohne jede Veranderung Note fUr Note nachgeahmt warden: 

Da von den beiden Stufen fund h jade nur in einem der beiden Hexachorde 
vorkommt 1 so ist es klar 1 dass (mit Ausnahme von einzelnen oben besprochenen 
Fallen in der lydischen und phrygischen Tonart) nur solche Themen eine 
wirklich regelrechte Beantwortung erhalten konnen, in deren Umfang nicht 
beide enthalten sind 1 und dass dagegen alle solche Themen 1 welche einen 
Umfang wie f-g-a-h-c-d oder e-f-g-a-h-c oder d-e-f-g
a-h u. s. w. haben, von der Fugencomposition eigentlich gii.nzlich ausge
schlossen werden miissen. Wollte man dennoch aber z. B. eine Fuge fiber 
das folgende Thema der aeolischen Tonart machen: 

so bleibt fUr die diatonische Schreibart kein anderer w eg ubrig I als die 
Beantwortung ohne Rucksicht auf den zweiten halben Tonschritt zu machen1 
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oder, wenn man will, gegen das Ende, wo sich die Ungenauigkeit in der 

N achahmnng zeigt, eine Abweichung eintreten zu lassen, vielleicht so: 

* W-1"'-=--s?t_s F< =1~~---i---,-== -=l::i-----= :t:_t: -o •---=.,: -o~ 
---'"""'--- -- ----- -- s-

Man thut aber jedenfalls besser daran, in diesem Beispiele die Nach

ahmung Note fiir Note unverandert zu lassen, da das Ohr genligend befriedigt 

ist, wenn es die ersten Intervallenschritte des Themas mit Genauigkeit 

nachgeahmt hort. Auch lasst ein sangbarer Contrapunkt leicht den Ubelstand 

vergessen. In den ,Psalmen und christlichen Lobgesangen mit vier Stimmen 

auf die Melodien fugenweis componiert"*) beantwortet HANS LEo HASSLER 

z. B. den Anfang der Choralmelodie: ,Herr, unser Christ zum Jordan kam", 

welcher sich in dem Umfang der Septime d-e-f-g-a-h-c bewegt, 

folgendermafsen : 

Dorisch. I t 
1 1 i- ec. 

--_ j -+-~-._j--i--,_,--i-§---}--+--!-~-----~ __ lE ___ --1- --1--0--'-'---S- ::c=~--1------- --------- --
t1 -IP=== T s- ::::"""::::_.===-____:_ ~~ -- s-~s- --_ 
11~------- ------ --- i-i- -F-~-~-~- I -

Wir mochten dem Schiiler aber raten, beim Studium der Fuge nur 

solche Themen zu wahlen, welche in allen Punkten den unter I-III gegebenen 
Regeln entsprechen, und ein Thema, wie das zuletzt angefii.hrte nur aus

nahmsweise einmal zu bearbeiten. Denn die richtige Beantwortung einer 

melodischen Phrase, eines musikalischen Gedankens, ist in allen Formen des 

mehrstimmigen Gesanges von der grofsten Wichtigkeit, durchaus nicht allein 

in der wirklichen durchgearbeiteten Fuge, sondern ii.berall auch da, wo sich 

die Stimmen in freierer Weise bewegen und in ihren Partien ablOsen. 

Wunderbar schOn sind in dieser Beziehung die HAENDEL'schen Chore, wo 

haufig kleinere und grofsere Satze vorkommen, die durch alle Stimmen gehen 

und dann fast immer genau nach den Regeln der Fuge sich nachahmen. 

Vergl. z. B. den Schlusschor aus dem Oratorium Josua ,Jehova's Ruhm sei 

unser Preisgesang" und andere Stii.cke. ~lit Recht muss man daher das 

Studinm der Fuge als die Grundlage aller mehrstimmigen Musik ansehen. 

Wer nicht in der Fuge gewandt ist und namentlich sich nicht in der regel

rechten Beantwortung der Themen geiibt hat, wird auch in den einfacheren 

:Formen des Gesanges schwerlich etwas sicheres und gutes leisten, wie man 

an vielen Componisten sehen kann, die heutzutage mit ihren W erken in die 

Offentlichkeit treten. 

*) Niirnberg 1607. Auf Befehl der Priuzessin AMALIE, der S.;hwester FRIEDRICH's II. 

in Partitur herausgegeben von KIRNBERGER, Leipzig 1777. 
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V. Wenn nun auch die genaue fugenmafsige Beantwortung der Themen 
am befrieuigendsten auf das musikalische Geflihl wirkt, so find en wir dennoch 
bei den alten l\ifeistern des sechzehnten Jahrhunderts nicht selten Ausnahmen 
dagegen und sehen selbst in solchen fugierten Gesangen, in denen die Stimmen 
regelrecht auf Tonica und Dominante einsetzen, eine Art der Nachahmung 
angewandt, die auf die Lage der hal ben und ganzen Tone im Thema gar 
keine Riicksicht nimmt, und die wir deshalb die freie Beantwortung 
nennen wollen. Als Beispiel gebe ich hier den Anfang der vierstimmigen 
Motette Ego sum panis vivus von PALESTRINA*): 

Ionisch. 
Dominante. 

* I * 

1~-~er~::::=~s-~=:F~=~~=~~~ ~· _=b:f=~~~~, ~~ E - go sum pa - - - - ms v~ - - - - - - -
I ______ Toni~........_ . __ * ___ -=1-- * =----____:!_c. 

t mEs-.-~~ EQ s ~-~==·-t=i=r-w-~-~=~~ 
E - - - - - go sum pa nis 

Ebenso giebt es eine andere Art der freien Beantwortung, in welcher 
sich der tonalen Beantwortung gemafs auch im ferneren V erlaufe der l\Jlelouie 
Dominante und Tonica genau entsprechen, das Halbton-Verhaltnis aber eben 
so wenig wie in dem zuletzt angeflihrten Beispiele berii.cksichtigt ist. Der
gleichen Satze sind ebenfalls nicht selten. 

Ionisch. PALESTRINA,**) 

Dorisch. ArcHINGER. ***) 

*) Denkmaler der Tonkunst, II. S. 185. 
**) Denkmaler der Tonkunst, I. S. 191, PRoSKE, Musica divina, Tom. II. S. 536. 

***) PROSKE, Musiat divina, Tom. II. S. 161. 
H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 21 
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Diese sogenannte freie Beantwortung ist natiirlich von der strengeren 
Fugeniibung auszuschliefsen, welche (neben der notwenuigen Ubung in tler 
Stimmftihrung) gerade den Zweck hat, das Gefrl.hl frl.r eine genaue und zu 
gleicher Zeit die Tonart beriicksichtigende N achahmung in dem angehenden 
Componisten zu erwecken und zu scharfen. Dennoch musste ihrer aber hier 
Erwll.hnung geschehen, weil sie selbst bei den bedeutendsten Meistern des 
A-capella-Gesanges nicht selten angetroffen wird. 

Die unter I-V angeftihrten und auseinandergesetzten Punkte geniigen 
ftir die folgenden praktischen Ubungen in der zwei- , drei- und vierstimmigen 
Fuge. Sie beziehen sich natiirlich nur auf die rein diatonische Schreibart. 
In der spll.teren Zeit, bei BAcH, HANDEL und ihren Zeitgenossen weicht die 
Beantwortung in vielen einzelnen Fll.llen von der friiheren ab. In der modernen 
Musik, in welcher hll.ufig bei einer freieren Modulation die einem Musikstiicke 
zu Grunde liegende diatonische Tonleiter verlassen wirtl, wird anch in der 
Fuge die Beantwortung des Themas nicht selten geratlezu in die Tonleiter 
der Dominante mit Hiilfe von V ersetzungszeichen iibertragen, was namentlich 
in den Fugen der Moll-Tonart geschieht. Vergl. z. B. Jon. SEB. BAcn's 
wohltemperiertes Clavier T. I die Fugen in Ois-moll, D-rnoll, Dt's-rnoll, E
moll und viele andere. Eine griindliche Kenntnis und sichere Fertigkeit in 
der Fuge ist aber nur durch das Arbeiten in der streng diatonischen Schreib
weise zu erreichen. Ich werde daher erst zum Schlusse des Buches, wenn 
sich der Schiiler in den diatonischen Formen geiibt hat, einige Bemerkungen 
iiber die moderne Fuge folgen lassen. 

Von der zweistimmigen Fuge. 

Nachdem sich der Schiiler Sicherheit in der Erfi.ndung und Beantwortung 
von Fugenthemen angeeignet hat, kann er zur V erfertigung wirklicher, zu
nll.chst zweistimmiger Fugen gehen. In einer jeden ausgefuhrten Fuge treten 
die Stimmen, wie es im vorigen Abschnitt gezeigt worden, hintereinander 
ein; aber nicht nur ein Mal zu Anfang des Musikstiickes, sondern mehrere 
Male hintereinander, und zwar so, dass wir die Stimmen, nachdem sie das 
Thema abgesungen haben, bis zu einem Schlussfalle weiterfiihren. Hier·auf 
beginnt eine derselben nach einer Pause von neuem mit dem Thema, worauf 
die zweite, ebenfalls nach einer Pause, nachahmt. Im zweistimmigen Satz 
ist es oft schwierig, diese Pausen anzubringen; wo dies nicht moglich ist, 
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geniigt es, dass die Stimme vor dem neuen Einsatz des Themas einen grofseren 
Sprung macht. 

In der zweistimmigen Fuge werden die SchlussflUle am besten so ein
gerichtet, dass man das erste Mal eine Cadenz auf der Quinta der Tonart 
macht, das zweite Mal auf der Terz und schliefslich das dritte Mal (zum 
Schluss der ganzen Fuge) auf dem Hauptton oder der Tonica. Beim ersten 
und zweiten Schluss kann man entweder mit heiden Stimmen zu gleicher 
Zeit vollkommen abschliefsen, so dass dann, wahrend die eine der beiden 
Stimmen von neuem das Thema zu singen anhebt, die andere pausiert; oder 
man lasst diejenige Stimme, welche mit der Antwort nachfolgen soH, ihre 
Melodie noch durch einige Intervalle weiterflihren, so dass dann der Einsatz 
des Themas eine contrapunktische Begleitung erhalt. Hierbei ist aber darauf 
zu sehen, dass die zweite waiter geflihrte Stimme zur rechten Zeit auf eine 
befriedigende Weise mit einer cadenzahnlichen Wendung abtritt und auch 
ihrerseits, bevor sie die Beantwortung zu singen anfangt, eine Pause bekommt. 
(Vergl. das waiter unten stehende Beispiel von Jos. Fux S. 326 Takt 9 
und 10.) - Das A!lftreten des Themas mit der nachfolgenden Beantwortung 
(sei es, wie hier, von zweien, oder in der mehrstimmigen Fuge von mehreren 
Stimmen) nennt man eine Durchfiihrung. Durch jene drei Cadenzen auf 
Quinta, Terz und Tonica erhalt jede Fuge drei Durchflihrungen, von denen 
die erste von einigen Theoretikern auch die Expositio der Fuge und die 
zweite die Repercussio oder der Wiederschlag genannt wird.*) Die dritte 

*) Der Ausdruck , Wiederschlag" oder ,Repercussio" ist schwankend und im 
Grunde unwesentlich, und daher von den Theoretikern zur Bezeichnung verschiedener Dinge 
gebraucht worden. Ich bin hier der Bedeutung gefolgt, welche ihm S. W. DEHN in seiner ,Lehre 
vom Contrapunkt" (herausgegeben von BERNH. ScHOLz, Berlin 1859) gegeben hat. Es heifst 
daselbst S. 169: , Wiederschlag oder Repercussio wird das Wiederkehren des Themas im 
weiteren Verlaufe der Fuge genannt, nachdem die Exposition geschlossen ist." MARPURG, 
A. v. DOMMER, A. B. MARX u. a. verstehen unter Repercussio dagegen •lie Ton- und Stimmen
Ordnung, in welcher das wiederholte Auftreten des Fiihrers und Gefiihrten im Verlaufe der 
Fuge erfolgt. In seiner Abhandlung von der Fuge giebt MARPURG S. 18 folgende Definition 
von Repercussio. ,So heifst die Ordnung, in der der Fiihrer und Gef'lihrte in den ver
schiedenen Stimmen sich wechselweise horen lassen. Dieses Wort wird ofters in uneigent
lichem Verstande fiir den Gefahrten gebraucht. u Die urspriingliche Bedeutung ist unzweifelhaft 
diejenige, welche wir in dem alten Musicalischen Lexicon von JoH. GoTTFR. WALTHER (Leip

zig 1732) S. 520 finden: Repercussio [lat.] Repercussione fital.], also heifset dasjenige 
intervallum, welches in einer Fuge der Dux und Comes dem Modo (d. h. der Tonart) 
gemiifs gegen einander formieren, vid. Fig. 8. Tab. XIX: 

In dies em Exempel , welches Modi Dorii ist, springet der Dux a us dem Final-Clave in 
die Quint; hingegen der Comes aus dem, unter den Final-Clavem, vermoge des Ambitus Modi 

21* 
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ist dann meistens eine Engflihrung, worii.ber weiter unten das notige gesagt 
werden soll. Der Abwechselung wegeu hat man bei den Durchfi'thrungen 

darauf zu achten, dass, wenn in der ersten die Oberstimme 1las Thema auf 

der Tonica gesungen hat, dieselbe es das zweite Mal auf der Dominante uml 

das dritte Mal wieder auf der Tonica bekommt, und so anch umgekehrt. Es 

folgt hier ein Beispiel in der dorischen Tonart ans Fux Gradus ad parnassum, 

durch welches das Gesagte deutlicher wird. 

H.1Jpodorii (welchen der Comes eben observieren muss) gehenden a nur in die Quart. Weil 

nun diese zwei intervalla, wenn noch mehr Stimmen darzu kommen, alterniren, so wird 

ein solcher processus Repercussio, oder der Wiederschlag genennet." Repe·rcussio ist daher 

im eigentlichen Sinne des Wortes gleichbedeutend mit ,Beantwortung" oder besser mit 

,Beantwortung des ersten Intervalles im Fugenthema." Mag man nun die IV ALTHER'sche 

Definition von Repercussio annehmen, oder darunter mit MARPt:RG u. a. die iu einer Fuge 

angewandte Stimmordnung verstehen, so thut man nicht wohl daran, wie es nicht selten 

geschieht, die Reperc1tssio zu den Bestandteilen der Fuge zu zahlen, indem sie doch nur 

eine Einrichtung in derselben ist. - Dies moge iiber das Wort repercussio gemigen, welches 

von den meisten Fugenlehrern gebraucht wird und deshalb in Riicksicht auf meine Leser 

hier nicht ganz mit Stillschweigen iibergangen werden durfte. 

*) Hier und an einigen anderen Stellen babe ich mir erlaubt, in den Fux'schen Bei

spielen kleine Andel'Ungen zu machen, da ich es nicht fur gut halte, den SchUler zu ver

anlassen, auf das dritte Viertel des Taktes eine durchgehende Dissonanz zu setzen, wenn 

sich be ide Stimmen bewegen, eine W endung, die Fux mit Yorliebe bei den Cadenzen an

wendet. N ach Grad us ad parn. (lat. Ausgabe S. 146) lauten Takt 7 bis 10 der vorstehenden 

Fuge folgendermafsen: 

Bei der kleinen Septime und grofsen Secnnde mag ein solcbes Zusammenstofsen der Stinuuen 

allenfalls zulassig erscheinen. Bei der nicht unerheblich starker dissonie1·enden grofsen 

Septime und kleinen Secunde wird die Intonation fnr die Sanger in der That aber schwim·ig. 

Und auch hierzu linden wir in den Fux'schen Fugen Beispiele. 
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~ re fa mi re 

Hier sind nun noch einige einzelne Bemerkungen zu machen: 1. V or 
allen Dingen ist es ein Gesetz, dass das Thema stets wenigstens bis zu dem 
Eintritt der zweiten Stimme von derselben nachgeahmt wird, d. h. dass man 
nicht, wenn der beabsichtigte Einsatz der zweiten Stimme nicht passen will, 
der ersten Stimme nach Beendigung des Themas einige Flicknoten einschiebt, 

bis sich ein geeignetes Intervall fli.r den Anfang der zweiten darbietet, etwa 
in folgender Weise:*) 

*) Der Deutlichkeit wegen sei bier noch hinzugefiigt, dass das Thema in der einfachen 

Fuge nicht wohl ein bestimmtes Ende hat, also nicht mit einer gewissen Note in sich voll

kommen abschliefst, sondern dass es nur in einigen charakteristischen Intervallen besteht, 

mit denen eine Stimme zu singen anhebt nnd denen sich dann unmittelbar der Contrapunkt 

als Begleitung der zweiten mit der Beantwortung eintretenden Stimme anschliefst. Und 

hierbei gilt dann die oben ausgesprochene Regel, dass die Intervalle der ersten Stimme 

mindestens bis zu demjenigen Taktteil einschliefslich nachgeahmt werden miissen, auf welchem 

die zweite Stimme einsetzt. In vielen Fallen geht die N achahmung in der zweiten Stimme 

aber auch weiter als bis zu dem angegebenen Punkt; dies muss sogar bei der zweiten und 

uritten Durchfiihrung immer dann geschehen, wenn die Stimmen in die Enge gefiihrt werden, 

wovon sogleich die Rede sein wird. 
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2. Da man ferner darauf sehen muss, dass ein Mnsikstiick gegen das 
Ende hin fur den Rorer interessanter wird, so lasst man bei der zweiten 
Durchflihrung, und noch mehr bei der dritten, die Antwort schon vor der 
Vollendung des Themas in der ersten Stimme eintreten. Eine solche schnell 
eintretende Nachahmung, welche, wie z. B. in der vorigen Fuge, schon nach 
einer Note geschehen kann, heifst eine Engfiihrung und ist namentlich in 
grofseren mehrstimmigen Fugen von grofser Wirkung. Man thut wohl daran, 
schon bei der Erfindung eines Themas hierauf Riicksicht zu nehmen. 

3. Die erste Note de~ Themas kann bei der zweiten und der dritten 
Durchfiihrung und selbst schon bei der ersten nach Umstanden verkiirzt (bis
weilen auch verlangert) werden, wie ebenfalls am vorigen Beispiel zu sehen 
ist. Es folgt nun eine andere Fuge iiber dasselbe Thema. 

Fux. 

Erste Durchfiihrung. Re fa mi re 
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4. Da das Thema durch uie ersten Durchflihrungen dem Rorer hinUinglich 
bekannt gewonlen ist, so ist es erlaubt, bei der letzten den Wert der Noten 
durch Syncopen und dgl. etwas zu andern. Fux sagt sogar hieriiber, dass 
uie Composition dadurch eine gewisse Anmut erhalte. ,Manchmal" fahrt er 
fort, ,erfordert es auch die Notwendigkeit, dass man die Noten zerteilen muss, 
, wenn die Satze nicht anders in die Enge gebracht warden konnen." 

Der SchUler iibe sich nun, indem er das hier gegebene Fux'sche Thema 
mehrfach bearbeitet tmd sich dann selbst Themen erfindet, welche ebenfalls 
auf die mannigfachste Weise behandelt warden miissen. 

Dorisch. H. B. 

(r--~~~~£~--~-~---- ~p~ - <:L --eo- -~- -------- • ----- ~ --=-~___:_ == - ---== - ::::: :t-:r:: - =+ g 
Re mi re sol fa mi 

ltil~-~I=;;=E------==~-----==~ ---==------==gg ij~~--=-~~-- .--I=--=E:::=== ===--= -eo--==---== ------== =F~ +- ----- -- ----- --- ------ ----- --- ---
Re mi re sol fa 

mi re mi re sol 
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Nach der Ubung in der dorischen Tonart gehen wir zur phrygischen ii.ber; 
dieser Tonart fehlt der Schluss auf der Quinte. JUan muss deshalb fUr die 
erste Cadenz einen anderen Ton wahlen, entweder die Sexte c oder die Quarte 
a. In dem folgenden Beispiel ist das erstere geschehen. 

{=
.,,_,_,-I--,-,-II--r:-,-~-~-.-t-.---I-----~ --t-'-S- -~- - --1 --·--~-- - -~ -s- =- -.......-= -t-r-- -t ::j_ o-P- ___ ... _,_ -+=~-·-~ +-p--+-.11-=1-s-. ==---===--= -_ s- -__ t= ==-== -•--=r::=t= ::l::::==t==tt-ltl-::=f::== 

Cadenz in VI. 
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{ Cadenz in III. Engfiihrung. 
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Es folgt ein Beispiel in der lydischen 'l'onart. 
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Die mixolydische Tonart Htsst auf der Terz keinen Schluss zu; man muss 
daher fdr die zweite Cadenz einen anderen Ton, entweder die Secunda a oder 
die Quarte c wahlen. 

Mixolydisch. H. B. 
,-.., ~ -e- j::1 s- =·-•- --~ -~ s t=- : _- __ -11 ,_______ 
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\ Sol la fa mi re sol 
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Sol la fa mi re sol 
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Im vorstebenden Beispiel der aeoliscben Tonart fangt die zweite Durcb· 
flihrung im funfzebnten Takte an. Unregelmii.fsigerweise beginnt bier die 
Oberstimme nicbt mit der Tonica, sondern in Riicksicbt auf die Unterstimme, 
welcbe die Dominante aushalt, mit der Secunde der Tonart. Wollten wir 
bier statt mit h mit a beginnen, so wiirden wir beim Einsatz des Themas 
eine dissonierende Quarte erbalten. Da durcb die erste Durcbflibrung die 
Tonart geniigend zu Gebor gebracbt ist, so ist eine solcbe Freiheit sehr wohl 
erlaubt, und sie gewithrt in vielen Fallen, und so auch bier, den Vorteil, 
dass durcb sie die Nachabmung genauer wird. Es verstebt sicb aber ganz 
von selbst, dass eine solcbe U nregelmafsigkeit nur im V erlaufe eines Stiickes 
vorkommen darf, nicht aber bei der ersten Durcbflihrung des Themas gestattet 
sein kann. - Ferner ist der Schuler noch auf eine zweite Unregelmafsigkeit 
aufmerksam zu machen. In der dritten Durcbflihrung ist namlich (in den 
Takten 29- 33), um das Thema mit seiner Beantwortung gehorig in die 
Enge bringen zu konnen, von einer genauen N achahmung Abstand genommen 
worden, indem die Oberstimme den kleinen Terzensprung a- c (re- fa) 
mit e- g (mi- sol) beantwortet. Es ist dies eine Freiheit, die allerdings 
einige Vorsicht erfordert, die sich aber in den besten Meisterwerken findet. 
Wir haben hier wenigstens eine genaue Nacbahmung in dem ersten Interval! 
und die U ngenauigkeit wird erst in dem folgenden bemerkbar. Zum Scbluss 
dieser Ubung folgt nocb die Fuge der ionischen Tonart aus Fux Gradus ad 
parnassum. 

Ionisch. Fux. 

---E:o=-f:~~-E_,+=l=;;-IE::E::tb=~ 
$ ¢ e E-t=t=E ~t-!=f~· ~-tr~ ~-=-t:==::=:::.=~ 

Ut re fa mi re ut 

~-~g==t§-lF-tE-~==~~-@-=§j 
Ut re fa mi re ut 

Cadenz auf der Quinte. 

w=r=.~I r u Ei-J-~dl§.WJt'~W~ 
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Wir empfehlen die Ubung der zweistimmigen Fuge, wie sie vorgeschrieben 
ist, ganz besonders dem Fleifse des Schiilers als ein wichtiges Vorstudium 
fUr die folgenden mehrstimmigen Fugen. Statt aller weiteren Erorterungen 
setze ich her, was J os. Fux in seinem Gradus ad parnassum S. 130, lat. 
Ausgabe S. 153, hieriiber sagt: ,Dies ist also eine Andeutung*) und gleichsam 
,die Vorhalle, durch welche der Eintritt zu den Fugen sich offnet. Wie man 
,die Kunst der Malerei nicht ohne vorangehende reichliche Ubung in der 
,Zeichenkunst erwerben kann, so bedarf es auch zu einer umfassenden Kenntnis 
,der Fugen einer nicht geringen Ubung nach der vorgeschriebenen Regel, 
,die ich dir im hochsten Grade anempfehle, indem man immer eins nach 
,dem anderen dabei zu untersuchen hat." Hierauf erwiedert der Schiiler: 
,Diirftig, so scheint es mir, ist diese Gattung und leidet an grofser Arm
,lichkeit und ist daher wohl nur ein Feld fur unbedeutende Erfindung." 
Der Lehrmeister f'ahrt aber fort: 11Dass sie beschrankter ist als das ge
,mischte Geschlecht, laugne ich nicht; aber sie ist aufserst zweckmafsig, 
,urn das Wesen und die Unterschiede · der Tonarten kennen zu lernen, so 
,wie unumganglich notwendig fUr A-capella-Oomp9sitionen, die ohne Instru
,mentalbegleitung gesungen werden sollen. Auch ist ihre Diirftigkeit nicht 

*) Haec itaque est adumbratio vestibulumque, qua patet ingressus ad fugas. Quem
admodum ars pingendi nisi praevia frequenti delineatione non aquiritur, ita quoque ad 
uberiorem fugan~m scientiam opus est haud brevi ad formulam praescriptam exercitatione 
quam tibi summopere commendo, alia semper, atque alia investigando. - JosEPH: Inops 
mihi videtur hoc genus atque magna laborare penuria, inde exiguae pervium esse inven
tioni. - .ALoYs: Restrictius esse genere mixto, neque adeo patentem excurrendi campum 
habere, non contradico: verum aptissimum ad dignoscendam modorum naturam, eorum
que differentias et ad compositiones a Capella absque Organo decantandas magnopm·e 
necessarium: neq1w ta~nen inopiae tantae est, quin varia subjecto~m genera rtperiendi 
copia sit. Relicto itaque bicinii studio privatae exercitationi fttae, ad trium partium 
fugas procedamus. 
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,so grofs, dass sie nicht Gelegenheit bote, mannigfache Satze oder Themen 
,aufznfinden. Indem ich daher das Studinm der zweistimmigen Fuge deinem 
,eigenen Fleifse zu Hause ii.berlasse, wollen wir zu den Fugen mit drei 
,Stimmen iibergehen." 

Von der dreistimmigen Fuge. 
Wie man eine dreistimmige Harmonie einzurichten hat , ist aus dem 

ersten Teile und aus der Lehre von der Nachahmung bekannt, wo die Auf
gabe gestellt wurde, einen gegebenen Choralgesang mit zwei nachahmenden 
Stimmen zn begleiten. Wir wollen daher hier nur untersuchen, wie wir eine 
Fnge mit drei Stimmen einzurichten haben. Bei dem Anfange derselben 
hat man zu beobachten, was iiber die zweistimmige gesagt ist, und zwar bis 
zu dem lVIoment, wo die dritte Stimme hinzutritt. Dies geschieht, wenn die 
beiden ersten das Thema abgesungen haben, entweder sogleich, oder erst 
nach V erlauf einiger Takte mit freier Melodie. Damit aber die dritte Stimme 
wirkungsvoll und wie Fux sehr treffend sagt ,nicht vergebens" eintrete, 
so ist hierbei das zu beachten, was wir schon S. 290 bei der Nachahmung 
empfohlen haben; dass durch den neuen Eintritt ein harmonischer Dreiklang 
oder ein dissonierendes Verhaltnis entsteht, wie die folgenden kurzen Bei
spiele zeigen: 

A. Einsatze mit dem Dreiklang; man denke sich die nach einer 
Pause auftretende Stimme als ersten Ton eines Themas. 

etc. etc. etc. 

----~--~---~----~----~-----~----- ---- --= ~=; ~-=-----~ ~-=--== -:__~~-- ~==== ~-=-~--=Jt 
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B. Einsittze auf einer Dissonanz. 

--- - _:=I_ ---=IE::--=-3 ~--==:~=====n=== -='I 

~~-~-~~lEa-=~-£~~ ~-=t -_L;~~:r:=t IE::=-~--=- ~ ~~~3 
etc. etc. etc. 

!=w-==---r;;:~e--=~~~-=lf-__§f~ 

C. Dass es aber auch andere Intervalle giebt, mit denen eine Stimme 
bisweilen deutlich eintreten kann, haben wir ebenfalls im .A.bschnitt von der 
Nachahmung gesehen. 

L ~ ~ 

~_5¥a I -A Q --$1$~ i-~ ~~~ 

~~~iEF=~~==-==t~--=p a==Y:~ E~· ~ ~-== t:=_f--_I~--~-_::::::::::I _ - _ -_t: 

etc. etc. etc. 
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In den Beispielen a und b entsteht durch den Einsatz die Verbindung 
yon 'l'erz und Sexte. Im Beispiel c, welches der P ALESTRINA'schen Motette 
Lapidabant Stephannm entnommen ist,*) setzt die Oberstimme mit der Octave 
des Tenores ein, wozu der Alt die grofse Sexte angiebt. 

Was die Wahl der Stimmen betrifft, so thut man am besten daran, drei 
neben einander gelegene Stimmen zu nehmen, also Sop ran, Alt und Tenor, -
oder Alt, Tenor und Bass, - nach der allgemeinen Erfahrnng, dass die 
Harmonien angenehmer und volltonender klingen, wenn zwischen den Stimmen 
nicht zu grofse Intervalle liegen. Hiernach richtet sich auch die Anordnung 
der Stimmen beim Anfang der Fuge. In einer Fuge fUr Sopran, Alt und 
Tenor ware es z. B. nicht zweckmafsig, den Sopran beginnen und unmittel
bar darauf den Tenor eintreten zu lassen; hier ist es jedenfalls besser, wenn 
zunachst der dem Sopran naher gelegene Alt folgt. Aus diesem Grunde 
sind fUr den Anfang der dreistimmigen Fuge die folgenden vier Stimm
ordnungen die besten und gebrauchlichsten: 

1. Sopran, Alt, Tenor oder Alt, Tenor, Bass. 
2. Tenor, Alt, Sopran oder Bass, Tenor, Alt. 
3. Alt, Sopran, Tenor oder Tenor, Alt, Bass. 
4. Alt, Tenor, Sopran oder Tenor, Bass 1 Alt. 

Tragt der Sopran sein Thema auf der Tonica vor 1 so singt es der Alt auf 
der Domin ante und der Tenor auf der Tonica, - und umgekehrt: singt der 
Sopran auf der Dominante, so intoniert der Alt auf der Tonica und der Tenor 
wieder auf der Dominante. Es folgt nun ein Beispiel, woran wir die weiteren 
Erlauterungen knilpfen wollen, zu welchem Zwecke die Takte durch Zahlen 
bezeichnet sind. 

No. 1. Fuge in der dorischen Tonart. 
H. B. 

-~--- ~- ----- -- ---- --- ----- ---
~--- -- --- ---- ---- ---- --·---- ----~ z:l;-_ --I=----~- --- ~- ~ - ~--~ -~ - -~ - -~ 

3 5 6 7 8 

*) Denknuiler tler Tonkunst, I, No. 2, S. 6. 
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fiihrung. 

Schlusscadenz. 
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Die Stimmordnung in der vorstehenden Fuge ist die oben mit No. 4 
bezeichnete. Der Alt beginnt mit dem vier Takte langen Thema auf der 
'l'onica; der Tenor folgt auf der Dominante nach. Nachdem dieser sein Thema• 
abgesungen und der Alt hierzu einen freien Contrapunkt gemacht hat, singen 
beide Stimmen einen 'rakt in freier Bewegung weiter, urn in eine Lage zu 
kommen, dass der als dritte Stimme hinzutretende Sopran auf eine wirkungs. 
volle Weise einsetzen kann. Dies geschieht Takt 10 mit einer scharfen Disso
nanz. Bis zu diesem Takte hat die dreistimmige Fuge die grofste Ahnlich· 
keit mit der zweistimmigen; von nun an aber wird es anders. In der zwei· 
stimmigen mussten wir der mangelhaften Harmonie wegen, welche aus der 
Verbindung nur zweier Stimmen entsteht, am Ende einer jeden einzelnen 
Durchflihrung fast immer einen vollkommenen Schluss anbringen, und n:ur 
selten fand sich eine Gelegenheit, eine von heiden Stimmen bis zum neuen 
Eintritt der anderen weiter zu fii.hren. Solche vollkommenen Einschnitte aber, 
wodurch das Tongewebe zerrissen wird, sind in der drei ·, vier· und mehr
stimmigen Fuge nicht erlaubt. Auch hier fiihren wir in jeder Stimme das 
Thema dreimal durch, lassen die einzelnen Stimmen aber mit Hiilfe des 
Trugschlusses abtreten, wahrend die beiden anderen vorlaufig weiter singen, 
urn dann auf eine ahnliche Weise wie jene abzntreten und sich wahrend 
einer Pause auf einen neuen Einsatz mit dem Thema vorzubereiten. Eine 
mit Strenge zu beobachtende Hauptregel ist aber in allen Fugen, dass die 
pausierende Stimme stets nur mit dem Thema - (nicht mit einem beliebigen 
anderen Satz) - eintreten darf. 

In der vorstehenden Fnge sehen wir nun, dass der Tenor Takt 11 den 
Schauplatz mit einem Schluss auf g verlasst, drei Takte pausiert nnd dann, 
Takt 15, von neuem das Thema, jetzt auf der Tonica, ergreift. Jener 
Schluss, Takt 10 und 11 , ist gegen die Regel ein vollkommener. Diese Ans· 
nahme ist jedoch gestattet, wenn, wie hier, wahrend der Cadenz eine andere 
Stirn me mit dem Thema einsetzt. Dies thut Takt 10 der Sopran. Es wird 
dnrch die neu anftretende Melodie das Ohr des Horers so sehr in Anspruch 
genommen, dass er den durch den wirklichen Schlnssfall entstehenden Rnhe
pnnkt nicht wahrnimmt. Denn die V ermeidung des vollkommenen Schlnsses 
in der Mitte der Fnge wird eben nnr deswegen geboten, damit die Bewegnng 
und der Fluss des Ganzen nicht unterbrochen wird. 

Nach dem zweiten Einsatz des Tenores schickt sich zunachst der Alt 
(Takt 16 und 1 7) zur Cadenz an und tritt dann nach einem halben Takt 
Pause (Takt 18) auf der Dominante zum zweiten Male mit dem Thema auf. 
Takt 20 schliefst der Sopran mit einer Cadenz auf a ab, pausiert dann einen 
Takt und bringt nun (Takt 22) das Thema zum zweiten Male auf der Do
minante. - Takt 29 beginnt der Alt die dritte Durchflihrung, nachdem er 
zwei Takte pausiert hat. Zu ihm gesellt sich (Takt 30) der Tenor m emer 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Aufi. 22 
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Engfiihrung, welchem der Sopran dann erst drei Takte spater (Takt 33) folgt. 
Hierauf schicken sich alle drei Stimmen an, eine gemeinschaftliche Cadenz 
auf dem Hauptton der Tonart (d) zu machen, womit die Fuge (Takt 42) 
abschliefst. 

Es folgt eine zweite Fuge iiber dasselbe Thema, in welcher nicht nur 
die Stimmlage, sondern auch die Stimmordnung eine andere ist. 

-;;:;==---==--t==--==-~===---===---==t==-~--s ~ -1:12--.-- --.-- --s--:>:1 __ -s-------f::-===----==---= ==-~--== ===-----===---== ::f::===---==---===--== 
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Ich habe hier noch eine Fuge iiber denselben Satz mitgeteilt, einmal, 
damit der Schiiler sehe, dass sich jedes Thema auf mannigfache Weise bear
beiten lasse, und derselbe sich bei seinen eigenen Studien nicht mit emer 
einmaligen Bearbeitung begniige; zweitens aber auch aus dem Grunde, weil 
die dreistimmige Fuge eine ganz besondere Ubung in der Stimmfiihrung 
gewahrt, indem man in ihr gezwungen ist, mit wenigen ~Iitteln eine moglichst 
vollstandige Harmonie hervorzubringen. Daher werde ich auch in den folgen
den Tonarten die Beispiele in grofserer Anzahl geben. Zunachst folgt hier 
noch die Fuge in der dorischen Tonart aus Fux's Gradus ad parnassum lat. 
Ausgabe S, 159, deutsche Ausg. Tab. XXVI. 

22* 
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No. 3. Fuge in der dorischen Tonart. Fux. 
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In der vorstehenden Fuge von Fux ist auf einige Unregelmllfsigkeiten 

aufmerksam zu machen: 
1. Die Mittelstimme singt das Thema vier Mal, das erste Mal auf der 

Tonica, dann auf der Dominante, hierauf wieder auf der Tonica und schliefs
lich noch einmal auf der Dominante, wahrend es in den beiden anderen 
Stimmen nur dreimal auftritt. Da in den mehrstimmigen Fugen die einzelnen 
Durchftihrungen nicht so streng wie in der zweistimmigen geschieden werden 

konnen, so ist das sehr wohl gestattet. 
2. Die Oberstimme bringt in der zweiten und dritten Durchftihrung das 

Thema auf demselben Intervalle (auf der Tonica), was ebenfalls, wenn im 
iibrigen die Harmonie hinreichende Mannigfaltigkeit besitzt, und dadurch 
keine unangenehmen und langweiligen Wietlerholungen entstehen , nicht zu 
tadeln ist. Dennoch raten wir aber dem Schuler sich bei seinen Ubungen 
moglichst an die vorgeschriebene Form zu halten, die in den anderen hier 
gegebenen Beispielen stets beobachtet ist. 

No.4. Fuge in der phrygischen Tonart. H. B. 

~-· . -gf ---,--§---,-:==--3:8~ d==:j~,, tl .--s-- s------~- ____ .., -- - =~ 
:t- --- d:: -a--d - ==-: --- ---- -- --- d- e 



- 342 -

_:z=:l_ ~==-- ~ ~- t:s:::L e ~ ----1--l-.i-:::) ::?::1--e--- ------ -------e--,;-__.._-,;- ---- ------ -----

No. 5. Fuge in der phrygischen Tonart. H. B. 

e-~_:__ ,.::;,..~·-:=jt=F=~-r b g-r-::=r--.. --=~:1~ -- -r--e->--"--f-- - ::t-•-f--+ _,.. ______ _ 

-===-- --'=--=1===1===+- =---==---===- - -+===:±=t=t:=:=-

--====~--=---=--~==--==---=-...::I_s======-==---==;,-~ 
~ -.-::-= -- --.--=----= - -- - = +===r --=~... -~== 

I n-_____ ~-::--= -.-::----~ - _...::.;~ -~ --..... -- ~ 
'~fl---.!!- -------- -------- ·------ ------- -----------



- 343 -

-----s--~1=-•-.-e- t-1-4--- =J -------~ ----·~---- -t--r----- _......,______ ------__ ,.._ -(11--- -t-::~:--- ----- ----__r:----
=t:___:t=--=== -==-=----- =:.----==----==-- -====-====== 

l
-~-=:r--=1-~=-~~ e ~~-'tt§t~ r-r-~ E ~ ===t::t:F-+•--f---= • _t_11:£ I -L:::I=- -.-- - __ ' 
113 :q::_ - __ t___ ---- ------

---- we-= •.---"T""s--~ ~,..... fu-~-- --·- - I: ~ -r---- -
w=::i=_ li'- r-- __ -_-_-_-c:p=_=t_ --- -·i=:3i=::±.::::===:t 



- 344 -

No. 6. Fuge in der lydischen Tonart. H. B. 
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Viele Theoretiker gestatten vor der letzten Durchflihrung, wenn in der
selben das Thema sehr in die Enge gebracht wird, einen vollkommenen Ab
schluss mit allen Stimmen auf der Terz oder der Quinte der Tonart. V ergl. 
ALBRECHTSBERGER, Griindl. Anw. zur Composition, Leipzig 1790, S. 207. 
Von dieser Freiheit ist bier Gebrauch gemacht, indem die beiden Oberstimmen 
eine vollkommene Cadenz auf a mach en, wahrend der Bass schweigt, welcher 
erst dann, wlthrend der Schlusston ausgehalten wird, mit dem Thema von 
euem einsetzt. Wir raten indes dem Schiiler, nicht allzuhaufig an dieser 
Stelle die vollkommene Cadenz zu setzen, da die Hauptiibung in der Fugen
composition darin besteht, den Satz mit Hiilfe des Trugschlusses in einer 
geschickten Weise weiterzuflihren und fortzuspinnen. 
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No. 7. Fuge in der mixolydischen Tonart. H. B. 
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No. 8. Fuge in der mixolydischen Tonart. H. B. 
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Re fa mi ut re mi sol 

1 2 3 4 
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fa mi ut 
Engfiihrung. 

Mi la fa re mi fa la sol 
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20 21 

In der vorstehenden Fuge No. 9 wird bei der dritten Durchfi.i.hrung in 
Riicksicht auf die Engftihrung das Thema in der dritten (untersten) Stimme 
nicht streng nach der Regel, sondern abgesehen von der ersten Note, urn 
eine Stufe zu hoch beantwortet. Es ist dies schon bei der zweistimmigen 
Fuge und zwar bei demselben Thema zur Sprache gekommen, und S. 331 
bereits gesagt worden, dass in den Compositionen der besten Meister der
gleichen Abweichungen sich hin und wieder vorfinden. Der Schiiler thut 
aber wohl daran, alle solche Freiheiten moglichst zu vermeiden, da es 
anfangs oft recht schwierig ist, das erlaubte und brauchbare von dem un
erlaubten, unbrauchbaren und storenden zu unterscheiden. In dem vorliegen~en 
Satze konnte man sich auch dadurch helfen (- falls man es nicht vorzieht, 
den Einsatz der dritten Stimme urn einige Takte spater zu setzen - ), dass 
man das Thema mit der vierten Note wieder auf die richtigen Sylben zuriick
fiihrt, also statt des abwartsgehenden Terzensprunges einen Quartensprung 
setzt, so dass sich die letzten Takte der Fuge dann folgendermafsen gestalten 

wiirden: 
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Mi sol fa ut re mi sol fa mi 

No. 10. Fuge in der ionischen Tonart. H. B. 
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Von der vierstimmigen Fuge. 
Uber die Fuge mit vier Stimmen ist nach den bei der zwei- und drei

stimmigen gegebenen Erlauterungen nicht mehr viel hinzuzufligen. Es kommt 
jetzt nach dem Eintritt der dritten Stimme noch die vierte hinzu, wobei man 
darauf zu achten hat, dass bei dieser grofseren Anzahl von Stimmen diesel ben 
nicht zu nah an einander gebracht werden, wodurch leicht die freie Bewegung der 
einzelnen aufgehoben wird. In einem sol chen Falle nun, wo sich die Stimmen 
gegenseitig hindern, lasst man die eine oder die andere mit Hiilfe des Trug
schlusses abtreten und so lange schweigen, bis sich ein geeigneter Augenblir.k 
zu einem neuen Einsatz mit dem Thema findet. Denn es ist durchaus nicht 
notig, dass in einem vierstimmigen Gesange stets alle vier Stimmen zu gleicher 
Zeit beschaftigt sind. Die SchOnheit einer gut gearbeiteten contrapunktischen 
Musik besteht darin, dass sich die Stimmen auf eine geschickte Weise ab
lOsen und wirkungsvoll wieder einsetzen, und dass zum Schluss hin der Satz 
an Vollstimmigkeit zunimmt. Es folgen nun einige Beispiele teils a us Fux 's 
Grad us ad parnassnm, teils vom V erfasser. 
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No. 1. Fuge in der dorischen Tonart. Fux. 
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No. 2. Fuge in der phrygischen Tonart. H. B. 
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No. 3. Fuge in der lydischen Tonart. Fu~. 
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No. 4. Fuge in der mixolydischen Tonart. H. B. 
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No. 5. Fuge in der aeolischen Tonart. H. B. 
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No. 6. Fuge in der ionischen Tonart (transponiert). H. B. 
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Vom doppelten Contrapunkt. 

Fur einige weiter unten zu erUtuternde Arten der Fuge ist die Kennt
ms des doppelten Contrapunktes von grofser Wichtigkeit. Hierunter versteht 
man die Kunst einen zweistimmigen Satz zu erfinden, in welchem man die 
Oberstimme durch Versetzung urn einige Tonstufen abwlirts zur Unterstimme 
oder umgekehrt, die U nterstimme durch V ersetzung urn einige Tonstufeu 
aufwlirts zur Oberstimme machen kann, ohne dass durch diese Verkehrung 
oder U mkehrung der Stimmen V erstOfse gegen die Regeln des reinen Satzes 
entstehen. Hier ein Beispiel: 

1
-----~----~----I---~-~-Jt:i - - -- - - -s -= - s -- -$--s-s::::L- --------- ------- --=-- F:l- -

-----====---===~= ----=~=- =-==1= ==!:::=:J==-=----=---=---:t == = 1~1t5 ---s--=c±t~· •-~-~!s--==-~=::r=:f£-s -0~~-F:I-1-

In diesem Satze kann man, ohne gegen die Regeln der Composition zu 
verstofsen, die Oberstimme urn eine Octave abwlirts, - oder, was diesel ben 
Verhliltnisse giebt, die U nterstimme urn eine Octave aufwlirts transponieren. 
Man sagt daher von diesem Satz, dass er im doppelten Contrapunkt der Octave 
erfunden sei. Es folgt hier die U mkehrung: 
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In lihnlicher Weise giebt es zweistimmige Siitze, in welchen man eine 
der heiden Stimmen urn eine None, eine Decime, eine Undecime, eine Duo
decime u. s. w. versetzen kann. Sie sind alsdann im doppelten Contrapunkt 
der None, der Decime u.s. w. erfunden. Es folgt hier ein Beispiel in der 
Duodecime: 

~~r~rtff:¥:~ ~r~--~-Et=-~=r-m-~=~tr i ~~~~1--'-- - - :t-:It±- -t- - -l=t::::: - _-t-!"'- ----- - -- - --- ___ ::.=:c-_ -

~--- ~...,.......----~-~~---~-~ ------ -----s---- --'-'- -e !::::1 -- -- ~-- ==---=====--=== -I::S------- ----' ---- ------ ------ -

Die Versetzung der Oberstimme urn eine Duodecime abwlirts giebt fol
genden Satz: 

und die Versetzung der Unterstimme urn eine Duodecime (beziehungsweise 
Quinte) aufwlirts folgenden: 

Von allen doppelten Contrapunkten ist der in der Octave der wichtigste. 
Wir werden aber sehen, dass auch die in der Decime und Duodecime sehr 
wohl eine nUtzliche Anwendung in der praktischen Composition finden konnen. 
Die in den iibrigen Intervallen lassen wir indessen unberlicksichtigt, da 
sie nur auf einer trockenen Berechnung beruhen und fUr die Composition ohne 

eigentlichen Nutzen sind. 
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a. Vom doppelten Contrapunkt in der Octave. 

Unter allen doppelten Contrapunkten ist der in der Octave der einfachste 
und leichteste, da durch eine Octavenversetzung keine wesentliche Veranda
rung in der Harmonie eintritt und die Tone in den einzelnen Stimmen dem 
Verhaltnis und dem Namen nach dieselhen hleiben. Nur das Verhaltnis 
der heiden Rtimmen zu einander wird in so weit geandert, dass die U nter
stimme zur Oherstimme und die Oberstimme zur Unterstimme wird, was eine 
Umkehrung sammtlicher Intervalle (vergl. Einleitung S. 15) zur Folge hat. 
Aus der Octave wird also der Einklang, aus der Septime die Secunde, aus 
der Sexte die Terz, aus der Qninte die Quarte u. s. w., wie man aus den 
folgenden iiher einander stehenden Zahlenreihen sehen kann: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 
8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

Es ergehen sich hieraus folgende Regeln: 
1. Die Quinte muss wie eine Dissonanz hehandelt werden , d. h. sie 

muss, wenn sie auf dem gnten 'raktteil steht, vorhereitet und aufgeli:ist 
werden oder auf dem schlechten Taktteil durchgehen. Dies ist die Haupt
regel fiir den doppelten Contrapunkt in der Octave, weil, wie aus den ohigen 
Zahlenreihen hervorgeht, aus der Quinte in der Umkehrung die Quarte, ein 
dissonierendes Intervall entsteht. 

2. Die Octave ist auf dem guten Taktteil mi:iglichst zu vermeiden, he
sonders der Sprung in dieselbe, weil die Umkehrung den Einklang gieht. 

3. Man thut nicht wohl daran, die heiden Stimmen im Laufe des Satzes 
weiter als eine Octave von einander zu fiihren, weil sonst keine vollkom
mene Umkehrung der Verhaltnisse mi:iglich ist, sondern die Stimmen hei ihrer 
Octavenversetzung sich iihersteigen und dieselhen Intervalle nur in engerer 
Lage hilden wiirden. 

Es folgen nun einige Beispiele a us Fux Gradus ad parnassum S. 1 7 7 
und 178. Das erste ist ein Contrapunkt iiher den Cantus firmus der dori
schen Tonart, das andere ein freier zweistimmiger Satz. Die V ersetzung der 
Oherstimme in die tiefere Octave ist auf einem dritten System hinzugefligt. 
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W enn wir uns nun fragen, welch en praktischen N utzen der doppelte 
Contrapunkt in der Octave fur die eigentliche Composition gew!!.hrt, so ist 
es einmal der, dass man in l!!.ngeren Musikstiicken, in ausgefdhrteren Choren 
u. s. w. im Stan de ist, die Partien zu verkehren, um dadurch mehr Mannig
faltigkeit in der Harmonie zu erzielen. Den Hauptvorteil hat man von 
ihm bei der V erfertigung solcher Fugen, in den en dem Them a ein bestimmtes 
Gegenthema (ein wiederkehrender Contrapunkt) entgegengesetzt werden soli, 
wie es z. B. in der folgenden Fuge aus Fux's Gradus ad parn. S. 179 der 
Fall ist. Hier ist das schon oben bearbeitete Thema in der dorischen Tonart 
als erstes Thema (a) genommen, welchem der Satz bei b als Gegenthema 
gegeniibertritt. 

Da Thema und Gegenthema im doppelten Contrapunkt der Octave erfunden 
sind, so kann jedes von beiden Unter- und Oberstimme sein. 
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Da die Octave in zwei ungleiche Halften zerfallt, so ist es nur in den 
seltensten Fallen moglich, von zwei zusammengehorigen Themen beide (sowohl 
das Thema selbst, als auch das dazu gehOrige Gegenthema) streng nach den 
Gesetzen der Fuge zu beantworten. Aus diesem Grunde haben selbst die 
bedentendsten Meister niemals Anstand daran genommen, das zweite nur in 
freier Weise, d. h. ohne Riicksicht auf das mi- fa zu beantworten, wie an 
dem vorstehenden Beispiel zu sehen ist. Das erste Thema heifst in heiden 
Stimmen re-fa-mi-re, wahrend das zweite, wenn es mit d beginnt, die 
Sylben sol-fa-re-mi-fa n. s. w., und wenn es mit a beginnt die Sylben 
la-sol-mi-fa-sol u.s. w. erhalt. 

Was nun ferner den Charakter eines solchen Gegenthemas anbetrifft, so 
muss man darauf sehen, dass es in seiner rhythmischen Gestaltung leicht von 
dem Hauptsatz zu unterscheiden ist. Naturgemafs ist es daher, dem ersten 
Thema langsamere, dem zweiten dagegen lebhaftere Noten zu geben. Das 
Umgekehrte wird man seltener finden. 

Die hier beschriebene Art der Fuge unterscheidet sich also von der gewohn
lichen bisher von uns gelibten dadurch, dass der das Thema begleitende Contra
punkt selbst als ein Them a behandelt wird, indem er in den anderen Stimmen 
nachgeahmt wird; und zwar nicht nur das erste Mal, sondern auch im weiteren 
Verlaufe der Fuge, wo er dann wie das Hauptthema nach einer Pause oder nach 
einem grofseren Sprunge eintreten muss. Solche Fugen nennt man daher Fugen 
mit zwei Themen oder auch Doppelfugen. Es folgt nun die ganze Fuge von Fux. 

--~~----~-----~-----~ I~ E .- --.- =--==-.--== =-----.---== ==---==;--=--== 
m~=---==----=--== ==---== --=----====== ==---====== =======--== 

1 2 3 'l & 

--=--==--===§-~===--==-~==--====--==I---===-==~ -ijj .-- --- -- .---- -----.---- ~------ - -- --- -------- -------------- --- ------- -------- --------
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Der Schluss ist hier mit dem lebhafter bewegten Gegenthema allein ge
macht worden; es ist dies sehr wohl gestattet und von den besten Compo
nisten so gehalten worden. W ollte man mit beiden Themen gleichzeitig 
schliefsen, so konnte es etwa in folgender Weise geschehen, nur dass man 
dann (vielleicht von Takt 16 oder 17 an) die Stimmen in anderer Weise 
flihren miisste, damit ein passender Anschluss erreicht wird. 



- 372 -

Es folgt ein anderes Beispiel dieser Art in der aeolischen Tonart. 

H. B. 

f j##-s ~--I -.- f::__ • ]~- _f ~ ~~ 
1 l 2 3 ~ ___ 

J 
-#-----I--~r~-~---±------- =i~=J ~1:1=:62 -.- -=±----~t--=:1- -r= _ - t~~ -:::::1 

l ~3il=m~Q::Q-±-~ s -Et~=ts-'- ~~~t=r~+~-.=t=~- -~d=t-=r=::~ 
=t~==-==--==f==---===±==r=-:=s::=-=-=:Et=r:==--==r==--==::1 

~~~~62--~.- -I-- -.- -=r ---~- -__ _::L _ -c=- ::1 __________ I _____ 3 __________ f _________ 3 

6 7 ----~- r~~=~=r=~=~=~=~3=-~- _ ~ - ==~=-c= :=;~--::~ ------1=-t:L __________ ::::::I _____ ::I 
) 

~~~ ~=~-~-~ ~=~=~~;r=---t-=~=~ -=~--~~ -- . =~ 

8 9 10 
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f ~~l- -- ~ --~ =I==~ Q -=I~- -t=~~r~ 
1 11 12 13 
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Man pflegt bisweilen die Fuge auch so anzufangen, dass eine zweite 
Stimme gleich mit dem Gegenthema auftritt, wie das folgende Beispiel von 
Fux, der Anfang einer Fuge in der phrygischen Tonart, zeigt. Die weitere 
Ausarbeitnng nach den heiden oben aufgestellten Mustern bleibt dem Schuler 
selbst iiberlassen. 

J. Fux. 

==rl!-e=~F~~.._-=ii=e~- =-).-•-t-~~i=-s-3 
~~=--=:::::t:==_--L __ +-==t-- =----=±="=+ ==-j= =----:::::::t:==---==3 ~~---- ------- ___ t ___ ---

1 2 3 .. 

-----~•-=-~fl-•----..-•-fl-1!:-~fl e-· ----~ fj~~--~--- -~=:--- - =r:--... =~=-t-f--- ____ ,_ 
ti'-E:\f-1=-""'!C""~!L:i= -t= --==--==-= ---r==t---=----==- ==---==----==t: -------- ---- ----------- -----

------ d ----~-~ ... --==I --... --== ---==--... --==--- -=--:;;::-:Q::--- --- ---------- -------------- ---- ------- ----

~ ~-S'--~-~---fj~-~-=---==------==- ~-e--i='-t== :1===---== -s-- ==----==---== 
+1':1==.._--===-~-==--=== =---=-- t ___ ---- ---- ------------------ --------

~ _r-~ ~ -§-0 _- -r-~:tt=r-Q- t:::=f:~-
etc. 
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Die Ubung dieser Art von Fuge mit einem bestimmten Gegensatz , oder 
eigentlich mit zwei Themen, ist von ganz besonderem Nutzen fl'tr die eigent
liche Doppelfuge. In dieser pflegt man indes die heiden Themen nicht gleich 
zusammen eintreten zu lassen, sondern erst das eine Thema in Art der ein
fachen Fuge ein-, zwei- oder dreimal fiir sich durchzuflihren, je nachdem 
man ein langeres oder klirzeres Musikstlick beabsichtigt, und der Satz geeig
net ist, interessante Harmonien zu gewahren. Hierauf setzt das zweite Thema 
ein und wird ebenfalls erst filr sich einige male durchgeftihrt, und dann erst 
treten beide Themen zusammen , wo man nun durch Engftihrungen und klinstliche 
Verschlingungen der Fuge einen weitausgesponnenen interessanten Schluss 
geben kann. Als ein gutes und besonders klares und Ubersichtliches Beispiel 
einer wirklichen langeren Doppelfuge, wenn auch in modernerer Schreibart -
(was indes hier nebensachlich sein dlirfte) - verweisen wir den Leser auf 
den allbekannten Chor aus GRAUN's Tod Jesu: ,Christus hat uns ein Vor
bild gelassen." Diese W orte bilden das erste Thema, denen sich als zweites 
anschliefst: ,auf dass wir sollen nachfolgen seinen Fufstapfen.'' Beide Siit'le 
stehen im doppelten Contrapunkt der Octave. 

Die Fuge beginnt nun damit, dass das erste Thema zweimal in allen 
Stimmen allein durchgeftihrt wird, dies nimmt 17 Takte ein. Takt 18 setzt 
der Bass mit dem zweiten Thema ein, welches zunachst ebenfalls allein und 
zwar von den Unterstimmen zweimal, von den Oberstimmen dagegen nur 
einmal durchgeftihrt wird, worauf dann im 28. Takte beide Satze, wie sie 
das obige Beispiel zeigt, zusammen kommen und nun noch 53 Takte auf 
Tonica und Dominante und auch auf anderen Intervallen (wie dies in der 
modernen Fuge gestattet ist) auf kunstvolle Weise bis zum Schluss durch
gearbeitet werden. 

Erfindet man einen Satz nach den oben aufgestellten Regeln des doppelten 
Contrapunktes in der Octave und achtet aufserdem noch darauf, dass in ihm 
jede gerade Bewegung vermieden ist, - dass also nur die Gegen- und 
die Seitenbewegung in ihm stattfindet - so kann man denselben dreistimmig 
machen, indem man entweder der Oberstimme eine Stimme in der tieferen 
Decime, oder der Unterstimme eine in der hOheren Decime hinzuftigt. Es 
folgt ein Beispiel, 
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Diesem kurzen Satze ist in dem folgenden N otenbeispiel die tiefere 
Decime der Oberstimme hinzugefugt. 

In dem folgenden Notenbeispiel wird die Unterstimme ·von hi:iheren De
cimen begleitet; der ganze Satz ist aber der hohen Lage wegen urn eine 
Octave abwl:trts geschrieben. 

1----- E -~----~----~ 
J
- -- -e--- -------_n;--___ e--- --e--- _Q ______ ..,...,------

:13:::-1£=--e--- ---- -------- ----~-w---------- ------ ---------- ------

~-~--=-=-sL~-~~---I~-~._ ,._., i:F+==i ., --=r--s-t-r p -~-IE l--==1[[2=--=t:===t+=:EE--=----t+=t:r--• :±-t=" t:=.:I~ - -==IE 

~~ ~ ~== =.. f" =+. = -~--'== I 
~!Qr 1:1 -=---= ---==---==- ------==-~--=---== -e--==~= --------- ------ ---------- -----

Vermeidet man nun noch jede vorbereitete Dissonanz auf der guten 
Taktzeit, wie es in den drei ersten Takten der vorstehenden kurzen Beispiele 
geschehen ist, so ll:tsst sich ein solcher Satz sogar vierstimmig mach en, wenn 
man beiden Stimmen hi:ihere Decimen-, oder (was dem Wesen nach dasselbe 
ist) Terzenparallelen hinzufUgt. Das folgende Beispiel zeigt zugleich, dass 
bei der Dissonanz im vierten Takt ein unharmonisches Verhl:tltnis entsteht. 
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Dasselbe gilt natiirlich auch von den Decimen, die man in der Tiefe 
hinzufiigt. 

=zt;..-==--s ~s-=-s--~====--=---s-~---==--~ =1!2=-s--==---=== ------ ====--=====--=== -~~------------ ------- --------- -----
Tenor in der Decime mit dem Sopran. 

-----g-·~+--==l~-.,;s;:;:=::::J-}F -e ___ Fq_~t=E~=~~E~=F~~-__ a~trd-=-=IE 

I Bass in der Decime mit dem Alt. 

~~ ~===r~- ==~ ~ ==- f--i -=l=-=~ --- ---------- -=--....---

Sii.tze, in denen die Stimmen lii.ngere Zeit wie hier in parallelen 'l'erzen
oder Sexten-Gii.ngen neben einander fortschreiten, haben etwas einfiirmiges und 
sind auf die Dauer nicht schiin. Dennoch muss ein Componist aber wissen, 
dass die Miiglichkeit vorhanden ist, auf diese Weise einen zweistimmigen Satz 
in einen drei- und vierstimmigen zu verwandeln, damit er zur passenden Zeit 
eine, wenn auch nur wenig ausgedehnte Anwendung von dieser Kunst machen 
kann. Und in der That haben gute Componisten hii.ufig am Schluss ihrer 
Doppelfugen die Themen in solchen Parallelgii.ngen gegeniibergestellt. So liefse 
sich z. B. in der S. 369 u. 370 mitgeteilten Fuge von Fux der Schluss fol
gendermafsen wirkungsvoll gestalten: 
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In Takt 1 und 2 ist der Satz dreistimmig; der Tenor singt das erste 
Thema auf der Dominante und wird vom Sopran in der Decime begleitet. 
Der Alt hat das Gegenthema allein. - Takt 3 und 4 wird durch das 
Hinzutreten des Basses der Satz vierstimmig; derselbe setzt mit dem ersten 
Thema auf der Tonica ein, und der Alt singt hierzu in Decimen. Der Sopran 
nimmt das zweite Thema auf, wozu der Tenor umgekehrte Terzen, d. h. 
Sexten anstimmt. - Takt 5 u. 6 singen Bass und Tenor das erste Thema 
in Terzen (in freier Weise ohne vorangegangene Pause) und Alt und Sop ran 
das zweite Thema in Sexten, worauf sich dann in den letzten drei Takten 
ein freier Schluss anfdgt. 
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b. Vom doppelten Contrapunkt in der Decime. 

Wenn man einen zweistimmigen Satz (dessen Stimmen sich nicht weiter 
als eine Decime von einander entfernen) ohne Verstofse gegen die Regeln des 
rein en Satzes in der Weise umkehren kann, dass man in ihm entweder die 
Oberstimme urn eine Decime abwarts, oder die Unterstimme urn eine Decime 
aufwarts transponiert, so ist derselbe im doppelten Contrapnnkt der Decime 
abgefasst. Bei einer solchen Umkehrnng der beiden Stimmen entsteht aus 
dem Einklang die Decime, a us der Secunde die None, ans der Terz die 
Octave u. s. w., wie man aus den folgenden libereinander geschriebenen 
Zahlenreihen sehen kann: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

und hieraus ergeben sich fur die V erfertignng von Contrapunkten m der 
Decime die nachstehenden Regeln: 

1. In einem im doppelten Contrapnnkt der Decime abgefassten zwei
stimmigen Satze muss jede gerade Bewegung der Stimmen vermieden werden; 
es ist in ihm also nur die Gegen- und Seitenbewegnng erlaubt, und zwar 
ans dem Grunde, weil bei der Umkehrnng des Satzes aus den beiden unvoll
kommenen Consonanzen (der Terz und der Sexte) zwei vollkommene (die 
Octave nnd die Quinte) entstelwn. 

2. Da die Consonanzen anch in der Umkehrnng Consonanzen bleiben, 
- es wird namlich, wie wir so eben gesehen haben, ans dem Einklang die 
Decime, ans der Terz die Octave, ans der Qninte die Sexte, nnd nmgekehrt, 
ans der Sexte die Quinte, ans der Octave die Terz nnd aus der Decime der 
Einklang, - so ist die Anwendung derselben an und fUr sich sehr leicht, 
doch darf man hierbei niemals Regel I unbeobachtet lassen. Aufserdem ist 
noch beim Gebrauch der Decime, aus welcher der Einklang entsteht, diejenige 
Vorsicht notig, welche sonst der Einklang selbst erheischt; so ist z. B. der 
Sprung in die Decime, wenn sich beide Stimmen bewegen, zu vermeiden u. s. w. 

3. Die Quarte darf als vorbereitete Dissonanz auf d,em guten Taktteil 
nicht in der Oberstimme gebraucht werden, d. h. sie darf sich nicht in die 
Terz auflosen, weil die Umkehrung eine in die Octave sich auflosende Septime 
geben wiirde. Sehr wohl ist aber ihr Gebrauch in der Unterstimme und ihre 
Auflosung in die Quinte gestattet, deren Umkehrung die Sexte giebt. 

4. Die Secunde ist als vorbereitete Dissonanz auf arsis am besten ganzlich 
zu vermeiden, da ·die aus ihr in der Umkehrung entstehende None im zwei
stimmigen Satze verboten ist. Werden indessen noch eine oder mehrere be-
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gleitende Stimmen hinzugefi\gt, so kann man sie zwar an wenden, ihr Gebranch 
erheischt aber auch bier grof.~e Vorsicht, da sich sehr Ieicht dnrch sie ver
deckte Octa ven einschleichen konnen, wie das folgende Beispiel zeigt : 

1---~---~---~-~~-~=-~~-G~I-¢ s-== ---== ==----== s--=1== +-1== :t---=::!:'"'_: == $=-==--=== _Q -- ~--== --==== ==---== ==-~ == 
63 23 z 3 58 98 98 

Umkehrung schlecht. 

$*P=+~Et==E=-t-f-r:=IE_ ==:l E -IE __ 1 _E::::: _______ IE:= __ ==:_I -e--~~--IE-

Man muss also bei der V orbereitnng der Secunda darauf achten, dass 
dieselbe nicht durch die Terz, sondern durch den Einklang geschieht. 

Es folgt nun ein Beispiel nach den vier oben aufgestellten Regeln ii.ber 
den Cantus firmus der dorischen Tonart von Fux, S. 184. 

--1~--=-=~-=~-~--ggc =~-=-::j:Lr:·-".......:.~~ l :¢--=r=-t-=~ :L=-= =~- --"= ·-. _r-Fr t-= ~t 
---- ------ t--~- --- --- -----

1 8 6 3 4 6 5 6 8 5 8 5 6 8 9 10 

w==¢-,_,_..:::::=.~::=i:--=---==~-s-:=-~-------=--==~-~~=== ~ ---- ----- ---- ------ ----- ---------- ---- ---- ----- ---- ------------- ----- ------ -------- --- ----

--:..._,. •- fl-•- -e- ----- ----------
1 t:-~-t=r-EEE=+:-•-"T-I=~:-=l=f-~f-~-ff------l ~- -t-:=:E:.. -~=t=r -0 -=Er- t=I IE-

i 8756871">6 83 56 8 

\l-==Q--====I-G-==--==~~-=~-s-~-=I--==i="I§---=------== fu=--=--- ---- -- ---- _,.....,_ ------+l'l==----- ------ --- --- -- ----------------- ---- ---- ---- - ---------
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Die U mkehrung dieses Satzes kann entweder so gemacht werden, dass 
bei unverandertem Cantns firmu.s der Contrapunkt (die Oberstimme) durch 
die Versetzung in die tiefere Decime zur Unterstimme wird (s. Beispiel A), 
oder, dass man den Cantus firmus um eine Terz hi.iher und den Contrapunkt 
um eine Octave tiefer setzt (s. Beispiel B). 

A. 

Ja---=_ F -~e i= r -~== -'f -~ 
\ 3&s7&6r,3636& 32l3<l6S 

l~l=s=~4~t=~~r=~=~~=~~i~--r:t=~~~~:t=t-~~~ 
B. 

(~ _ _?--:=_ t=== -~-5> -r:~-~ ¢ = -g::= ~-~ ------ --- - - -5>-------------- - -- ---i------- -- -- ------
3<l6& 3 8 6f> 3 3 &87 &6& 

-·~-,.._ -i=i- ~J==::t==:--= - -_--==...--:==-::-_-=1:: --=::1= l!L~~-i:_l=!== --"--J-.,.,j-S~]2):::;:Ifti~-ltE-=r-t:Q-:j_ill_s.;_ :j=:tf -==--=1== -f ___ =-s-:r.::::::::~::::::.I.:::::::IE:!!=:_-==- - ::t=-•-=i:f""==-~ 

1
==--=--==~ ~--~-=--r:s-=-~----=~===--=1-I -=c--== =-~-- -= _:::= ===--== ==--- ::= -= -~~ ~= ----- ---- --- --- ---- ---- --- - -

36 3 6 5 32 l 3<l6& 3<l6& 3 8 6 5 3 

----- -·-~=- _,._., __ -· - - - - -~ _,.=L._--,.,_==e-Fff--'=='f="cl"l+-c;r---=i= ~ ~t-•-t=t::t::=r=-Et-=--==f==-1=:::9:::=±-~-1=-E~:=:-s-~--~E- _ 

Diesen Satz kann man dreistimmig machen, wenn man (s. Beispiel A) 
der nnteren Stimme eine Reihe hi.iherer Decimen, oder (s. Beispiel B) der 
hOheren eine Reihe tieferer Decimen hinzufugt, wie hier: 

A. 

-=¢=== _J=-= ~::_e =~-- ~~a =t_= ~=== ~ 

- - --- _, ---r-- -- -s- -~-r-- - - - ----·----,~----,---~---;:1...----~---~· ·-~ 
E¢ ~E=£c ~ =~-·- ±=~~=t- _ -r-=t __ t_~=~~-

i::zlil=s-~-s- ~-~=s ~?!fL~~ ~~ ~ --~--- -- ---- ---- --- ----- --------- --- -- --- -- ---- ---
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- -~- - ___ ,~~__:_. _ ... , ____ , ____ -~- -- -

{ ·-=~=~-1-~_-p_I-f--t-~-~t=t-"-t-J-t+--·-~-~---=~=~-.lf~I-~-~~ t--if-t-- -t-t- -~-- -- - -t-- - - +--t--c- -1----<- -s-+!1-'- -1---1--- - - - --- -- - --1--- - --'-'- -~-t-- -

'--=--=~-~-=~~--=~-0 -~-~~ ~~-~~~-=~=~~ ~$-=:- - - - : -- - - - - -- = =-~ ::Eti ---- --- --- --- ---- --- -- --

In der angegebenen Weise kann man aus jedem nach den Regeln des 
doppelten Contrapunktes in der Decime gearbeiteten zweistimmigen Satz einen 
dreistimmigen machen. Es wird daher jetzt die Aufgabe gestellt, anch freie 
Satze ohne Cantus firmus zn erfinden nnd dieselben dreistimmig zu machen, 
wie z. B. den folgenden Satz ans Fux Gradus ad parnassun%, S. 18 7. 

Da man auch in den Umkehrungen den Stimmen Decimen beigeben, 
und hierzn auch Terzen und in gewissen Fallen auch Sexten wahlen kann, 
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so lassen sich die verschiedenartigsten und mannigfaltigsten Combinationen 

herstellen, welche wir an dem folgenden kurzen Satzchen kennen lernen wollen. 

Dieser Satz wird dreistimmig, 

-
ll-.1!--= f'-.-ts-,...,-:~~t"-~-P-s-~s,_..--~::-~b-~-~ :IJ;;!1-rl----i=-'"- --r--f.-- f.--t-t==--§-<--S-t- -m::-
jjiJ-~~-==--=t:: =--==t ___ -=---=----==-~ -=t=t=-= --=--=-== 
------- --------- -------- ---- ----

• ~~--~----s-P'-- .- S'--~-· -~--- -----:---- == --~ $~_,.,.,_s....=c~r::-t-t~F~--t-t=-t-t~E~-:T£-~-E~ ~JI 
=~~----==--===.l:i::=-.=-_--::=;;;j::EI=--==---=--=-......::....:::t:.:.CE-t--=r:=E::.::--R 

1. wenn man der Oberstimme desselben tiefere Decimenparallelen 

hinzufiigt; 
2. wenn man der Unterstimme desselben hohere Decimen hinzufiigt. 

Beides ist schon oben erwahnt worden; 
3. wenn man die Unterstimme um eine Octave aufwarts und die Ober

stimme um eine Terz abwarts transponiert und nun in diesem hierdurch ent

standenen Satze nach No. 1 der Oberstimme tiefere Decimenparallelen oder 

4. nach No. 2 der Unterstimme hOhere hinzufiigt. Hierdurch entstehen 

aber dieselben Verhaltnisse wie in No. 1, nur in der hOheren Octave; 

5. wenn man die Oberstimme um eine Octave abwarts, und die Unter

stimme um eine Terz aufwarts transponiert und dann nach 1 der Oberstimme 

tiefere Decimenparallelen beigiebt. Hierdurch entstehen diesel ben V erhaltnisse 
wie durch No. 2, nur in der tieferen Octave; 

6. wenn man die Oberstimme um eine Octave abwarts und die Unter

stimme um eine Terz aufwarts transponiert und dann nach No. 2 der Unter
stimme hOhere Decimenparallelen hinzufi.i.gt; 

7. wenn man der Unterstimme hOhere Terzenparallelen beigiebt; 

8. wenn man der Oberstimme tiefere Terzen hinzufiigt. Durch 7 und 8 

kommen die drei Stimmen in eine ziemlich enge Lage, welche oft von guter 

Wirkung ist. 

9. Ferner kann man der Oberstimme hohere Sextenparallelen und 

10. der Unterstimme tiefere Sextenparallelen beige ben. 

Die unter 8. 9. und 10. angeflihrten Falle sind aber nicht ohne eine 

hinzutretende tiefere vierte Stimme zu gebrauchen, weil in ihnen aus allen 

im urspriinglichen Satze stehenden Sexten die dissonierende V erbindung von 

Quarte und Sexte entsteht, welche erst durch einen Bass wieder in eine Con

sonanz verwandelt werden muss. Mit dieser Ausnahme enthalten sammtliche 

zehn (oder vielmehr acht) Verbiudungen weder falsche Harmonien noch un-
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richtige Fortschreitungen. Es versteht sich von selbst, dass man der durch 
die Versetznngen entstehenden iibermaf~igen Quarten und verminderten Quinten 
wegen bisweilen genotigt ist, ein p oder Krenz zu setzen. Es folgen nun 
die Beispiele: 

Zu 1. 

Zu 2. 

Zu 3. 

Schluss unharmonisch. 

Zu 4 gilt das erste Beispiel, urn eine Octave aufwarts, und zu 5 das 
zweite Beispiel urn eine Octave abwarts transponiert. 
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Zu fl. 

Zu 7. 

Zu 8. 

1 -~i--~~=~::F~ ~~ ~=•-~-~-~~-d~:rt_~-Q:If 113-----E=--_ ____ I:~t± ___ tf::_ _ _,_ __ :I:L 

{ :dt:_n-___ Q--=•:iE~--1=2--=E--~~-~--~~-s;i=1~~~~=IF 
:ttr_~===-f:-::t:f===t==--==l:::----t-t==---===:1:!---=t: f:_t_E'---1=---==IE 

Hinzugefiigter Bass. 

II. Bel!ermann, Contrapunkt. 3. Aufi. 25 
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Zu n. 

~~--s-...-::~:::l:i--1=2~~-fll--•-s--,-,~-,.-;----k~=s,_,lo!~ ~ 1'1- ---r--• - -s -- -- -'-'-- -e--s-1!1 - -;--1!1 -:J I ~--- t= -~=-t _t_~=-~= -~=t=~= r-;::-~=r:=t - --=:~ 
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Hinzugeftigter Bass. 
~-----E---~-----~----~--~ ;"---n.---- ---- ----- --- ----. 
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<:::::') -e>· 'I 

Unsere Aufgabe ist es nun, Fugen mit zwei Themen zu componieren, 
in welchen Thema und Gegenthema im doppelten Contrapunkt der Decime 
erfunden sind. Es Hisst sich dann auf eine sehr leichte Weise bald das Thema, 
bald das Gegenthema in Decimen-, Terzen- und Sextenparallelen begleiten. 
Wir wahlen hierzu das schon im doppelten Contrapunkt der Octave bearbeitete 
der aeolischen Tonart, stellen ihm aber einen anderen Gegensatz gegenii.ber. , 
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Da es in einer Fuge mit zwei Themen von der grofsten Wichtigkeit 
ist, dass man die heiden Themen auch in die Octave verkehren kann, so hat 
man darauf zu achten, dass sie nicht allein im doppelten Contrapunkt der 
Decime, sondern auch in dem der Octave erfunden sind. Dies erreicht man 
ohne grofse Schwierigkeit dadurch, dass man die oben aufgestellten Regeln 
iiber den Contrapunkt in der Decime beobachtet, aufserdem aber noch den 
freien Gebrauch der Quinte vermeidet, damit nicht bei der U mkehrung in die 
Octave dissonierende Quarten entstehen. Es folgt nun die ganze Fuge. 

I. 

---~~----~ G .M: - - =~:::::..T - ====-.-- ~..--- -.---;g----!l:J2---- -- ---- -------- ------------- --- ------ ----- ---

I. II. 

r. rr W 
cr;:~!k=rlc:===e-r=~-===E~_f" i=1...::i=E~=-~-~~-~=I_p_ +,W 
~~~-5-_~t-~::::.::::::--- ==---=E::::==-t--f-1=--=-~Lt ~ 

I. 
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& 6 7 8 

II. 
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--e-'--r'"- ~r 11-•- ---e-- _,......-------~Jr:-~g•-s-'---~----~------~ --~--- - -.-- - _,_ -e----- _,_,__ --
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In der vorstehenden Fuge ist durch die Zahl I. das erste Thema und 
durch die Zahl II. das Gegenthema bezeichnet. Der Bass beginnt die Fuge, 
der Tenor folgt. Im frl.nften Takte sehen wir, dass der .Alt mit dem ersten 
Thema einsetzt, welches nun sogleich vom Bass (- mit Hinzufrl.gung einer 
halben Note cis -) in der tieferen Decime begleitet wird. Im siebenten 
Takt hebt der Alt dem einsetzenden Sopran gegeniiber das zweite Thema an, 
und der Bass folgt ihm weiter in der Decime. In dieser Weise ist fast bei 
einem jeden Stimmeneinsatz die eine oder die andere Stimme beschaftigt, 
Decimen hinzuzufligen, bis Takt 17 nur mit dem zweiten Thema gearbeitet wird, 
und Takt 22 ein vollkommener Schluss statt:findet. Hierauf folgt eine doppelte 
Engflihrung zwischen .Alt und Bass einerseits, und Tenor und Sopran andererseits, 
worauf dann der Tenor noch einmal das erste Thema ergreift und die vier 
Stimmen mit dem zweiten Thema den Hauptschluss im 31. Takt herbeiftihren. 

Uber die hinzugefligten Decimen miissen wit· indessen noch eine wich
tige Bemerkung machen: Im flinften und sechsten Takt begleitet der Bass, 
wie in No. 1 der obigen Beispiele, genau nach der Regel die Oberstimme 
mit seinen Decimen, in den heiden folgenden Takten (Takt 7 und 8) jedocl1 
gegen die Regel die Unterstimme. Wie wir sehen, ist bier kein Verstofs 
gegen die Reinheit des Satzes vorgekommen, weil namlich der Satz zu glei
cher Zeit im doppelten Contrapunkt der Octave steht, also zwischen Thema 
und Gegenthema keine Quinte statt:findet. Gewohnlich werden aber die drei
stimmigen Satze unrichtig, wenn man gegen No. 1 und 2 der Oberstimme 
hOhere Terzen uud der Unterstimme tiefere, - oder was im wesentlichen 
dasselbe ist, gegen No. 9 und 10 der Oberstimme tiefere Sexten und der Unter
stimme hOhere - hinzuftigt. Es werden namlich durch eine solche Operation aile 
Quinten von Septimen (bisweilen auch von Nonen) begleitet. 

In der folgenden Fuge von Jos. Fux (Gradus ad parnassum, S. 190) 
hat der Componist diesen Punkt nicht geniigend beachtet. Hierdurch ent
stehen einige male etwas hartklingende durchgehende Septimen auf dem guten 
Taktteil, welche ich mit NB. bezeichnet habe. 

Jos. Fux. 

rio> -.::::::::~:::::::I: 3::::::: ... :::=3. T E T :3 
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In dem vorstehenden Stiick ist das Gegenthema etwas zu frei behandelt, 
abgesehen von Einsatzen wie Takt 10 im Sopran und Takt 15 im Bass, 
welche nur freie Imitationen in der Gegenbewegung genannt werden konnen. 
Sehr unregelmafsig und daher hart ist ferner, dass in der ersten Durch
flihrung der Tenor das zweite Thema f - g - a - b und der Sopran 
e - fis - gis - a anstimmt. Trotzdem macht das Stiick aber durch 
seine Cadenzen (auf Takt 12 und 17) eine gute Wirkung. 

c. Yom doppelten Contrapunkt in der Duodecime. 
W enn ein zweistimmiger Satz so eingerichtet ist, das man in ihm die 

Oberstimme durch Versetzung in die tiefere Duodecime ( oder wenn die Stirn-
' men eng bei einander liegen, in die tiefere Quinte) zur Unterstimme, - oder 

umgekehrt, die Unterstimme durch Versetzung in die hOhere Duodecime (oder 
Quinte) zur Oberstimme ohne VerstOfse gegen die Gesetze der Harmonie 
machen kann, so ist derselbe im doppelten Contrapunkt der Duodecime ab
gefasst. Es entsteht durch eine solche Versetzung aus dem Einklang die 
Duodecime (oder Quinte), aus der Secunde die Undecime (oder Quarte), aus 
der Terz die Decime (oder Terz) u. s. w., wie man aus den folgenden ii.ber 
einander geschriebenen Zahlenreihen sehen kann. 

1. 2. 
12. 11. 

3. 4. 5. 6. 
10. 9. 8. 7. 

5. 4. 3. 2. 1. 

1. 2. 
7. 8. 9. 
6. 5. 4. 

3. 
10. 
3. 

4. 
11. 
2. 

5. 
12. 
1. 

Da, wie wir sehen, mit einziger Ausnahme der Sexte, welche zur Sep
time wird, a us allen Consonanzen wiederum Consonanzen, und aus den Terzen 
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sogar wiederum Terzen ( oder Decimen) entstehen, so ist dieser doppelte 
Contrapnnkt von grof~em Nntzen fiir die praktische Composition, zumal man 
in ihm, was bei dem der Decime ganz vermieden werden mnsste, neben der 
Seiten- nnd Gegenbewegnng auch die gerade Bewegung in Anwendung 
bringen kann. Die Erfindung von Satzen in diesem doppelten Contrapunkt 
ist daher von geringerer Schwierigkeit, und man hat nur beim Gebranch der 
Sexte, Septime und Quarte besonders vorsichtig zu sein. 

1. Die Sexte kann auf zweierlei Art gebraucht werden, 
a) auf der schlechten Zeit durchgehend, sowohl in der Ober- als m der 

U nterstimme, wie hier: 

b) sie kann anch auf der guten Zeit stehen, wenn sie namlich in der 
U nterstimme wie eine Dissonanz vorbereitet worden ist und sich dann durch 
zwei oder drei Stufen abwarts weiter bewegt. Es folgen zwei Beispiele. Das 
erste ist die U mkehrung des vorigen Satzes bei a. 

a. _------- b. 

(~S Q Es - r=o:: ~- I~IE=~e-::--~--I~=-I _____ E ___ f ____ f_±E _____ r::::= __ E::::IE __ 
) 5 ij 7 s t! 5 6 7 10 
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2. Die Septime, welche in diesem Contrapunkt die Umkehrung der 
Sexte ist, erheischt natiirlich eine sehr ahnliche Behandlung, d. h. auf der 
schlechten Zeit kann sie in beiden Stimmen durchgehend vorkommen. Wenn 
sie in der Oberstimme aber als Dissonanz auf der guten Zeit vorkommt, so 
muss sie sich, wie oben die Sexte, nach ihrer Aufli:isung noch eine Stufe in 
derselben Rich tung weiter bewegen. Als Beispiel folgt hier die U mkehrung 
des bei der Sexte gegebenen mit b bezeiclmeten Satzes. 

{1=--zlo>===--~IP= s-~~~= t1~-!.f2==r-t= =t==r== :=':""'-= = 1w--1--- ---- -
) 5 s 7 6 3 
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3. Die Quarte kann auf beide Arten gebraucht werden, d. h. sie kann 
als Oberstimme sich in die Terz oder als Unterstimme sich in die Quinte 
aufl.osen. Die Auflosung in die Quinte erheischt aber Vorsicht, da durch 
ihre Umkehrung die None entsteht, sich also Ieicht verdeckte Octaven ein
schleichen konnen. 

Es folgt nun ein kurzes Beispiel mit darunter geschriebener Versetzung 
der Oberstimme in die tiefere Duodecime. 

==-~--==~t-=s=:p_t_j:2_.....--~==1==--~ :::j_t=-~-=-..::t:=+~ 

{ 

-~~-1== -r= =t= :t==r-3': s SJ= ~=t~ -e=::__:::Es-<:1:: 
~3---- --__ t_ --·- :t -- --- ----

10 9 M 7 6 !; 3 I 3 2 1 2 3 4 3 

{ 
---=nc::=:-==r:--==t~ :::=:::3-e r::! ~S~===:~ -!GL==-===r::e-== --=--:::.::::3-==--- ==---==-==-f::L ==t:- =---=-------- ---- ---- --- - -

3 "' 5 6 7 8 10 12 10 11 12 11 10 9 10 
2 3 

.---::p~ -=--- -:::)-- :::j-:::j- ---- -:::) 
~=H==----=t-=±=~F±=~~ .,:I:d= ~~ -£j:I::=_.;;-=l,~_d_-:£=J 
.=:::::.....lj2-====-=±-_--=:l:::-~t=~::i-:=d= ==-__:.!::~-- ---e::J 

----~--~-~-----------------J--::j:: - --- ==---=====----=====-----====---====== 1$--e- ====- --~- -------------------

\ 
' :__ 'j it; ~ ---=----=---==-~-==--=---===---=--~~~~~~-== 

ll'~--- -- -- ----------------------- -- ---------------------
{ 

if~= e--~s- -~- ------------------

10 12 ll 10 12 
3 5 "' 3 5 

~~=:::)~ :I~~~I=--=I~------------------
- :d.::_~::f-e - F :::--ll:=-================= 
In dem folgenden Notenbeispiel ist die Oberstimme urn eine Octave ab

wltrts und die Unterstimme urn eine Quinte aufwarts transponiert. 

{ 
--==---==---t:----=g--=--=ge--===~:c--3--~s~- ~ 1!2---- e- -~--- --- ----- :t-r- ~--:It!- ---- ---- ---- -- --- -r-- --1fl ---- --- ---- ---- ----- --- --

3 4 5 ti 7 M 10 1a 10 ll 12 11 10 9 10 
2 3 

----=-~~-=------- ::::)-- ----:::)- ----r=:::)--

~1!2= --=--=t=t:t~t~~ a3:c:Jf:~~=~::t~_~J=~ 

{
=- -~~sr--~f~=:fE_ - _ _ _____ _ __ w--1 ___ !_~-------------------------

•. 10 12 II 10 12 
3 5 4 4 5 

-------- -----------------------
~L ~ ~:la ~IE- - -=====-_ ---_-__ =-......, 
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Auch Satze in diesem doppelten Contrapunkt kann man durch Terzen

und Decimenparallelen drei-, ja sogar vierstimmig machen, wenn man namlich 

jede gebundene Dissonanz vermeiuet, unu ferner nur die Gegen- und Seiten

bewegung anwendet, uiesen Contrapunkt also grade <lessen beraubt, wodurch 

er einen so grofsen V orzug vor dem in uer Decime verdient. Hier ein Beispiel: 

tr~r~~==-=-=--=~ -===---=-=---_= 
11~;----j---,----I- -t~--------------------------7-----j ---;--- -- -------------------------
===-S-o e--= -~. =----===-----==----=---=-----== ,......, 

Dieser Satz ist in den zwei folgenden Notenbeispielen vierstimmig gemacht. 

Im Beispiel A sind erstlich dem Bass h1ihere Decimenparallelen beigegeben 

und ferner der Oberstimme, nachdem diesel be urn eine Octave aufwarts trans

poniert worden, tiefere Decimen. - Im Beispiel B sind dem Bass ebenfalls 

hohere Decimen beigegeben und der Oberstimme (durch einen zweiten Tenor) 

tiefere Terzenparallelen. 
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Es ist aber der geringste Nutzen, den der doppelte Oontrapunkt in der 
Duodecime gewahrt, dass man den Stimmen hin und wieder Terzenparallelen 
beifligen kann. Ein viel wichtigerer besteht in folgendem: In den Fugen 
mit zwei Themen, wie wir sie beim doppelten Oontrapunkt in der Octave 
kennen gelernt haben, blieb das dem Thema gegeniibergesetzte Gegenthema 
immer dasselbe und der einzige Vorteil, den wir aus diesem Oontrapunkt 
zogen, hestand darin, dass man den Satz einfach umkehren konnte, so dass 
das Gegenthema bald als Unter-, bald als Oberstimme erschien. Er:finden 
wir aber das Gegenthema nach den Gesetzen des doppelten Oontrapunktes 
in der Duodecime (wobei wir selbstverstandlich auch auf den der Octave 
Riicksicht nehmen, also die Quinte auf dem guten Taktteil vermeiden wollen), 
so haben wir noch den grofsen Vorteil, dass wir dasselbe in seiner urspriing
lichen Lage auch der um eine Quinte hOheren, oder um eine Quarte tieferen 
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Antwort des ersten Thema~ entgegensetzen konnen. \Vir wollen nun in 
Riicksicht hierauf eine Fuge verfertigen. Als erstes Tltema wahlen wir das 
~chon in den heiden vorigen Contrapunkten bearbeitete der aeolischen Tonart. 

Das Gegentltema sei dieses: 

Durch Vermeidung der Quinte auf dem guten Taktteil steht es auch im 
doppelten Contrapunkt der Octave und kann daher in beiden Fallen sowohl 
als Ober- als auch als U nterstimme gebraucht werden, wie die folgenden 
N otenbeispiele (a, b, c und d) zeigen. 

Tonica. Tonica. 

c. Dominantc. 

~~-u---------D~-==e-+~-----t~ --#~e •--=---e ---==== -=-=-=-,_.,-+::"""_ ====-== - -- -fll-•------ - _____ ,_=--·-------_f=-'L-t=-r--r--fll--•-- -----1-~-r--r--fll-•-..----
t I I , I I ,.. .. 7 

I Tonica. I I i 

d. Tonica. 

~ ,l.f-----~--4-j--,---i-------.!1'-------e- s--- - --j- - -- -----------#==<:>- e-----= =cr?=-•-•-~ ~ :::):: =+=-=======---==--==== --------- _______ Q_ .,_ -·----------

Dominante. etc. 

Die der Antwort zunachst entgegengesetzte Antwort des Gegenthemas 
(sei es als U nterstimme [a J oder als Oberstimme [b ]) ist diese: 

Die~elbe passt aber nicht zum urspriinglichen Thema. SoU nun diesem 
gegeniiber auch der doppelte Contrapunkt der Duodecime zur Anwendung 
kommen, so mussen wir das Gegenthema um eine Stnfe hoher setzen, was 
im Verlauf der Fuge sehr wohl gestattet ist. 
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-~ a.___~ d-i_d- -i=~==::J-_ _::J-__ =+-:_-_:::rJ~ #-:--~-=--_e---_=== 
:::![!2=:=-=:-__ -_-_:: -_S_::::-:=~:=---~-·---=~~~--= --;;#---ifl-------,.i=?'"'---------- ------ ;)-------~---

-lt-------~~--------jf--'"""'--::::::::3::!------ ----------

f r • -,-r - == - -
I I I f 7 

I 

Es folgt nun die ganze Fuge: 

I. H. B. 

~-~-~--~-----j-e--:==- ~ - ~ ;- .. - .. - - - -r- ====--=--= --- --------------
1 2 3 5 

II. 
-.11------ ,....,.__ --- ~--1§ 
+l~=n---~--~- g~ ------~----t-
-~~ I -·-= ==-----==-- --==-~--===---= ~-===--=------------ --- -----

6 7 8 9 
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10 11 12 13 

-llo------~::j..-::j---~-==t:~ d 1 -----~ -~L--s--:::::=,_. - -:+:::11 -=-~+~- -~-•-•=-=l-- ===---~==---:::::= ml1 -----t:--1- _,._,_+--r-.__._ __ - -,--...L.-•- - ---
ll!J~----- -1-- ---1-- =-L-- - -1------- ------

_# ___ ::j - j----r:-=1-~--~---~ 
( -lolo--- d-~-t-s--- a d.- +-l===--== ===--== tbl1- --- ------ - -•-•-s-- -1-'-l]i.J ______ --- --"---- _.......,_ 

18 19 20 21 
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-#---=--~-el~=---=f=-==-----=--r~~=t -e-~"---~"-•==::J _# ___ --::=__ __ ---------r=----- -I- ->--t-l-t-r-11'-j $ ~-==--===== ==----::=__-:=__-:=__-== ==--===-~= ==---=-----=---==t:-:-
22 23 2± 25 

~---- :S- l=~=::~~~=~=~=~~ - -I----r = ---~r'='~ =~- :~ 

~;!!==----==----=- ~==-Q--=== "-il'-~=----·-====1=-=f=-=--====-~~ ~~--.--- --------f=-t- -r--11'-•-r--~"-•-.,j-=1- --=1---,----11------ --------- -+--t-r--r-t-t-~•- lf-<--i-S------- ------- - -1-- -,----- 11'-"---c~----

30 31 32 

-----'4'-~=---===1--r--::1~ !=2~-s-=====------==-==--=I==R==--==--==--=== -::;~•ffjf , ..1 -+-•-t- ------- - --------_-11=r-~•-- -t- ------- -~- -------------1----- -- -----o-- -- -------
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Takt 7 kommt der doppelte Contrapunkt der Octave zur A.nwendung, 
indem Thema und Gegenthema (Bass und Sopran) im umgekehrten V erhaltnis 
stehen wie Takt 4 Tenor und Alt. Takt 9 beginnt der Tenor die zweite 
Durchflihrung des ersten Themas auf der Dominante, wozu nun der Bass das 
zweite Thema nach dem doppelten Contrapunkt der Duodecime so intoniert, 
wie es im A.nfang (Takt 5) der A.lt dem auf der Tonica mit dem ersten 
Thema beginnenden Sopran gegenii.ber gesungen hat. In ahnlicher Weise 
kommt auch Takt 22 und Takt 27 der doppelte Contrapunkt der Duodecime 
zur Anwendung - ebenso ferner Takt 26, wo der Tenor das erste Thema 
auf der Tonica intoniert und der A.lt das zweite mit fis (also eine Stufe 
hoher als anfangs) anhebt. 

Wir teilen nun hier die nach denselben Grundsatzen entworfene Fuge 
der dorischen Tonart aus Fux Gradns ad pw·nassum (S. 206) mit. Thema 
(a) und Gegenthema (b) sind: 

Die heiden Them en konnen nun so verbunden werden: 

-::tt-ll'-------~-----------

----------- --------------------1
~~~1! s == - - - -
f =~==--11! ~ fl-•- ==--==--==--==--==--==--==--==--==--==--==--== ~-~~ t==t==--t==~=IE==--===--==--==---==--==--=--==--==--==--== ________ u ________ ---------------

und auch umgekehrt so: 

(~ ~~ l!o> - Q-::_ 3_s -IF==- _-o-_ -===J ~ ,l•-'1' "'--=-=--:-=-==-cf=- = =lt""--=_--o_ 3 

--.: ::#=-=--=--= -::j---= _,._•-=-·~ . ------=~-j-l "I# ~ -- r t=~=i=~=t-~ _:==t~3 --==r=~~=·=t=~ 
H. Bel!ermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 26 
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f ==lti:---==---====----=If==---==---==---==----==----==--==---==---==---==---==----== 
~lf' s _= li ~ 

I fj;,::_;ij-==·-~ s~-•-IE==---==---==---==---==---==---==---==---==----==--==---== \ ~:~t# ~ t- t==t=tE -- - -

Es folgt nun die ganze Fuge*): 

~;ij-~----~--~--. -~----~ --~ 
::;1-'-lfj;fiCd>--.--- --.-- ---==--.--===- =--.--=== ---=--s-----.:---~1:12---"-- -- ------ ----- -s------------ ----- ------- ----- ------

6 7 8 9 

1-.Mo---j,j.-¥ ____ ~,-,-)'1-___ ~ft------=--~ -+f;ijfl- - ,._,_ _ _,--.!f=:------- -<---S- IS- --- --

1 t!,~;~-~_ -·----~--Lt----t- -e==r::-~-:Lt-~~-·-
~---=--- :t;;t=====±=-=---==---==---== =--==--==t---=±=-==t=f::=---=:: 

i w~~ T - I:=:: :=:::: f-s Q- f___ --~=~ =l'I'------E ___ f ______ f ___ t=3 

ll~;ij=~===-----==---==---==I===~ -+=~~~-·-" s-==a~I:-e--===-----==~ ::;~·l\'~ _Q ____ -----P"'!"'--+Jr_•-1"-- -~=:-t---t- ---==-Ji'=---=----==----s-== .==::t=-__!__~::.t::. =--=----===----=--= ===----===--s-

*) Dieses Sttick ist bei Fux in den chiavette notiert, hier aber in unsere Schliissel 
transponiert worden. Vergl. Einleitung, Capite! VI, S. 70 u. f. ,Einiges ti.ber den Gebrauch 
der Schliissel und Versetzungszeichen." 
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ll~lti=:--=--=--~-s--=--=-e-~:Q":--e=- g~___j-=---= ~ - ~1==---==-·--=-- ===--=--==--== =--=---=--==---==--= ~.::c=:=--== ----- ---- -----------
18 19 20 21 

d ,!lo_p __ lo1~_____.3_lo!----.~~--ka--r-----3 
~~ ~~-=--3~~ t=~EE::_-_:I~~t-il I-.-. -_ ~3 

--~a--S~-~--,----~-----~~--~ .....--.-o!1!"'---- - _ _, ___ ------ -- - ---"-t--t--t- - -~~~3:! __ -a--lot= - --- Et 
-11'-....!:::....--=---=--~ - __ ., ____ =--=---=--~---== =---=+:t=--

: -+HS~- - -.-,- - -~---j---/- '1 - :t-:t--.,.._~~--------d -=a-n--·---~--~k ~P---~ -- ____ ,__ ~~~~-· - -•-fl'- - - -~ --E -- ==t::=:-_!_'::::{:::t. _f::_:i::_ =t=--== _-s-~=~-;-• 
26* 
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~----r-----~--e--~-~--f:-1 -1! --------- -------- -e---- -..-.-- ~ - ----e-- ~ ----- ------ ----- --+cit~l- ___ s;:;_~::::Q _____ ----- --- -
tjifLL---------.1 ------ ----- ---- -

22 23 24 25 26. 

~~~ - -~El~t-m=t if~!-~ t~ - ---t~=~ 

Da in dieser Fuge jede gerade Bewegung zwischen Thema und Gegen
thema vermieden ist, so konnte der Satz durch Decimenparallelen drei- und 
vierstimmig gemacht warden. Ersteres ist Takt 21 geschehen; vierstimmig 
finden wir ihn in dieser Weise Takt 19 und 20. 

Fuge mit drei Themen. 

Zum Schlnss dieses Abschnittes iiber den doppelten Contrapunkt wollen 
wir noch eine Fuga von Fux (Gradus ad parn. S. 214) mit drei Themen 
mitteilen. Eigentlich gehOrt zu einem solchen Satze schon eine funfte Stimme, 
damit die einzelnen Stimmen mehr Zeit zum Ausruhen haben, und, wenn 
eine von ihnen eins der drei Themen vorgetragen hat, ihr noch Gelegenheit 
bleibt, einige Takte freien Contrapunkt anzuhiingen, wodurch der ganze Satz 
an Tonfulle gewinnt und ein gleichmiifsigerer Fluss der Harmonie entsteht. 
In der folgenden Fuga sind die drei Themen diese : 

I. 

I. II. etc. 
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Dieselben unterscheiden sich in rhythrnischer Beziehung sehr gut von 
einander. Therna 1 und 2 stehen irn doppelten Contrapunkt der Octave, 
Therna 1 und 3 und ebenso Therna 2 und 3 irn doppelten Contrapunkt der 
Duodecirne. Es folgt nun die gauze Fuge: 

II. 
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14 15 I. 16 

tij-(ll-(ll~.--=--==~=~•--*-=-=:-~~---,-,-===--s~~ w~?-~::-•-~::+-IL-•-~~-·- -r::--o~.:---s- -F-'--1= --
----===~=----== --==-=-+==== =±==---==---==---== 

) Wlii=l nt;· ~(II-• ---~~=~"- =~ii- s -E I;. ~-~=~ ---- -f----+--(11-~- -1---+.----1---- ____ , _ _,_ ---
-----loooot'-~107- -----11'--1---- ----·---·-

III. 

;)i~=r ! ,_;--3=~=~=~ r=t-f=~=i=~-~±- d=- ~i _____________ 3_1oooit' _______ 3_~~-------3 

II. 

=~~--=-----=----·~---=====~===--------==------===~~=---=:::S-_-=::::~~ -=r-11-tl-(ll-1---(ll- -·--(ll'---11-tl-=1 -=1-1=----l--t--fu-r--1--(ll-t=l--1---1-- -~::: -t-----tl -· ----"=+--n.,-~-~---11'- - - ----- --------"""--
17 III. 18 19 --- ----=====-}--}--==·=====r:-.-------==-----·-~·-(ll==t-(11-~ ·-(11-· ~ :ti3h-•-r-----o~.:-1=-- r--~ ·-(11-;--f'=C::t_ ::t: 1=- -r--t 1=-+l-it-r--------- -1--1--r-~-;,;;c.-=- -- -1-- ---1-------- _....,.__~--- ----ilo!!!---

-p----~~~--------------
~ -~t:: -~ -=~= --- -Tl"- --1--- ----------------

20 21 

1 $
--. --P--•-t=~=I~ -=---=--=--=--=--=---===---===--=--=--=---== .8--t::---1--- ----·------------ ---- ---1-- - ---------------------- -- ------------------

fuh ~~--~====+t==l~-=----====----==--====----==--====-----==--== ~--===l=I===IL-·~·- -~- ==---=----======---==--====-----==---====-----==--== ---·----C$=-- - ------------------

7it:=.=c:----=---====== == ====---====----==----====--==----====---==----== 
~-----~-~---------------

tt- ---- -- -----------------, ~- ----------------
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Von der verkehrten Nachahmung. 
Schon zu Anfang des zweiten Teiles wurde S. 287 der ,umgekehrten 

oder verkehrten N achahmung Erwahnung gethan. Wir wollen uber diesen 
Gegenstand noch einige Bemerkungen hinzufligen. 

Man unterscheidet bei der verkehrten Nachahmung, wie bei der geraden 
eine freie und eine strenge oder genaue. In der letzteren muss die 
nachahmende Stimme die hal ben Tone genau wie die erste ( obwohl in um
gekehrter Rich tung) singen, wahrend in der freien hierauf keine Rucksicht 
genommen wird. SoU eine Melodie von grofserem Umfange genau in verkehrter 
Rich tung nachgeahmt werden, so mlissen sich die Stufen der diatonischen Tonleiter 
folgendermafsen entsprechen, wie dies bereits oben (S. 287) angegeben ist: 

a - h-e - d - e-f - g - a - h-e - d - e-f, 
g - f-e - d - e-h- a - g - f-e - d - e-h u.s. w. 

Hat dagegen eine Melodie einen kleineren Umfang, d. h. uberschreitet 
sie nicht die Grenzen eines Hexachordes, so kann in der Nachahmung auch 
a mit e, g mit d, f mit e u. s. w. beantwortet werden, in dieser Weise: 

e - d - e-f - g - a, 
a- g- f-e - d- e, 

und ebenso die Stufen des anderen Hexachordes, 
g - a -h-e- d- e, 
e - d - e-h - a - g. 

Es folgt hier ein Beispiel von grofserem Tonumfange: 

und bier ein anderes in dem U mfange eines Hexachordes: 

1
3!] s-==E-----:-o-@=T==~~. ~ -~t==- ~· ±3 ~----t __ --1==1=----l::=l::t:: 1=- _:E::I_ 

------~~------~ ~ --- -- -----,....---.- ---1*--- ~ -- ----------- -==~==· --- ---==- I 
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jfu==l:==---,. _-_. -=---~~==---·-~-·£r-~-IE-=---==---_---_--__ --
tjii---t=-----Ef"=---sc=_f._±f: ________ _ 

,£E~_:___s~ ~-1§j~~e - =~~~=!~ _ _ = 

Nicht allein altere, sondern auch neuere Componisten haben haufig der 
Mannigfaltigkeit und Abwechselung wegen in ihren Fugen das Thema auch 
in der Verkehrung auftreten lassen; bisweilen gleich zu Anfang, bisweilen 
erst im Verlaufe des Stiickes. Als ein Beispiel mehrfach angewandter ver
kehrter N achahmung folgt hier ein zweistimmiger Satz aus dem ersten Burs
psalm von ORLAND US LAssus, Discedite a me omnes*). 

lm=----::Q_j__f3:L:---~----~--,-,---r----::j--~ j ~-·==1 ~~ - ~-t=-= ? p:- !=?·~ =p-el-s ~ 
-=1=-·--- ------==1=- -t=-t:-+--- ----1== 

- - - - nes, qui o - pe - ra - mi - ni in - i - qui -

;JE ~ :Q:: L -~?~}! • r=f-l~ P==e ::3 
==----==-====----==!:~=1=-:J: t:- - +== --==:E!::=:=t:===---=:3 

me om - nes, qui o - pe - ra - mi - ni in - i - qui - ta -

*) Psalmos VII poenitentiales modis musicis adaptavit 0RLA1!Dus DE LAsssus 

etc. herausgegeben von S. W. DEHN, Berlin (o. Jahreszahl) bei Gustav Crantz. 
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- ni - am, quo - ni - am ex - - m~ - di - vit Do - mi -

1 ~~~~--=J- J ~ ::j_ ~=~=Fl---~~-r=:t=r r=3 J ---t=1=-----E~---s..__IC!.:_~3=t:_t ____ 3 

1 Do - - - - - mi - nus vo - - - - - - _ _ _ _ _ cem _ 

I i e =j ___:-l::.=l=~~-·---r-~ s -~=s s _r-3 
,--=t=--e.!_ _____,_ .. - =t==t=--=---===----= =t==--==---======3 
~ vo - ~ ~ 

lrt=-=r e-=r..-:I~ +=J=!;r;~L~3~J ~ ..-:IE __ t __ t: __ l ___ :=d:_S? _____ B ~:L::l:::=~_:lf 

-----~- tus me - i, vo - cem fle - tus me - i. 

----- ---- ----~---~- --
~======~-==Ep== ===i::I=Q--s ~=~=--=--s i!!±L~-:::lf ===---=---==--=Et==- --G:l:__--=::t====t:::=.t=t=t==--I=--=1E 

me - - - - - i, vo - cem fle - tus me - - - - - - i. 

Aus den obigen iibereinandergesetzten Tonreihen (S. 407) ersieht man, 
dass genaue Nachahmungen mit fngenmafsiger Beriicksichtigung von Tonica 
und Dominante sich am besten uml leichtesten in der dorischen und mixo
lydischen Tonart herstellen lassen. Ich setze hier als Beispiel eine kurze 
Fnge in der dorischen Tonart her. Dem Schiller bleibt es iiberlassen, um
fangreichere Stiicke selbst anszuarbeiten. 

1 2 3 4 

---- ------- -----e- -------e:::::::-;r-qe---:;--:-3= -.:--==E----;;==--====3:e~-~- t: 3 ____ t= _______ 3_t:_t ___ 3 
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Wie man sieht, sind in dem vorstehenden Stucke die bei der Beant
wortung des Themas aufgestellten Regeln beriicksichtigt. Der Tenor beginnt 
sein Thema mit dem Quartensprunge a - d' aufwarts, der Alt antwortet 
mit dem Quintensprunge a' - d' abwarts. In demselben Verhaltnis stehen 
Sopran und Bass, nur dass hier der Bass mit dem Quintensprunge abwarts 
anhebt und der Sopran mit dem Quartensprunge aufwarts nachfolgt. 
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Vom Canon. 

Fux behandelt in seinem Gradus ad parnassum den Canon gar nicht, 
wahrend ihn fast alle neueren Compositionslehrer als ein notwendiges Vor
bereitungsstudium zur Fuge ansehen. Ich kann mich nicht der neueren An
sicht anschliefsen, und halte zwar fur einen bereits im Contrapunkt und in 
der Fuge gewandten seine Ubung fiir ganz niitzlich und bis zu einem 
gewis3en Punkt hin auch fur notwendig, keineswegs aber fUr die Fuge 
besonders forderlich. Der Canon hat mit der Fuge nur das eine gemein, 
dass in ihm die Nachahmung zur Anwendung kommt, aber in einer durchaus 
anderen Weise. Wahrend in der Fuge ein oder mehrere freigewahlte Satze, 
Themen, mit Hiilfe der Nachahmung bald in dieser, bald in jener Stimme 
auftreten und von den anderen Stimmen auf die rnannigfaltigste Weise contra
punktisch begleitet werden, so dass durchaus in nichts die Erfindung des 
Cornponisten beschrankt, sondern im Gegenteil erweitert und daran gewohnt 
wird, sich einer schiinen natiirlichen und der mehrstirnmigen Musik durchaus 
angemesRenen Form unterzuordnen, - so ist dagegen der Canon die nackte 
Nachahmung selbst. 

Unter Canon versteht man namlich ein zwei- oder mehrstirnrniges Musik
stiick, in welchem sich die Stimrnen ununterbrochen von Anfang bis zum 
Ende, Note fiir Note nachahmen. Es ist also hier der Gang der zweiten (und 
aller folgenden) Stimmen ganzlich bedingt durch die erste. Urn ein solches, 
zunachst zweistimmiges, Stiick zu machen, schreibt man zuvorderst die erste 
Stimrne bis zum Eintritt der zweiten hin, schreibt hierauf genau diesel ben 
Noten in der zweiten nach und setzt dann in der ersten einen passenden 
Contrapunkt hinzu, z. B. 

{I=P-n- ~===--:=:t==----=----==----t==--==---=s;~!--t:::::~:p--.- -T- -~----- -Q---- -
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Dieses kleine Stiickchen Contrapunkt (hier also zwei Takte) wird nun 
wiederum Note fUr Note in die andere Stimme iibertragen, wozu alsdann 
die erste einen neuen passenden Gesang anhebt. Alsdann schreibt man 
wieder diesen Gesang in die zweite und fahrt so lange mit dieser Arbeit 
fort, his man den Canon fur lang genug halt oder sich eine passende Ge
legenheit zu einem Schluss findet, z. B. 
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Ebenso kann man drei und mehr Stimmen folgen lassen. Wie jedoch 
leicht einzusehen ist, ist der Canon, je vielstimmiger er ist, auch desto 
schlechter, steifer und unbrauchbarer flir ein wirkliches Kunstwerk, weshalb 
er nur hOchst selten eine mehr als zweistimmige Anwendung gefunden hat. 

Der Canon kann, wie jede andere Nachahmung, auf jedem beliebigen 
Intervall stattfinden. Es giebt daher Canons im Einklang, in der Secunde, 
in der Terz u. s. w. Des Beispiels wegen folgt hier der Anfang eines Ca
nons in der Secunde. 

=11=m-=-l='=-=-- ~==--===1==+Ld ::1 -,--1 ~--,--+=1=---==1-~ -- ::t-r--f=!-s- ..,......--SJ--'- ---J---1- --<-+-r~--•-fl-
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Der Canon ist namentlich von den Componisten des vorigen J ahrhunderts, 
welche unmittelbar der grofsen H.ANDEL-BAcH'schen Epoche folgten (von 
KmNBERGER, FASCH u. a.), zu allerlei kleinen Kunststlickchen benutzt 
worden; man hat ihn in den mannigfaltigsten Formen (z. B. in der geraden 
Bewegung, in der Gegenhewegung, drei-, vier- und mehrstimmig) erdacht, 
ihn dann ohne Schllissel, olme Angahe des Eintritts der nachfolgenden Stimmen, 
auch ohne das Intervall zu nennen, in welchem dieselben kommen sollten 
u. s. w., auf einem System notiert und ihn alsdann den Kunstgenossen gleichsam 
als ein musikalisches Ratsel vorgelegt. Hierin hestand in jener Zeit seine 
Hauptanwendung. *) 

Ein Canon, wie die ohigen, in welchem die Stimmen sich in der ein
fachsten Weise Note flir Note nachahmen, nannte man Canon simplex per 
motum rectum, wohei dann noch naher hestimmt wurde, in welchem Inter
vall dies geschah. Geschah dagegen die Nachahmung in der Gegenhewegung, 
so hiefs er Canon simplex per motum contrarium. Ferner hatte man den 
Canon per augmentationem, in welchem die zweite Stimme doppelt so 
grofse Noten als die erste sang; auch dieser konnte per motum rectum oder 
per motum contrarium sein. Im Canon per diminutionem (per motum rectum 

nnd per motum contrarittm) sang die zweite Stimme halh so kleine Noten 
als die erste. Aufserdem hatte man noch den sogenannten krehsgangigen 
Canon (Canon cancrizans), in welchem die zweite Stimme genau die Noten 
der ersten, aher von hinten gelesen, sang (eine sehr unnlitze Spielerei). 
Ausflihrliches tiber diese Dinge gieht MARPURG in seiner Ahhandlung von der 
Fuge, zweiter Teil, Berlin 1754. Auch in DEHN's Lehre vom Contrapunkt 
ist einiges hierliher gesagt. 

Alle Formen des Canons konnen flir sich al~ein zwei-, drei- und mehr
stimmig gesetzt werden, oder, was noch hesser ist, nur zweistimmig mit Be
gleitung anderer nicht am Canon teilnehmender Stimmen. Dieselben konnen 
nun entweder einen ganz freien Contrapunkt dazu machen, oder sie imitieren 
fugenahnlich den Gang des Canons. In letzter Weise hahen ihn haufig die 
Componisten des sechzehnten Jahrhunderts angewandt. Es folgt als Beispiel 
ein flinfstimmiges .Agnus Dei von Lunovwo VITTORIA aus seiner Missa quarti 
toni, in welchem die heiden ohersten Stimmen, zwei Soprane, einen gewohnlichen 
Canon simplex per motum rectum in unisono ahsingen, welcher von den drei 
tieferen Stimmen, dem Alt, Tenor und Bass in einer sehr kunstvollen uud 
schonen Weise hegleitet wird. 

'") N och viel kunst.lichere Canons 1 als die der genannten Zeit, haben die Componisten 
des XV. Jahrhunderts angefertigt. Ich verweise auf die beriihmte Fuga quatuor vocum ex 
unica von PIERRE DE LA RUE, welche ich entziffert in meinen :Mensuralnoten S. 62 

mitgeteilt babe. GLAREAN, SEB. HEYDEN u. a. haben mehrere dergleichen Stucke in ihren 
musik-theoretischen Schriften aufbewahrt. 
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A gnus De -

i, qui tol lis pee - ea - ta mun 

pee - ea - ta mun - d,i, mi - se re - re no 
ii~-p--=o--=-~-==~=r=>o:=__. ,....,-f==--==----=---==r==---===--~s -~ 
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--------~-- -~------ --------- ---------

ca - ta mun di, mi -

;)~ -= r --==1=Ls--s <==-I_:::J=I~' s Et~- tp----d -~ 
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eli, pee- ea- ta mun - di, mi - se t'C - re no 
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bis, mi - se - re- ~·e no bis, no 

-3'---- -- _,_, __ p -----'-' -- -=------ _ __,_,__~ '4'--s-==~E~--~-s==---- --=s--===--==---=J---,----,-,-'-'~] 
------- ____ t _______ i __ = __ .l. __ t_ ---- - --- - ------ ---- - - <=)- --

bis, mi - se - re re _ ______ no bis. 

Eine Bearbeitung des Canons in der hier vorstehenden Weise ist von 

grofser Wirkung und ist von den ~Ieistern des sechzehnten J ahrhunderts oft 

angewandt worden. Wir finden den Canon aber auch oft zwischen zwei 

Mittelstimmen, auch auf anderen Intervallen als auf dem Einklang, namentlich 

auf der Quarte und der Quinte. So enthalt z. B. die beriihmte im iibrigen 

vierstimmige ~I esse Dies sanctificatus von PALESTRINA*) einen fiinfstimmigen 

Schlusssatz, in welchem Tenor und Alt einen Canon in der hoheren Quarte 

singen. Die ebenfalls vierstimmige Messe Veni sponsa Christi desselben 

Meisters schliefst mit einem fiinfstimmigen Stiick, in welch em der Sop ran 

und eine Tenorstimme einen Canon in der Octave haben, und so viele andere. 

Es sei hier beilaufig bemerkt, dass die alteren Componisten ihren grOfseren 

vierstimmigen W erken sehr haufig im Schlnsssatze noch eine fii.nfte Stimme hinzu-

*) PRoSKE, Musica divina, Tom. L, No. III. 
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gefligt haben auch ohne Canon; als Beispiel fii.hre ich die JHesse Iste confessor 
von PALESTRINA*) an. Man sieht daraus, dass diesel ben stets darauf bedacht 
waren, zum Schlnss hin die Harmonie durch V ollstimmigkeit und kiinstliche 
Form interessanter zu machen und so die Aufmerksamkeit des Hi.irers 
zu fesseln. 

Yom mehrstimmigen Satz. 

Alle mehr als vierstimmige Musik bezeichnet man im allgemeinen, ab
gesehen von der Anzahl ihrer Stimmen, mit dem Ausdruck mehrstimmig, 
vielstimmig, polyphon. Der letzte Ausdruck wird allerdings von den 
neueren Compositionslehrern in einem anderen Sinne gebraucht. Dieselben 
unterscheiden namlich eine homophone und polyphone Schreibart. Unter 
ersterer begreifen sie alle solche Musikstiicke, welche hauptsachlich nach der 
ersten Gattung des Contrapunktes nota contra notam componiert sind, dagegen 
unter polyphoner alle Fugen und solche Satze, in welchen die Stimmen sich 
durch einen verschiedenen Rhythmus mehr einzeln bemerklich machen. Die 
Zeit, in welcher dies Wort zuerst in dem neueren Sinne gebraucht ist, lasst 
sich nicht ganz genau angeben; jedenfalls ist es nicht viel vor dem Anfang 
dieses J ahrhunderts geschehen. In alteren Schriftstellern und Lexicis findet 
man das Wort hi.ichst selten gebraucht, und da, wo es citiert wird, steht es 
in seiner eigentlichen und natiirlichen Bedeutung, wie z. B. bei WALTHER 
mus. Lexicon, 1732, woes S. 487 heifst: ,Polyphonium ist eine vielstimmige 
,Composition." KocH giebt schon die neuere Erklarung (mus. Lexicon, 
Frankfurt a. M. 1802). ,Unter polyphonischer Schreibal"t versteht man ein 
, Tonstiick, in welchem mehrere Stimmen den Charakter einer Hauptstimme 
,behaupten." Und in dem Artikel Hauptstimme heifst es: ,Von dem Dasein 
,einer oder mehrerer Hauptstimmen hangt diejenige Verschiedenheit einer 
, Composition ab, welche von einigen Tonlehrern durch die Ausdriicke homo
,phonische und polyphonische Schreibart unterschieden wird." Ganz abgesehen 
aber davon, dass in einem jeden mehrstimmigen Gesange die Stimmen melo
disch, also selbstandig geftihrt sein sollen, und dass es, wenn es auf die 
verschiedene rhythmische Bewegung der einzelnen Stimmen ankommt, unendlich 
viel Stiicke geben wird, in denen die einzelnen Stimmen fur die sogenannte 
homophone Schreibart zu selbstandig und flir die polyphone zu ruhig erscheinen, 
so ist der Ausdruck aber auch deshalb unpassend gewahlt, weil man dann 

:f.) Ebend., Tom. L, No. II. 
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aus Conseqnenz gezwnngen ist, selbst einen zweistimmigen Satz, eine Fuge 
oder ein Duett (ohne jede Begleitnngsstimme) polyphon zu nennen. In den 
folgenden Auseinandersetzungen werde ich daher den Ausdruck ,polyphon" 
in seinem urspriinglichen Sinne, gleichbedeutend mit vielstimmig (d. h. mehr 
als vierstimmig) gebrauchen. 

Im sechzehnten nnd auch noch im siebzehnten J ahrhundert stand die 
polyphone Musik in grofsem Ansehen. Von der bedeutenden Anzahl von 
Werken, die von einem PALESTRINA, 0RLANDUS LAssus, JoH. GABRIEL! 
u. a. componiert sind, ist gewiss die grofsere Halfte mehr als vierstimmig. 
Die neuere Musik hat sich von dieser Schreibart immer mehr zuriickgezogen 
nnd ist anch dann, wenn sie mehr Stimmen zu ihrem Zwecke notig hat, 
z. B. in achtstimmigen Doppelchiiren selten vielstimmig, sondern Hisst, wenD. 
alle zusammen wirken sollen, mehrere wieder in eine zusammenfliefsen, so
dass man nur selten einen mehr ah; vier- oder ft'mfstimmigen Satz zu hiiren 
bekommt. Diese Freiheit finden wir schon bei BAcH, HANDEL nnd ihren 
Zeitgenossen. Die grofsen Doppelchiire in der Matthaeuspassion sind fast 
durchgangig vierstimmig, ebenso der Doppelchor im H.ANDEL'schen Samson, 
,Ehret auf seinem ewigen Thron" nnd einzelne Satze in dem Oratorium ,Israel 
in Egypten". In manchen anderen Werken fli.hren jedoch auch diese Meister 
die Stimmen obligat weiter. Die grofsen Componisten des sechzehnten Jahr
hunderts gingen hierin aber stets ganz streng zu W erke. In ihren polyphonen 
Satzen wurde eine jede einzelne Stimme, mochten es deren noch so viele sein, 
als ein selbstandiges Wesen betrachtet, deren Individualitat sich nicht mit der 
einer anderen vermischen konnte und durfte. Durch diese consequente Durch
fli.hrung der Vielstimmigkeit erreichten sie eben jenen bewundenmgswi1rdigen 
V oll- und W ohlklang, dieses machtige Anschwellen der Tonmasse, wenn sich 
immer mehr der vorhandtlnen Stimmen am Gesange beteiligen, mit einem 
W orte, jene Klangwirktmgen, wie sie die Componisten in den spateren 
Zeiten vergeblich suchen. 

Bei den folgenden kurzen Betrachtungen der verschiedenen mehrstimmigen 
Schreibarten wird daher nur von Compositionen mit lauter obligaten Stimmen 
die Rede sein. 

Durch die Bearbeitung des Canons sind wir gleichsam von selbst auf 
den mehrstimmigen (und zwar zunachst auf den flinfstimmigtm) Satz geleitet 
worden. Fiir alle, welche vier Stimmen mit Sicherheit flihren konnen, hat 
die mehrstimmige Schreibart keine zu grofsen Schwierigkeiten. Am besten 
wird man hier durch gute Muster lernen, d. h. durch Partiturenlesen, durch 
Horen und Singen guter W erke und vor aHem dadurch, dass man selbst 
einem Chore dergleichen Stiicke einstudiert. Was den Satz selbst anbetrifft, 
so sind die Gesetze im Ganzen dieselben wie bei der vierstimmigen Schreib
art; man hat hier ebenso sehr wie dort auf einen fliefsenden Gesang der 

H. Bellermann, Conhapunkt. 3. Aufi. 27 
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einzelnen Stimmen zu achten, und nm· beim Gebrauch der geraden Bewegnng 

in eine vollkommene Consonanz kann man sich einige Freiheit mehr erlanben. 

Auf zwei wichtige Dinge wollen wir jedoch aufmerksam machen. 

1. Eine Regel, welche die alteren Meister mit grofser Strenge beobachtet 

haben, ist folgende: Wenn mehr als vier Stimmen zu gleicher Zeit singen, 

so darf die Harmonie (oder besser Symphonic) niemals aus einer leeren 

Quinte, Terz oder Sexte bestehen, sondern es ml'tssen stets volle Dreiklange 

oder Sextenaccorde, oder diesel ben durch einen V or halt aufgehalten, dar

gestellt werden. 
2. Da von den vier durch ihren natl'trlichen Umfang unterschiedenen 

Stimmen (Sopran, Alt, Tenor, Bass) eine oder mehrere mehr als einfach 

genom men werden ml'tssen, z. B. zwei Soprane, zwei Tenore u. dgl., so 

muss man solchen zwei gleichen Stimmen auch einen moglichst gleichen 

U mfang zukommen lassen. Es ist z. B. von einer sehr schOnen Wirkung 

und gewahrt einen eigentl'tmlichen Reiz, wenn von zwei Sopranstimmen keine 

von beiden nach modernen Begriffen ein sogenannter erster Sopran ist, 

sondern beide von ganz gleichem U mfange sind und in ihren Melodien sich 

l'tbersteigen, so dass bald diese, bald jene als Oberstimme erscheint. Das

selbe ist auch bei einer doppelten Mittelstimme oder bei doppeltem Basse 

geboten, weil nur dadurch der gauze Umfang einer jeden Stimme gut benutzt 

werden kann. 

Der fiinfstimmige Satz. 
Der filnfstimmige Satz hat eine der vier natl'trlichen Stimmen doppelt. 

Als Ubung hierin kann man zunachst Choralmelodien mit zwei Tenor- oder 

zwei Altstimmen aussetzen; wie es z. B. in dem folgenden Anfang des Cho

rales ,Ach bleib mit deiner Gnade'' geschehen ist. 

l~~&=e2 ~ p::l=i=i =i~F= =i E- _ P ::d==l J=t= :t:Lp 
~~~-=t=l:t-s-t-=-f::s-....:=t cd-s __ t-~l=t=---= 

etc. 
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Als Muster des fi.i.nfstimmigen Satzes sei hier auf JOHANN EccARD's 
Geistliche Lieder auf den Choral oder die gebrauchliche Kirchenmelodie ge
richtet (zwei Teile, beide in Konigsberg 1507 gedruckt) verwiesen, welche 
in der von G. W. 'rEscHNER veranstalteten und bei Breitkopf und Hartel in 
Leipzig (ohne Jahreszahl) erschienenen Ausgabe allen Belehrung suchenden 
leicht zuganglich sind. Der Raum gestattet es leider nicht, hieraus einige 
Gesange abdrucken zu lassen. \Vir mi.i.ssen uns daher mit der Mitteilung 
der folgenden Motette von CLAUDIUS GouDIMEL, 0 crnx benedicta, eines 
iiberaus tief empftmdenen tmu wirkungsvollen Stuckes, begni.i.gen: 

0 a·ux be ne - eli - eta, o crux__ be -

~=ltJ ~-t~~ --.- - I-- -st~-~ ts-=~QtQ-- ~ 

0 crnx be 

ne - di - eta, 

ne - eli - eta, 

quae so - la 

o ___ crux_ be -

fit - i - sti di- gna por - ta -
27* 
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re ta - len - turn mun - di, clul - ce li 

~l;l~~~-s-i=i--=l=!=tr-~-~-=-.-E_ - F="i EJ:-J- =j_:3 
~~==t=!'i:=l: t_ t_ ~-=t ___ r:=E:Q --==-e,;;£;s- ·----~3 

- - gnum, clul - ces cla - - - t'OS ,__ dul- ci - a 

-"""'==----f:------~----~---~ m-s--s-e--- e--------- ------- ------
ttL-=1:===1:~-=== =---=---=--=---=-2""_.=-.= -_.=-_L-==---= -__::-~------------ ---------- ---- ------

fe-rens pon de- ra, S!t - per Ollt ni - a 
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li gna ce - dro rum tu so -

la ex - eel si • M', in qtta 
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1 

vi - ta mun - eli pe -pen - clit, in qua Ch1·i- stns tri-
t1iJ _ - .. --I- ; -I ~ t~~ s_=r:-~-=-::-0-#o-=3 
L-===--====--===t===---==----=--=l==--==-Ef--===--=±===-~3 

in qua Chri- stus b·i-

{ ~~r--t:' -P-~I::P-~'--~~-~I_==--Ft~ -~-- J- - .. __ _3 ____ t_t_Lt _____ l ___ E_ ____ ± _____ 3 
vi - ta mun-di pe- pen clit, 

~3 ~~ - J~I=- __ L _-=I- ~ tl_-~- ~t?-- ·e -e-~ 

vi- ta mun - di pe-pen - - dit, 1n qua Ch!·i- stu.s tri-
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11111 - pha - vit, m qua Cht·i-stus fri - um - pha vif et 

{ ==-=-=-~--===~===--==t=--==----~---====~==~-P=s---=I---==I~ ----- --- _:::j~-P-P-t-P-e--t- -t-r-___.=Q- ll;;::l-
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mor - f~m, mm·- tem .~u- pe- 1·a - vit in _____ ae - ter- num. 

11101' 81( pe- ra t>it in---~- ae- fe1·- mrm. 

,~~ ... _=l_ -f _ :;-=-_ f _ ----::~Ts::: ~~~~~~]::e-~- e~b::{=±E 
---<-e-Lo_=-L _____ i=--=:±::t __ t ____ ::l_r::_t __ f_:±E 

rl mm·.~ mnr-fem sn - pe - 1·a - vit in ac - fer- num 

~~~-=- ,J=,;, =-I~-. r-E&tc.ii. ~.jj:a,~=.o:l~l 
mars mnr- ton sn - pe - ra 1'U m ~ ______ ae- fer - mmt. 

Der sechsstimmige Satz. 

Der sechsstimmige Satz kann bestehen ans einem Bass, zwei Tenor

stimmen, einem Alt nnd zwei Sopranen - oder zwei Bassen, zwei Tenor

stimmen, einem Alt und einem Sopran - oder einem Bass, zwei Tenor

stimmen, zwei Altstimmen und einem Sopran und noch vielen anderen Com

binationen, yon \Yelchem man aber den en den Vorzug geben muss, in welch en 
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di-e hohen Stimmen kein zn grofses Ubergewicht gegen die tiefen haben. 
Eine Verbindnng von zwei Sopranen und zwei Altstimmen mit einem Tenor 
und einem Bass, oder gar von drei Sopranen mit einem Alt, einem Tenor 
und einem Bass ist weniger zu empfehlen. - Man kann die sechs Stimmen 
zusammen entweder gleichsam wie eine Masse ( oder einen Chor) betrachten 
und sie, wie bisher den vier- und fii.nfstimmigen Satz entweder im gleichen 
Contrapnnkt oder fngiert behandeln, oder sie, und dies ist die gewohnlichere 
und auch wirkungsvollere Art, in Grnppen oder Chore teilen, welche ab
wechselnd oft sich untereinander nachahmend und ablOsend singen und sich 
dann wieder zu einem vollen sechsstimmigen Chore vereinigen. Auf diese 
·weise lassen sich mannigfache Stimmverbiudnngen, und dadurch sehr schOne 
Klangwirkungen erzielen. 

Zunachst wollen wir bier ein knrzes Kyrie eleison ans einer sechsstim
migeu Liturgie des V erfassers einer naheren Betrachtung nnterziehen. 

H. B. 

n - r ----~ c -le i - 8011., ---

Ky- d - e e - le 

1~1} 1'i- (' ---- e - le 

]{y 1·i- e ___ _ r - lc 
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e - le i -

i - son, e - ll' i -

i - son, e le 

i- son, ___ _ e - le i - son, 
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son, Clwi-ste e - le - - - i -

J son, Ohri - ste __ _ e - le i -

son, Ch1·i - ste e - le i -

son, Ch1·i - ste e - le i - son, e le i -

I ~i~~l_=- f~~ _JF __ - =r :-·3.: =r--_ -.- - =i 
\ ==-..!r=::::l=--==l=--=--------=~-==---==3====---=---==3=====-==---==3 

Clwi - ste, __ _ 
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- son.---~ _______ _ 
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- son. 

Die Anordnung in diesem StUck ist folgende: die Stimmen treten niGht 
alle sechs zn gleicher Zeit ein, ;<ondern haben sich zunachst in zwei drei
stimmige Chore geteilt, von uenen uer hohere a us zwei Sop ran en null einem 
Tenor, uer tiefere aus dem Bass, dem zweiten Tenor und uem Alt besteht. 
Der hohere Chor beginnt mit dem Kyn'e und der tiefere folgt nach einer 
ganzen Note imitierend nach. Hierauf vereinigen sich die drei Oberstimmen 
(2 Soprane und Alt) wieuerum zu einem Chor und singen allein das eleison 
weiter, worauf Takt 5 die drei Unterstimmen mit demselben Satz die oberen 
ablOsend und nachahmend eintreten. Diese drei flihren zunachst uen Satz 
allein weiter, aber von den drei Oberstimmen tritt eine nach der anderen 
wieder hinzu, so dass nun Takt 8 nnd 9 aile sechs sich zn einem allgemeinen 
Schluss vereinigen. Auf dem Schlusston beginnt aber sclwn der Bass den 
zweiten Satz Christe, welch en der erste Sop ran genau nachahmt. Die vier 
Mittelstimmen singen das eleison allein weiter und leiten wieder zum Kyrie 
eleison tiber, welches mit dem Anfang genau i.ibereinstimmt und nur einen 
langer ausgedehnten Schluss hat. 

Als ein vollendetes Muster des sechsstimmigen Satzes moge hier noch 
die Motette 0 Domine Jesu Christe von PALESTRINA einen Platz find en. Der 
vollstandige Text dieses aufserordentlich schOnen und ausdrucksvollen Stiickes 
lautet: 0 Domine Jesu Christe, adcro te h~ cruce vulnemtum, felle et ace to 
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potatum , te deprecor, ut tua vulnera sint remedium animae meae, morsque tua 

sit vita mea. Die Tonart des Stiickes ist mixolyuisch, hier nach Es mit der 

V orzeichnung von vier Been transponiert. *) Die beiden Tenorstimmen, Alt 

und zweiter Sopran beginnen allein den Gesang mit den \Vorten 0 Domine 

.Jesu Christe vierstimmig. Im fiinften Takt tritt der erste Sopran nnd uer 

Bass mit denselben \Vorten hinzn, so dass nun der 8atz sech,stimmig weiter 

gefUhrt wird. In dem ersten vierstimmigen Gesange hatte der erste Tenor 

die tiefste Stimme; die Melodie desselben wird nun vom Bass in rler tieferen 

Quarte nachgeahmt. 
Bei den Worten adoro te ist der Gesang wieder vierstimmig, und eben

falls hat der erste Tenor die tiefste Stimme. Auch diesen Gesang ahmt der 

nun ein~etzende Bass, aber in der tieferen Quinte, nach. 

Bei den folgenden Worten in cruce vulneratum gruppieren sich die Stimmen 

anders und bilden zwei dreistimmige ChOre von verschiedener Hohe, von 

den en zunachst der hohere, bestehend ans dem ersten Tenor und den beiden 

Sopranstimmen, zu singen anfangt; auf der Schlussnote setzt der andere tiefere 

(aus dem Bass, dem zweiten Tenor und dem Alt bestehende) ein und ahmt 

genau den ersten Chor in der Unterquinte nach. 

Bei dem W orte felle sind alle sechs Stimmen zusammen; der zweite 

Tenor, welcher in des dieses \V ort gar nicht auszusprechen bekommt, sondern die 

Schlusssylbe des vorigen Satzes , tum" durch zwei 'fakte anshalt, pansiert 

him·auf vier Takte, so dass die W orte et aceta potatum von nur fi.i.nf StimmfJn 

vorgetragen werden, welche sich zn em em hal ben Schlnss auf dem Dreiklang 

f-a-c vereinigen. 

Nach einer allgemeinen Pause von einer ganzen Note setzen hierauf 

alle sechs Stimmen mit dem Te deprecor ein; bei den folgenden \Vorten 

ut tua vulnera sint remedium sind wieder nnr vier Stimmen gleichzeitig be

schaftigt, bis auf dem bedeutungsvollen morsque tua alle sechs vereinigt 

werden. Hieranf werden die Schlussworte sit vita mea, teils ein bestimmtes 

Them a dnrchftihrend, teils in freiem Contrapunkt mehrfach wiederlwlt, bis sich 

alle sechs zu einem volltonenden wirkungsvollen Schluss auf dem Dreiklange 

von Es vereinigen. 

*J Das Stuck ist urspriinglich in den chiavefte notiert, wie die erste Schliisselreihe 

angiebt. Vergl. Capitel VI der Einleitung: Einiges itber den Gebrauch der Schliissel und 

Versetzungszeichen. 
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pre-em·, ut t11 - a vul ne - ra sint rc- mi-di- um 
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mors que tt! a 
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Der siebenstimmige Satz. 

Die V erbindung von ~ieben Stimmen i~t im Ganzen selten angewandt 
worden; eine sehr wirknngsvolle Combination ist z. B. die von zwei Bassen, 
zwei Tenoren, einem Alt und zwei Sopranen; aber auch andere Verbindungen 
sind nicht weniger gut. Die Behandlung ist ahnlich der der sechsstimmigen, 
nur dass man durch die grofsere Stimmenzahl noch mehr Mannigfaltigkeit 
und Abwechslung in die sich gegenilbergestellten ChOre bringen kann. Als 
ein Beispiel des siebenstimmigen Satzes fii.hre ich den Schlusssatz der sechs
stimmigen Messe Yidi speciosam von VrrTORIA an, welchem ein Canon in 
der Unterquinte zwischen einer Sopran- nnd einer Altstimme zu Grnnde liegt. 
Genannte ]Hesse ist herausgegeben von PROSKE im Select~ts novus missarurn, 
Pars I, Regensbnrg 1855, pag. 106-202. 

Der achtstimmige Satz. 

1. Gewohnlich richtet man den achtstimmigen Satz so ein, dass man 
zwei gleiche vollstandige vierstimmige ChOre von Sopran, Alt, Tenor und 
Bass gegeniiberstellt, welche bald abwechselnd singen, bald sich zu einem 
achtstimmigen Tongewebe vereinigen. Stilcke in dieser Weise sind nicht 
selten; wir erinnern nnr an das beri.i.hmte Stabat mater dolorosa von PALE· 
S1'RINA. Ein sehr schiines Beispiel in dieser Gattung des achtstimmigen Satzes 
ist die nachstehende Motette Fratres ego en'im desselben Meisters. 

2. Die Componisten des sechzehnten Jahrhnnderts setzten aber anch hanfig 
die ChOre so zusammen, dass der eine von ihnen aus hiiheren Stimmen als 
der andere hestand, z. B. 

Chor I. Sopran I, Sopran II, Alt I, Tenor I. 
Chor II. Alt II, Tenor II, Bass I, Bass II. 

Es versteht sich wohl von selbst, dass man aber anch wahrenu des~elben 
Gesanges die Stimmen in mannigfacher \Veise grnppieren kann, wie dies z. B. 
in dem oben genannten Stabat mater in wirkungsvoller ·weise geschehen ist, 

wo sich zn Anfang des Sti.i.ckes zwei gleiche Chore gegeni.i.berstehen, spaterhin 
aber, bei den W orten Juxta crncem tecum stare 2 Soprane, 1 Alt nnd 1 Tenor 

einen vierstimmigen Chor bilden, u. s. w. - Und so kann man 
3. den achtstimmigen Satz auch so einrichten, dass man ihn ahnlich 

wie den fii.nf-, sechs- uud siebenstimmigeu gestaltet, d. h. nicht zwei ChOre 

gegeni.i.berstellt, sondern die Stimmen alle einzelu nacheinander eintreten !asst. 
Ein Beispiel zu dieser Gattnng (wenn anch in freierer Schreibweise) ist das 

allgemein bekannte Crucifixus von ANTONIO LoTTI. 

Es folgt die l\Iotette Fratres ego enhn von P ALESTIUNA 
H. llellermann, Conttapuu1.t. 3. Anfl. 28 
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H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 29 
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nem. _____ _ 

Es ist bekannt, dass die alteren Componisten mit noch weit mehr als 

acht Stimmen gearbeitet haben; wir besitzen namentlich aus dem Anfange des 
siebzelmten J ahrhunderts eine grofse Anzahl zehn-, zwolf-, sechzehn- nnd 

vierundzwanzigstimmiger Werke, ja selbst einzelne achtundvierzigstimmige 

Compositionen. Diese grofse Anhaufung von Stimmen ist aber, wenn man 

streng bei den in diesem Buche aufgestellten Regeln iiber die Reinheit der 

Harmonie bleibt, nicht von allzugrofsem W erte. - Hiermit soll keineswegs 
ausgesprochen werden, dass etwa bei acht oder zehn Stimmen die Grenze fiir 

die Mehrstimmigkeit zu ziehen sei, sondern nur, dass in einem zwolf-, sech

zehn- und noch mehrstimmigen Satze eine grofsere Freiheit in der Behand

lung der Dissonanzen (ihrer Vorbereitung und Auflosung) herrschen muss, als 

es bisher gestattet war, wenn die Wirkung eine vollkommen befriedigende 

sein soll. Denn da nach der Regel die Dissonanzen nicht verdoppelt werden 

diirfen, so miissen, wenn in einem sehr vielstimmigen Satze alle Stimmen 

zusammen singen sollen, die Dissonanzen entweder ganz vermieden werden, 

oder es wird die eine Dissonanz singende Stimme gegen das Ubergewicht 

der iibrigen consonierenden Tone so schwach sein, dass sie nicht die er

wiinschte Wirkung thut. Aus diesem Grunde eignet sich die grofse Viel-
29* 
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stimmigkeit besser fiir eme etwas fi'eiere Schreibart, m weleher man es mit 

der Anflosung der Dissonanzen nicht so genan zn nehmen brancht. Man 

kann z. B. recht gut uie Dissonanz in mehrere Stimmen legen und der 

einen eine regelmafsige, einer anderen eine unterbrochene Auflosung geben 

u. dgl. m. 

Was in dieser Beziehung geleistet werden kann, hat unser Meister 

A. E. GRELL in seiner sechzehnstimmigen Messe*) bewiesen, welche hier 

als uas vollendetste Muster polyphonen Satzes zn nennen ist, und welche in 

ihrer kunstvollen SchOnheit, Formvollendung und Tiefe des Ausdrucks weder 

von einem neueren noch von einem tilteren Meister in dieser Schreibart Uber

troffen worden · ist. Hiermit schliefsen wir unsere Betrachtungen iiber uie 

vielstimmige Composition. 

Vom Unterlegen der Textworte. 

Neben den eigenen Arbeiten im Contrapunkt ist es fUr einen angehenden 

Componisten eine sehr ni1tzliehe und Ubende Beschliftigung, wenn er sich 

Werke gnter Componisten des sechzehnten J ahrhunderts, PALESTRINA, OR

LANDUS LAss us, VITTORIA und anderer, selbst in Partitnr setzt, und zwar 

wo moglich aus den alten, in den einzelnen Stimmen erschienenen Original

urucken. Hierbei thut er wohl daran, mit der obersten Stimme, dem Soprano, 

zn beginnen und zuerst diesen durch das gauze Sti1ek hindurch hinzuschreiben, 

woranf er dann die anderen Stimmen von der Hohe znr Tiefe, also Alt, 

Tenor und Bass, ( oder wenn mehr als vier Stimmen sind, Sop ran II, Alt I, 

Alt II, Tenor I u. s. w. folgen !asst. Er wird einmal sich hierdurch eine 

grofse Ubung im Partiturlesen aneignen; andererseits wird er aber auch 

mit guten klassischen Werken bekannt werden und manche Eigentiimlichkeiten 

jener Zeiten kennen lernen, auf welche in gegenwartiger Schrift einzugehen 

weniger Gelegenheit war. 

*) Missa solemnis senis clenis vocibtts decantanda auctorc EDUARDO GuEr,r,, Sump· 
tibtts sttis exarat•erunt Ed. Bote et G. Bock (E. Bock) Librarii regii. Be~·olini 

MDCCCLXIIL (Verlagsnummcr 5647, Partitur 237 Seiten Folio, l'reis 10 Thlr.) -

Vergl. !les Verf. Aufsatz iiber !licses Werk in der Allg. Mus.-Zeitung vom Jahre 1871. 

No. 10, 11, 12, 13, 14, 15. 
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Zu dieser Arbeit gehort zunachst eine grundliche Kenntnis der alten 
Mensuralnotation, wie ich sie in meinem Buche: ,die Mensuralnoten und 
Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhnnderts", (Berlin 1858) erlautert habe. 
Von einer ebenso grofsen Wichtigkeit ist es dann aber, dass der hiermit sich 
beschaftigende auch die Textworte auf eine angemessene Weise unter die 
Noten zn legen weifs. In den alten Notendrucken sind die Worte keineswegs 
immer mit derjenigen Genauigkeit unter die Noten gestellt, wie dies in 
neueren Werken zu geschehen pflegt. Namentlich in den altesten Drucken 
bis gegen die Mitte des sechzehnten J ahrhunderts find en wir sie fast stets 
ganz ohne Rucksicht auf ihren Platz nur nnter das Liniensystem gedruckt 
nnd die Sanger, welche in der damaligen Zeit grundlich gebildete Musiker 
und oft sogar in der Composition erfahren waren, mussten sie nach ihrem 
eigenen Urteile auf die daruber stehenden Noten verteilen. Gewiss hatten 
die alteren Componisten hieruber bestimmte Regeln, was schon daraus hervor
geht, dass die angehenden Sanger und Musiker von ihren Lehrmeistern hierin 
auf das sorgfaltigste unterrichtet wurden. So erzahlt z. B. ADRIAN PETIT 
Cocucus, ein Schuler des berlihmten J osQUIN DES PR:Es in seinem Qom
penrl:ium musices (Nurnberg 1552), dass der letztere bei seinem Unterrichte 
zunachst auf eine gute Aussprache und richtige Un terlegung der Textes
worte gesehen habe, und dass er erst dann seinen Schiilern, wenn sie hierin 
sicher gewesen, die Regeln gelehrt habe, zu einem Oantus firmus eine zweite 
Stimme zu setzen. Cum autem videret suos utcunque in canendo firmos, belle 
pronunciare, ornate canere et textum suo loco applicare docuit eos species 
perfectas et imperfectas, modumque canendi contra punctum super Ohoralem cum 
his speciebus. Eine besondere Belehrung hat er uns Ieider uber diesen Ge
genstand nicht hinterlassen. Da aber allmahlich die Componisten selbst anfingen 
darauf zu sehen, dass die Noten in dieser Beziehnng genauer gedruckt wiirden, 
so haben wir schon aus der zweiten Halfte des sechzehnten J ahrhunderts, 
namentlich von einigen Werken des 0RLANDUS LAssus mehrfache Ausgaben, 
in denen die W orte sehr sorgfaltig untergelegt sind. A us diesen lassen sich 
die Grundsatze, welche die Componisten des sechzehnten J ahrhunderts hierbei 
leiteten, mit geniigender Sicherheit nachweisen. 

Die Kenntnis derselben ist aus mehrfachen Grunden flir einen Musiker, 
der sich mit Vocalmusik beschaftigt, nutzlich. Erstlich der alten Gesange 
selbst wegen, die durch eine falsche Wortunterlage in einer durchaus unvoll
kommenen, ja fehlerhaften Gestalt erscheinen. Ich mochte dies hier besonders 
betonen, weil in der neueren Zeit zahlreiche, oft mit grofsem Kostenaufwande 
hergestellte Ausgaben in die Offentlichkeit getreten sind, deren Herausgeber 
hierin nicht die notigen musikalischen Kenntnisse besitzen. Ein Lehrbuch 
ist natiirlich nicht der Ort, die einzelnen Arbeiten auf diesem Gebiete einer 
eingehenden Kritik zu unterziehen; ich will deshalb nur beilitnfig erwahnen, 
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dass von den wenigen Herausgebern, welche in ihren Editionen mit Sorgfalt 
und Sachkenntnis verfuhren, besonders S. W. DEHN zu nennen ist, dessen 
Ausgabe der Psalmi poenitentz"ales des Oru..ANDUS LAssus eine der ersten 
war, welche nach richtigen Grundsatzen veranstaltet wurde ; wogegen andere, 
selbst solche von weit verbreitetem Rufe, - (welche ohne Zweifel in anderen 
Beziehungen viel Anerkennenswerthes enthalten) - dennoch, was die Unter
lage der Textworte betrifft, in hohem Grade inconsequent sind. So ist z. B. 
die schone und reichhaltige Sammlung, welche CARL PRoSKE in Regensburg 
unter dem Titel Musica divina sive thesaurus concentuum selectissimorum etc. 
veranstaltete und welche nach Verdienst von Seiten der katholischen Kirche 
unterstiitzt wurde, leider in Beziehung auf die Unterlage der Textworte -
(und ebenso, was den Gebrauch der Schliissel betrifft) - keineswegs zu loben. 

Ferner kann ein moderner Musiker aber auch flir seine eigenen Com
positionen von den alteren Meistern sehr viel lernen, da sich zeigen wird, 
dass dieselben bei dem Unterlegen der Textworte unter die Noten die grofste 
Riicksicht sowohl auf die Ausflihrenden, als auch auf die Zuhlirenden nahmen. 
Auf die letzteren, damit diese im Stande seien, die Worte ohne Schwierigkeit 
zu verstehen, und auf die Ausflihrenden, damit diese auch die notige Zeit 
und den vollen Atem besafsen, deutlich aussprechen zu konnen. Auf beides 
ist in neueren Gesangscompositionen nicht immer die notige Sorgfalt verwandt 
worden, und namentlich hat sich durch das MENDELSSOHN'sche Vorbild in 
der neuesten Zeit eine solche Uberhii.ufung der Noten mit Textsylben ein
geschlichen, dass der fliefsende Gesang der einzelnen Stimmen sehr zerrissen 
und dem Zuhlirer das Verstandnis der Worte bedeutend erschwert, ja oft 
unmoglich wird. 

Ehe wir nun zu den eigentlichen Regeln kommen, miissen wir einiges 
iiber die in der alten Mensuralnotation vorkommenden Ligaturen bemerken. 
Wer die Notenschrift des funl'zehnten und sechzehnten Jahrhunderts kennt, 
weifs, dass die drei grofseren N otengattungen, die Long a, Brevis und Semibrevis 

in Notengruppen zusammengezogen werden konnten, welche man Ligaturen 
nannte. Dieselben kamen in den alteren Drucken oft in grofser Ausdehnung 
vor. Uber den hlichst eigenthiimlichen, a us den al testen Zeiten der Mensural
musik heriibergekommenen und von den einfachen Noten sehr abweichenden 
Wert dieser Ligaturen habe ich a. a. 0. ausflihrlich gesprochen. Der Zweck 
dieser Figuren war jedenfalls, die auf Einer Sylbe zu singenden Tone auch 
dem Auge vereint darzustellen. Ut autem notulae aptius verborum syllabis 

cohaererent, aptarenturque, inventae sunt notarum colligationes 1 quas nunc 
ligaturas vocant (Glar. Dod. Lib. III. cap. II. de notarum ligaturis). Wenn 
wir nun solche verbundene Noten in unsere Partituren eintragen, so diirfen 
wir hiernach diesel ben nicht durch die W orte zerreifsen, sondern miissen sie 
als ein Melisma fur Eine Sylbe ansehen, z. B. 
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Ky ri - e e -lei son 

Da die Ligaturen aber nicht in allen, sondern nur in den grofseren 
Notengattungen anwendbar waren, und gerade die kleineren ihrer Natur gemafs 
weit haufiger als jene zu Melismen benutzt wurdeu, so gewahren dieselbeu 
nur wenig Anhalt flir eine richtige W ortunterlage. Hierzu kommt noch, 
dass die Componisten des sechzehnten J ahrhuuderts aber ii.berhaupt in ihrer 
Bezeichnungsweise nicht immer consequent verfahren sind. Wir werden 
haufig in alteren Drucken finden, dass ein Fugenthema (welches in allen 
Stimmen unzweifelhaft dieselbe Wortunterlage verlangt) in dem einen Stimm
buch mit Ligaturen, in dem andern ohne solche geschrieben ist. - Wir gehen 
nun zu den einzelnen Regeln ii.ber. 

1. Da das Aussprechen der Consonanten und das Verandern der Mund
stellung nicht ohne, wenn auch noch so kleinen Zeitverlust geschehen kann, 
so liefsen die alten Meister, wenn mehrere Noten auf einer Sylbe standen, 
nur nach den grofseren N otengattungen (ganzen und hal ben N oten), niemals 
aber nach einer Viertelnote aussprechen. Hiernach ware es z. B. nicht richtig 
so zu singen: 

b) E:~=~=lfl~-::=p~s~=±=:=~ =i:I ~-
E~=---==-:=::t-= == _ ~ si-=-___ ,...o.J:==iJ:s===:I= 

lau-da - te Do- mi-mtm 

In dem ersteren Beispiele (a) ist die Aussprache der zweiten Sylbe (,da'') 
schlecht, weil die letzte Note der Sylbe ,lau" nur eine Viertelnote ist, 
welche nun nicht zur vollen Geltung kommen kann: denn die Stimme muss, 
urn den Consonanten d verstandlich aussprechen zu konnen, die betreffende 
Note etwas friiher loslassen. Aus demselben Grunde ist in dem anderen 
Beispiele (b) die Aussprache der dritten Sylbe (,te") zu tadeln. Wenn also 
ahnliche Stellen in alterer Mnsik vorkommen, mlissen wir die W orte folgender
mafsen unterlegen: 

*) Der .A.nfang der Tenorstimme eines K:IJrie von GREGOR MEYER, welches GLAREAN 

(Dodecachordon S. 402 u. f.) hat abdrucken lassen. Partitur in des Verf. oben angeftihrten 

.Mensuralnoten" S. 44 u. f. 
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a) ~~~=Et2-~=F~-~=~~~f'-1=~J=:~~~~- --=~~ 
lau - - - - - - da - te 

A us dieser Regel geht ferner hervor, dass die Componisten der classi
schen Zeit bei schnelleren Notengattungen niemals zwei und zwei Noten zu 
einer Sylbe vereinigten, wie dies in der spateren Zeit (bei BAcH und HANDEL) 
nicht selten vorkommt. Hier ein Beispiel aus HANDEL's Samson, welches 
ganz gegen die Regeln der alten A-capella-Componisten verstofst: 

- -- - -:(::1--""---- - -~..:1 - -----
~2~lt2 ! =r- ~ =r=f:w=~-·-~j-Cf~•~~:t~~b 

etc. 
Then shall they know that he whose name Je - ho va 
Dann sollt ihr sehn, dass er, dess Nam' Je - ho va 

Nach derselben Regel muss man auch die haufig bei Schlussiallen vor
kommende W endung behandeln und nicht wie im folgenden Beispiele a, sondern 
wie bei b die W orte unterlegen: 

~ 0 

~-~=n-_ -~=_j :.i =l ~~ -=--£_j_ I =l ~~r:-
~-=!I:J2--=-t-=--•-•-s- --=-=-t-'-'---•-•-e- -.,---e-- -------- -e----~- -

I pa--- cempa- -cem 

2. Dagegen trugen die alten Componisten niemals Bedenken, em em 
einzeln stehenden Viertel eine kurze Sylbe zu geben: 

~=~-n. ~ s-~-~---==:.i==-=l=~-:.i~:.i--==~~= ~!I:J2===----=== : _:.::fl-o :d.:: =-s'--• !:::2.: = Tl" _____ :t_t _____ ------ -
A - po - sto - li - cam ec - cle - si - am, 

ebenso auch, wenn mehrere Viertel oder noch kleinere Noten auf einander 
folgen, unter jede einzelne Note eine Sylbe zu setzen, wie folgende Stelle 
aus dem zweiten Bufspsalme von ORLAND US LAssus zeigt: 
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oder folgende a us uem ersten Bufspsalm: 

E zlo-__ ~ • .~ ~=]==j = --, • •--.:.r~::J=-=~---E=:: ct1 -'l.J1--s-~c-t-t--±-s-r---L--r---f----jot -±-~-:ETIJ-----. -.- -- -~-r--L-1----1----~ --- -
' val- cle ve - lo - ci - ter, val- cle ve - lo - ci - ter. 

3. Schon im ersten Teile S. 182 wurde uarauf aufmerksam gemacht, 
uass uie Meister des sechzehnten Jahrhunderts grofse Riicksicht uarauf nahmen, 
dass uem Sanger bequeme Zeit zum Atemschopfen gelassen wiirde. Damit 
aber uurch das Atemholen an gewissen Stell en, wo uer Componist bssonden; 
eine Verbimlung uer Tone fU.r notig hielt, uer Fluss uer lVIelodie nicht zer
rissen wiirue, setzte er nicht selten vor einer auf thesis stehenden hal ben 
Note, oder vor einer syncopierten ganzen Note, unci ebenso auch vor einer 
auf der zweiten oder vierten 'l'aktzeit stehenden Viertelnote, ein einzelnes 
Viertel von derselben Tonhohe, in der Weise, wie die mit a, b und c be
zeichneten Stellen selten lassen: 

-e-· a) II -=-. ~ b) II c) II 

~ ---=-r.::==i=:=:~"~P-~-==:::p_ ~T· _,:-__::o_~~-=---=-----===r=---==1=:::)5;]===------==l~ -ijl-t--~-t_t_ --t-1=--Lt-t--1---- -P-s-'--·-·--'":'"' ~---
r~---_-_____::::::::-____:::::---==:_ ~---:=:::__===::1==----=='= =t===~=~-===-___!_ -=-Q 

Zwischen zwei solchen auf derselben Tonstufe stehenuen Noten muss der 
Sanger dnrchaus Atem holen. Die erste Note, das Viertel ist nur hinzu
gefiigt, uamit uer Fluss von dem vorhergehenuen Ton zu dem folgenden (also 
in uer ersten Stelle von l nach e abwarts) nicht zerrissen wird, und dann 
erst, wenn der Sanger den zweiten Ton gleichsam i1bergleitend hat horen 
lassen, darf er zum AtemschOpfen loslassen. Auf ein solches Viertel ist es 
verboten, eine besondere Sylbe zu setzen, und ebenso, unmittelbar nach einem 
solchen auszusprechen. Gegen diese wichtige Regel fimlen wir haufig in 
neueren Ausgaben gefehlt. PROSKE legt z. B. in seinem Selectus novus tnissantm, 
Regensburg 1855, S. 50 in einer vierstimmigen J\!Iesse von FELICE ANERIO 
das Wort Prophetas folgendermafsen unter die Noten: 

uml ferner in der Musica divina II S. 28 in der PALESTRINA'schen J\!Iotette 
Dies sanctificatus illuxit nobis das Wort illuxit so: 

* NB. 
F-ii;Frl> p_._J_d- :ff~==1=j=J=~==-f-l"-•~o~3-=~=~=+:r-i=o·
E!i=--~---=t====----s-1=--=-•-•----=--=t=t::t=l==r::-•~---=!::t:=:i=:=: 

no bis, il lu xit no -
etc. 

II. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf! 30 
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In dieser zweiten Stelle sind die W orte ganz besonders schlecht behandelt; 
bei dem NB. auf der vorletzten Note wird gegen Regel I gefehlt. Die ganze 
Stelle und noch einige folgende Noten miissen auf der ersten Sylbe des Wortes 
nobis gesungen werden. (Hieriiber s. weiter unten No. 5). 

In der ersten Stelle muss das Wort Prophetas so gesungen werden: 

In einem solchen Faile zogen die alten Meister eine geringe Verletzung 
der Quantitat der Sylben einer fur den Sanger unbequemen Wortunterlage 
vor. Hieriiber werden unter Regel 7 noch einige Bemerkungen gemacht werden. 

4. Die Wendung der Wechselnote (cambiata) 

- =r=-----,...;-;--* -~-· ---r-~ "--•--..- -s-- -t-t---1'"'- -t--
--===-~1=-t::: === 

darf nur in Melismen vorkommen; dieselbe darf also niemals durch Sylben 
zerstiickelt werden. 

5. In fugierten Satzen finden wir, dass die Alten, in Riicksicht auf 
die spater eintretenden nachahmenden Stimmen, die letzte (oder bei weiblichem 
Ausgang der Worte die vorletzte) Sylbe des unter das Thema gelegten Textes 
zu einem kiirzeren oder langeren Melisma benutzten. Wollte man z. B. nach 
dieser Regel die S. 354 mitgeteilte vierstimmige Fuge in der phrygischen 
Tonart mit Textworten versehen (wir wollen hierzu die Worte Kyrie eleison 
wahl en)' so m iisste dies so geschehen : 

Soprano. 

~==-==--=~-s====~-s-==--=-==--•j~"=,:::::;.t: "--•::::,r_-.=:.-~-s -~__ i1o>_J::J- ---t-s-P"--t-- ··t-1=- -1=='--t--~- -~ 
~-lJ2-t:l- --- -. -~:--J:-t-- --L-~;;;.t:- -t-----6- -K -. -- -l_-- ----- ----

y-rt-e e- e~ - - - - - - - -

und so die ganze Fuge hindurch in allen Stimmen bei jedem neuen Einsatze 
des Themas. 

Auf gleiche Weise ist der Anfang der oben angefiihrten Motette von 
PALESTRINA, Dies sancti(icatus ill1tx1:t nobis zu bel1andeln. Hier winl die 
vorletzte Sylbe ,no·' weit ausgesponnen: 
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Vergl. in Bezug hierauf die von mir m den ,Denkmalern der Tonkunst" 

veranstaltete Ausgabe der vierstimmigen lVIotetten von PALESTRINA mit anderen 

neueren Ausgaben. 

· Eine solche Textbehandlung hat zum Zweck, dass man, wahrend die 

erste Stimme gleichsam solfeggiert, deutlich die Worte der neu hinzutretenden 

verstehen kann. lVIan muss daher ja nicht solche einer Sylbe zugedachten 

Tonreihen durch eine unniitze W ortwiederholung zerreifsen ; man nimmt hier

durch der betreffenden Stimme einen schonen fliefsenden Gesang und ver

dunkelt aufserdem die Deutlichkeit der Textworte in den anderen hinzu

tretenden Stimmen. 

In Bezug auf diese wichtige Regel wollen wir einen Blick auf die Com

ponisten einer spateren Zeit werfen. U nter diesen fin den wir, dass sich 

HANDEL, was Stimmfiihrung und W ortunterlage anbetrifft, sehr oft und viel 

mehr als sein grofser Zeitgenosse SEn. BAcH, den lVIeistern des A-capella

Gesanges nahert. Die schone Fuge im JHessias: ,And with his stripes we 

are healed" (Durch seine Wunden sind wir geheilet) verdankt ihre Klarheit, 

die auch einem in der JHusik wenig bewanderten Laien auffallen muss, zum 

grofsen Teil der meisterhaften vVortunterlage. Die Worte sind dem Thema 

untergelegt und die betreffende Stimme solfeggiert alsdann ganz nach der 

obigen Regel auf der vorletzten Sylbe bis zur folgenden Pause, z. B. 

a) 

E~i~E~ ffi~3=--- =f' ~=r=3=,..$~- ~3==-=~i=L=r._==r==J E _____ ::] _____ t __ 3_!'i----1=-3_t_t _____ 3 
Ancl with his sb·ipes we aYe hea 

led, and with his stYipes 1ce are hea etc. 

Auf dem anderen mit b) bezeichneten, haufig ab Gegenthema durchgefiihrten 

*) Stelle zum Atemschopfen. V crgl. Hegel 3, Seitc 44D. 

:30* 
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Satze in Vierteln wird ebenfalls, obgleich nicht durchgangig, auf dem Worte 
healed solfeggiert. 

Aufser an Deutlichkeit der Textworte gewinnt eine Fuge aber auch 
ungemein dadnrch an Klangflille, wenn nach dem Aussprechen uer W orte 
die Stimmen nun einen unrch keine Sylbeneinscbnitte behinuerten Strom von 
Tonen eutwickeln konnen. 

Wir wollen uns aber einer noch neueren Zeit zuwenuen. Vergleichen 
wir mit den H.ANDEL'schen Meisterwerken z. B. die Fugen aus MENDELSSOHN
schen Oratorien, so ist ein Rlickschritt in der Kunst gar nicht zu verkennen, 
indem MENDELSSOHN durch unnlitze Wiederholung und Haufnngen der Text
worte gar nicht mehr im Staude ist, nach der Weise der alteren Schnle 
zweckmafsige Melismen in seinen Chorcompositionen anzubringen, wodurch 
die letzteren der notigen Ruhe, Klarheit und Verstandlichkeit entbahren. 
Wir wollen in Bezug hierauf z. B. den Chor No. 23 im Paulus (Partitur 
S. 212) ,der Erdkreis ist nun des Herrn und seines Christ," einer naheren 
Betrachtung unterziehen. An diese W orte schliefst sich eine lange weit aus
gesponnene Fnge an: ,Denn alle Heiden werden kommen und anbeten vor uir. '' 
Wie wir sehen, findet schon im Thema selbst eine W ortwiederholung statt: 

Alto. 

{~~P-l- :=3 : E _ ~:=I- _--=-:--~_I~-- __ I::~ --~::3 IFJ ____ 3 ___ l= ______ :3 ______ Lr----LI-___ 3 
Denn al - lc 

~-?--Te~:.___--·-~-----.--t~-~~--,_-·~-·~""'--I-1!.._~ 1.--i}- • -S-t-- ->--1'"-io"-""- -1--t-h-!-c -fl-•- -l-i!f--~-
il-- - -+----1-- -!--t---ioo'- -- -io"-i.o'- t-+--fl-- -;t-1--

- 4 --=t- ===-----== ==------==--...::::::::=: ==--==-~ =--+--_t::: ==---=--= 
Denn al- le Hei-den, al-le Hei-den wer-den kom-men, al-le 

Denn__ a! Ie 
Sopr. L I 

J 
=p=--.~-=::t~-~~-=~~T"-·-~ ~"!!!:.. ~~~-~:.d_--==...~.::-~ 
-:p==1==--P'"-ioo'--=~- -_==c_ :=t;t:=J;L _,_==._ ,. -t ·- --s--~P'"-jp-----t ____ ·----ioo'- t __ t __ r---- - ,..._t::: +--t-

Hei-den, al - le Hei-den wer- den kom - men, al - le Hei - den 
\ 

l~~~-r- -~~~~- ~~~~r~=~=~~~--~=r=~ -~-r=~ 
Hei den wer - den kom - men und an - be - ten vor 

dir, al - le Hei - den wer- den kom -
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Treten nun aber die Stimmen zusammen, schliefslich fiinf, so hort man 
die allerverschiedenartigsten Sylben zu gleicher Zeit, so dass keine der vor
lmmlenen Stimmen deutlich zu verstehen ist. An demselben Fehler leidet 
tlie Fuge des Schlusschores ,Lobe den Herrn meine Seele uncl was in mir 
ist seinen heiligen N amen." Es ist dies bei lVhcNDELSSOHN ein Fehler, cler 
hauptsachlich in lebhaften und bewegteren Satzen zu unangenehmer Geltung 
kommt, wiihrend seine langsamen, getragenen ChOre zum Teil von grofser 
SchUnheit und tiefer Empfindung sind, wie z. B. der Chor: , Siehe wir preisen 
selig" aus demselben Oratorium. 

G. Das Them a einer Fuge, oder ein Satz, der in den verschiedenen 
Stimmen imitiert wird, muss jedesmal diesel ben Worte und diesel be Wort
unterlage lmben, vor allen Dingen aber auf den ersten N oten, weil sich diese 
am meisten dem GehUre einpriigen. Dies ist eine Hauptregel, die auch in 
modernen Compositionen auf das strengste befolgt werden sollte. 

7. A us den mitgeteilten Regeln geht hervor, class die alten Compo
nisten mit Sorg-falt auf Verstandlichkeit der Textworte sahen. Denn wenn 
sie auch, was ihnen oft zum V orwnrf gemacht worden ist, hin und wieder 
nicht genng Riicksicht auf die Quanti tat der Sylben genommen haben, so 
haben sie doch niemals gegen den Sinn der W orte verstofsen. Ausnahmsweise 
gegen die Qnantitat legten sie die Sylben in einem sol chen Falle unter, wie 
wir ilm z. B. unter Regel 3 kennen gelernt haben. Ferner nahmen sie es 
weniger genau bei syncopierten N oten, welche mit der unbetonten Zeit be
ginnend ebenso gut eine lange, wie eine kurze Sylbe zulassen, oder besser 
eine betonte und eine unbetonte Sylbe; denn in den lateinischen Gesangen 
des lVIittelalters tritt oft der Accent an die Stelle der Quantitat. Ferner 
kann, ohne dass dadurch der Sinn gesWrt wird, eine kurze Schlusssylbe 
durch ein Melisma gedehnt werden. Folgende Behandlung des W ortes Dominus 
winl weder Ohr noch Verstand unangenehm beriihren. 

A us dergleichen motivierten U nregelmafsigkeiten - oder aus irgend einem 
amleren Grunde - haben nun manche Herausgeber alterer 1\!Iusik den Schlnss 
gezogen, dass die Wortunterlage in den alten Gesangen ganz gleichgiHtig sei 
und dass man darin ganz nach Belieben verfahren kUnne. 

Durch solche Willkii.r entstehen bisweilen Fehler gegen den Sinn der 
W orte und gegen uie Quantitat der Sylben, wie sie sich die alten Componisten 
niemals erlaubt haben. Wenn z. B. in einer neueren Ausgabe der Motette 
von CLEMENS NON PAPA Venit vox de coelo das Wort calcitrare eine kurze 
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vorletzte Sylbe calcitr'rirc erhalten hat, o<ler wenn ~tatt der folgeH<len richtigen 

und natilrlichen W ortunterlegung: 

folgende zwei angewendet werden, wo einmal a us , was verfolgst du mich" 

wird: , was wirst du mich verfolgen" und ein ander mal das quid me auf 

ungehorige Weise an das En de gekommen ist: 

t==-ij]=--==I=:j===~==--==--=f==---I== - -s- -s~--__ :j _ _,_ -=--'='-
il~-- -c-- -"'-=--S--j- ------ -
ni.J--f.-.- -----o- ----- -

q1t'id me ~- pe1· - se - que - ris? 
per· - se - - qne - ris quirl me? 

so ist dies durchaus unstatthaft. 

8. Da in allen grofseren Gesangwerken, Oratorien, Cantaten u. dgl., 

Fugen ein schoner Schmuck sind, so wollen wir noch einige Bemerkungen 

li.ber die dabei zu treffende Wahl der Textworte und die Behandlung uerselben 

folgen lassen. V or allen Dingen gehOrt zu einer Gesangfuge ein den W orten 

nach kurzer, seinem Inhalt nach aber bedeutungsvoller Satz, welcher eine 

mehrfache Wiederholung verdient. Sehr passend flir eine Fuge sind daher 

Texte wie: "Ky1·ic ele'ison", "CJwiste eleison", "Halleluja", ,dass dein Name 
kund werde unter allen Heiden" , , <lurch seine Wunden sind wir geheilet" 

und unzahlige andere. Oft machen dergleichen Satze ein Musikstli.ck, einen 

Chor fUr sich allein aus, oft sind sie mit anderen Worten verbunden, so 

dass man in der Mitte, oder am Ende, bisweilen auch am Anfang eines 

grofseren Musikstli.ckes eine Fuge anbringen kann. J edenfalls ist es aber 

besser, einen fiir die Fuge passenden Satz unfugiert zu lassen, als mit Gewalt 

zu langgedehnte oder zu unbedeutende Worte in eine Fuge hineinzuzwangen. 

Wenn wir in Bezug hierauf den oben angefti.hrten Chor aus lVIENDELSsonN's 

Paulus ,denn alle Heiden, alle Heiden werden kommen und anbeten vor dir" 

betrachten, so wird man sich schwerlich mit der dort getroffenen Anordnung 

einverstanden erklaren konnen. MENDELSSOHN legt seinem Thema, welches 

sehr haufig durchgefi.i.hrt wird, nur die ersten und zwar unbedeutenderen 

Worte unter: ,denn alle Heiden werden kommen". Die folgenden , und 

anbeten vor clir," in welchen die gauze 1'iefe der Stelle beruht, ver

schwinden ganzlich, weil sie nur gelegentlich als Contrapunkt ohne bestimmte 

wiederkehrende Melodie, als Fi.i.llstimme, bald von dieser, bald von jener 

Stimme iibernommen werden, und zwar so selten, dass z. B. der erste Sopran, 

die Oberstimme, nur ein einziges Mal gegen <len Schluss hin diese W orte 

auszusprechen hat. 
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Die andere oben angeflihrte Fnge des Schlusschores ,Lobe den Herrn 
meine Seele und was in mir ist, seinen heiligen N amen," Utsst zwar im 
Ganzen die W orte etwas deutlicher vernehmen, der Satz ist aber fur ein 
Fugenthema viel zu lang. Will man dergleichen Texte als Fuge behandeln, 
so kann dies nur in Form der Doppelfuge geschehen. In dem erst genannten 
Stiicke ,denn alle Heiden werden kommen", miisste zunachst ein erstes Thema 
diese ersten Worte ein- oder zweimal durchflihren, und dann miissten die 
folgenden Worte ,und anbeten vor dir" als ein besonderes zweites Thema 
eingefuhrt werden. Und hierauf konnten beide Themen (im Contrapunkt der 
Octave oder der Duodecime erfunden) den Satz vereinigt zu Ende fuhren. 

In dem anderen Beispiel konnten ebenfalls die W orte getrennt werden 
und ein erstes Them a die W orte ,Lobe den Herrn meine Seele" und ein 
zweites ,und was in mir ist, seinen heiligen Namen" iibernehmen. Behufs 
der Behandlung solcher einen Parallelismus tnembrorum enthaltender Bibel
stellen ist besonderer Fleifs auf die Doppelfuge zu verwenden. 

Eine noch schlechtere .Art einer einfachen Fuge W orte unterzulegen 
ist die, wenn man zum Text nicht einen einzelnen kurzen Satz wahlt, 
welcher in den verschiedenen Durchflihrungen immer auf dieselbe Weise 
untergelegt werden kann, sondern statt dessen einen aus mehreren Satzen 
zusammengesetzten, vielleicht die Strophe eines Gedichtes u. dgl., und nun 
auf dem Thema bald diese, bald jene Worte singen Utsst. Ein Beispiel 
dieser Art ist ein Chor in ScHILLER's Macht des Gesanges, componiert von 
ANDREAS RoMBERG. Der flir die Fuge bestimmte Text besteht aus folgenden 
vier V ersen: 

Wie wenn auf einmal in die Kreise 
Der Freude mit Gigantenschritt 
Geheimnisvoll nach Geisterweise 
Ein ungeheures Schicksal tritt. 

In der ersten Durchfuhrung haben die Stimmen die erste Reihe (, Wie 
wenn auf einmal u. s. w.") auf dem Thema zu singen; bei den spateren 
Einsatzen sind ihm aber gewohnlich die Worte ,ein ungeheures Schicksal 
tritt" - zweimal, im Tenor und im Alt, auch ,Geheimnissvoll nach Geister
weise" - untergelegt; - beim letzten Auftreten des Themas im Sopran 
singt die Stimme sogar (weil der Satz ohne vorhergehende Pausen einsetzt) 
den schon einige Noten friiher angefangenen Text weiter, ohne von dem 
Anfange des Themas in der musikalischen Composition Notiz zu nehmen. 
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Uber die Beantwortung des Themas in der modernen Fuge. 

Wenn wir die harmonischen Verhltltnisse unserer heutigen J\llusik mit 

jenen des alteren A-capella-Gesanges, wie er im sechzelmten Jahrhunuert 

gepflegt wurde, vergleichen, so besteht der Unterschied hauptsachlich in fol

genden Punkten: 

1. Die neuere Musik bindet sich nicht fest an die dem Anfange eines 

J\llusikstl'tckes zu Grunde gelegte diatonische Tonreihe, somlern kann im Ver

laufe desselben mit HiHfe der Versetznngszeichen in fremde Scalen Uberschreiten. 

Sie macht aber hierbei natUrlich einen Unterschied zwischen verwandten und 

entfernteren 'ronleitern, je nachdem die neuen Tonreihen mehr oder weniger 

aus denselben Tonstufen bestehen als diejenigen, von welchen man ausgegangen 

ist. Raben wir z. B. ein Stii.ck in C-dur, so sind G- und F-dur die nachst

verwandten Tonarten, in beiden ist nur eine Tonstufe von denen der C-Ton

leiter verschieden: in G haben wir (is statt f, in F dagegen b statt h. 

Die V erwandtschaft von F -dur und G- dur ist demnach schon um einen Grad 

entfernter. vVenn wir in der modernen ll'lusik in einem Stiicke in C-dur 

einen Schluss in G machen, so befinden wir uns schon hierdurch in einer 

anderen diatonischen Tonreihe und konnen von hier aus wieder nach der 

nachstverwandten, nach D gehen und so auf mannigfaltige Weise (und auch 

durch andere Ubergange) hin und her modulieren. Diese Freiheit besitzt aber 

das rein diatonische Geschlecht nicht. Wir sind bier allerdings auch berechtigt, 

mit Hiilfe der # und b auf den verschiedenen Stufen einen Schluss zu machen 

(wie es oben gezeigt wurde), wir verlassen aber hierdurch niemals die ur

spriingliche Tonleiter. Diese grofsere Freiheit ii.bt auch auf die Beantwortnng 

der Fngenthemata einigen Einflnss aus. 
2. Es gestattet die moderne J\llelodiebildung eine viel freiere Anwendung 

der Intervalle. J\llan findet hier neben diatonischen sogar chromatische Ton

folgen, wie z. B. den kleinen halben Ton, die verminderte Septime u. a. im 

Gebrauch und auch in Fngenthemen solche Intervalle bisweilen angewandt. 

(Vergl. S. 101 u. 102.) 

3. Die neuere J\llusik lasst ferner noch abweichend von der der friiheren 

.J ahrhunderte gewisse dissonierende Tonverbindungen, die Septimenharmonieen 

mit ihren Umkehrungen zu, welche eine den consonierenden Intervallen in 

vieler Beziehung ahnliche Behandlung gestatten. Es verlangt diese Septime, 

wenn sie mit der grofsen Terz (und Quinte) auftritt, nicht immer eine Vor

bereitung; ferner kann sie sowohl auf dem schlechten als auf U.em guten 

Taktteil stehen und ist selbst im Staude, wenn sie auf der thesis steht, 

eine auf der folgenden arsis stehende wirkliche Dissonanz, einen Vorhalt, 

vorzubereiten. 
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Sie verlangt allerdings eine Auflosung durch Abwartsteigen von einer 
Stufe in ein consonierendes Verhaltnis; diese Auflosung kann aber durch Ver
zogerung und U nterbrechung sehr hingehalten werden, und kann sogar ganz 
umgangen werden, wenn inzwischen eine der anderen Stimmen, sei es in der
selben oder in einer anderen Octave die Dissonanz ergriffen hat, z. B. 

Durch die oben erwahnte grofsere Freiheit in der Modulation haben aber 
die verschiedenen Octavengattungen die Eigenschaft verloren, Tonarten zu 
sein, so dass die moderne Musik nur nach den beiden Arten der Dreiklangs
harmonie, der harten und der weichen, eine Dur- und eine Molltonart annimmt. 
In diesen beiden sogenannten Klanggeschlechtern ist nun die Beantwortung des 
Fugenthemas verschieden, weshalb wir sie hier getrennt betrachten wollen. 
Wir wenden uns daher zunachst zu den Fugen in Dur. 

Fuge in Our. 
1. Da die Durtonleiter, wenn man sie von Quinte zu Quinte singt, 

zum grofsen Teil, was die Lage der halben Tone betrifft, mit ihrer authen
tischen Lage von Grund ton zu Octave iibereinstimmt: 

c-d--e-f-g- a- h-e 
g- a- h-e-cl-e-f- g 

(wie wir dies schon aus den Hexachorden oben kennen gelernt haben), so ist 
in dieser Tonart die Beantwortung Ieichter und stimmt in den meisten Fallen 
mit jener alteren des A-capella-Gesanges iiberein, namlich immer dann, wenn 
das Thema den Umfang eines Hexachordes nicht iibersteigt. Als Beispiel 
folgen hier einige Themata aus SEB. BAcH's wohltemperiertem Clavier. Zu
nachst die Fnge in 0-dur Teil II: 
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Das Thema liegt in dem Hexachorde c - d - e-f- g - a und beginnt 
mit der Dominante; die Ant wort auf der Tonica muss also die erste Stufe 
urn einen Schritt kleiner messen und in allen folgenden Tonen genau nach
ahmen. Dies ist auf das piinktlichste befolgt und nur die beiden ersten 
Sechzehntelnoten, welche man als eine kleine Verzierung ansehen muss, 
stimmen nicht ilberein; sie sind im Thema einen ganzen Ton g - f und in 
der Antwort nur einen halben c-h von einander entfernt. 

Durchaus ganz genau und nach demselben Gesetz ist das Thema in der 
D-dur-Fuge (Teil II) beantwortet: 

Das mit der Tonica beginnende Thema gehort dem Hexachorde der Tonica 
d-e- fis-g- a- h (= c-d- e-f- g- a) an*), wobei wir nur zn 
beach ten haben, dass die Tonica zuf:!llig in der hOheren Octave steht. (Vergl. 
S. 318.) Die Beantwortung ist also Note fUr Note. 

Ebenfalls streng nach den oben aufgestellten Regeln ist auch die Beant
wortung in der Es-dur-Fuge Teil II. 

etc. 

Das mit der Tonica beginnende Thema gehOrt dem Hexachorde der 
Tonica es- f- g-as- b- c an 1md halt sich streng in den Grenzen 
desselben. In der Beantwortung muss indes der erste Sprung von der Tonica 
in die Dominante mit dem umgekehrten Verhaltnis, mit einem Sprung von 
der Dominante in die Tonica beantwortet werden, 

*) Das Hexachord c- d- e-f- g- a wollen wir in den folgenden Auseinander
setzungen der Kiirze wegen das Hexachord der Tonica und jenes andere g-a-h-c-d-e 
das der Dominante nennen, und ebenso in den anderen transponierten Tonleitern: In G-dur 
ist das Hexachord der Tonica g-a-h-c-d-e und das der Dominante d-e-fis-g-a-h; 
in D-dur ist das Hexachord der Tonica d-e-fis-g-a-h und das der Dominante 
a-h-cis-d-e-fis; in A-dur ist das Hexachord der Tonica a-h-cis-d-e-fis 
untl das der Dominante e-fis-gis-a-h--cis u.s. w. 
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~~~~~~r i=~=~~-r- -~~I=~=~=~~~=r·-~=I~~~=e-~~~ 
etc. 

wodurch man alsdann gezwungen ist, bei dem folgenden Interval! wieder 
einzulenken und aus der Secunde einen Einklang zu machen. 

Das wohltemperierte Clavier enthalt noch mehrere solcher Fugen, deren 
Themen sich in den Hexachordgrenzen bewegen und streng nach jenen alten 
Regeln beantwortet sind; dies sind namlich im ersten Teil noch die Fugen 
in 0-dur, D-dur, .As-dur und .A-dur und im zweiten Teile die in E-dur, 
.As-dur und .A-dur. Auch andere Componisten haben, wenn ihre Themen 
diesen Umfang einhielten, diese Beantwortung beibehalten, wie z. B. G&AUN 

im Tod J esu , Christus hat uns ein V orbild gelassen", andere dagegen wei chen 
davon auf eine nicht zu billigende Weise ab, wie z. B. BEETHOVEN in seinem 
,Christus am Olberg," wo wir die Worte ,Preiset ihn, ihr Engelchore, laut 
im heil'gen Jubelton" folgendermafsen als Fuge gesetzt finden: 

I I n _!j 1' I I l_l I I 
F ij2 J J:t~-=~f:·=~~=..~="-~t-• • _'='d?-~ • ~~~~ 
Ejj" ----- ----- ------- ------ ....,-===-nil---- ---- ----·--- --- -~---~ --

Prei - set ihn, ihr En - gel - cho - re lant im etc. Prei - set 

wahrend doch ganz einfach die Beantwortung diese sein miisste : 

2. Wegen der grofseren Modulationsfreiheit der neueren Musik finden 
wir nun auch Satze, welche das Hexachord iibersteigen, nicht selten gebraucht. 
Bei der Beantwortung dieser werden Versetzungszeichen angewandt und zwar 
nach folgender Regel : Man beantwortet den Anfang des Themas bis zu dem 
Tone, mit welchem das Hexachord iiberschritten wird, genau nach den obigen 
Regeln; alsdann fahrt man mit Hulfe der Versetzungszeichen weiter 
fort, die N achahmung genau zu mach en. Als ein Beispiel nehmen wir 
die F-dur-Fuge aus dem zweiten Teile des wohltemperierten Clavieres von 
SEB. BACH. 

Fi:p=J:-:6::: 'I'" _11_ ~ tlf~a-53::~ ~~~E~-:i:~~£_i-
E~ ___ 6__ __ -i=~E~: __ --~I ___ _:e:::_F_ -c:::=F±=--
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Erstlich sei hier bemerkt, dass das mit * bezeiclmete e nur als eine 
N eben- oder Verziernngsnote des f anznsehen ist, woranf die Antwort keine 
Rlicksicht nimmt. Das Thema beginnt mit f-c und die Nachahmung erfolgt 
also mit c- f. Bis zu dem kleinen Hilkchen V steht das Thema auf dem 
Hexachorde cier Tonica f- g-a-b - c - d, unci wird bis hierher nach der 
Regel so beantwortet: 

von a nach b ist aber nur em halber 'l'on, w1lhrend wrr oben von d nach e 
einen ganzen haben; wir verwandeln deshalb das b in h unci fahren nun 
genau imitierend weiter fort: 

Statt weiterer Auseinandersetzungen folgen noch ermge Beispiele aus 
dem wohltemperierten Clavier. Dies Zeichen V bedeutet wie oben die Uber
schreitung des Hexachordes: 

Die Beantwortung ist : 

~~~ ij2 J-=- ~~~§~~#r=:t:~-~- l_t~t::~ -----

Fuge in F-dur (im ersten Teil) . 
... .fl..+ .. v .. .. 

~-------r-~-r-t-~-~-t-------•-~-~-t-~-----~-•-.-----•-~-~-r---------------.;-----3----"'- -"""'1--+-- - ---•-fl-1-- -1-- -1---1--fl- -r -r--•-fl-1--1--- _ _, ________ ___ 
-~- --- -~- -1--~- -1-- .... ==- -1---1--r--r--1---f-- ---------=----8---== ==== =~~--- ------= =~---t:= -==-----==--==-== 
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Fuge in B-dur (im ersten Teil). 

v """"' 
~~!. .!)_ ~---~...,'!!lo,-r:~----..---11: ~- -- --+-+ --1---- -·--+ +-1-·--- _,.._ -,-"j-::1=t:::1-•___,- --+ ~- -~~- ----i- ---,-•--•-~-~1--\!-IIL~] 

--q-~·---1- :::.:::tl.::•---~---+ ---i--!'-~-=:=::::-3 
---- --· ... ---- -·- -·--~---- -

Die Beantwortung ist: 
!""¥"~~ v 

~-1;;:--~--J--J-~__Jj_i __ ---·-~-·---·-~--r~7f -Kv--3--j;f---+-.;---1--+ ---!'1- •-.-~-•--.---1--- -~-1--- ~-~-f., -1--1--1--- ~ 
illl:--7-·-·-+ ~- 1---r--~=t:::~ -~- >=-- - -

~-4--_::::::::::::----=.=-.::!- -· C::::::=-~=...;r= =~-== ---=--==-~--

Hierher gehiirt auch die G-dur-Fuge des ersten Teiles, wo man sich, 
wie in der 0-dur- und F-dur-Fuge, die Sechzehntelnoten als Ausschmiickung 
dieses Ganges zu denken hat: 

3. Die unter No. 2 besprochenen und angeftihrten Themen, mochten 
sie mit der Dominante oder mit der Tonica beginnen, waren sammtlich so ein
gerichtet, dass sie zwar die Grenzen des Hexachordes iiberschritten, aber 
selbst nicht leiterfremde Tone enthielten, (eine natiirliche Ausnahme bildeten 
jene kleinen Verzierungsnoten). Der Ubergang in die neue Tonart der Do
minante geschah also in der zweiten Stimme, in der Antwort. 

Nun giebt es aber auch Themen, welche schon selbst mit Hiilfe von 
Erhohungszeichen in die Tonleiter ihrer Dominante hiniiber modulieren. flier
mit sind aber immer einige U nregelmafsigkeiten, oder besser gesagt, U ngenauig
keiten in der Antwort verbunden. Wahrend man bei den unter No. 2 be
sprochenen Themen auf eine sehr leichte und unmerkliche Weise in die Do
minante iiberging und auch ohne Miihe den Satz dann zweistimmig so weiter 
fortftihren konnte, dass die dritte Stimme bequem und ohne harmonische 
Harten einsetzen konnte, so zeigen sich hier einige Schwierigkeiten. W ollte 
man namlich in einem solchen schon selbst weiter modulierenden Thema ganz 
genau nachahmen, so wiirde man in die Dominantentonart der Dominante 
geraten, welche zu wenig Verwandtschaft mit dem urspriinglichen Grundton 
besitzt. Man muss daher im V erlaufe der Antwort darauf bedacht sein, 
wieder zur Tonica zuriickzukehren und womoglich, wenn das Thema, wie 
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z. B. uas folgemle von SEB. BACH (wohlternp. Clav. Teil roc' Fuge in G-dur·) 
I 

mit uer Terz der Dominante ge~chlos~en hat, uie Antwort' mit uer Terz uer 
Tonica enuigen. 

______ ,__ ----------- ---, -~ 1. 2. 3. y 4. 5.~ 
- --3-- -·-·- -11- - -·-· - -- -•-·+ - - _ _,_ i=~-- -~-r--•-r-++-L,_~-.... -•-r-H~~~---..3_.,_::J_,_'"j- _11_::J_,._~ 3 E --8---f--r--:--f--f--b:::-r--•-r--r::-F:J:~~-=~3--•--i-· --,-"----J .. :-3 · h , ! I t -;r--:--, - - -~ ----11 -----~~-

Die Beantwortung ist hier folgende: BAcH hebt zunitchst nach der all
gemeinen Regel, dass sich Dominante und Tonica entsprechen soil en, seine 
Antwort bis zum Zeichen Y nach No. 1 an. Hier iiberschreitet das Thema 
das Hexachord, so uass die weitere Genauigkeit mit Hiilfe des # hergestellt 
werden muss. Im sechsten Takt geht aber das Thema selbst nach D-dur 

iiber; wiirde man nun hier genau folgen, so kitme man nach A-dur. Aus 
diesem Grunde weicht BAcH noch einmal von der Genauigkeit ab, und litsst 
das g im secl1sten Takt unerhoht und verwandelt dann den Quartensprung 
abwitrts d-a irn siebenten Takt in einen Quintensprung a-d, und erreicht auf 
diese Weise nicht cis, die Terz von A-dur, sondern h, die Terz von G-dur. 

,it l.j j j I j 2. 3. ~'j __ 4.~5. 
"~r=--=-= ==l=l4 - =M i I i -=~~--- ::: r-:::: ::: ---__ -3-_~-=1-+~~-~--j_,. _ _,_,. _ _,~---=1-..,--i~~----i ~~~ 
--&--·----- -11-"---l-"--11- -•--+-411c--i-"l -·- -· w -~=~::::: --·--- ----1~--- --·-~ --~=--~ .. 

~~ 6. ~~4m ~---------
E -•-::J-=l:=l--,~_._h:;:_ :t ----- -·--------1--- --1--1-- - -·- ~----------------

E --•-.-•-- -;-•-• -- . -----------------

Themen wie diese sind im Ganzen selten und es bleibt hier sehr viel dem 
richtigen Geflihl des Oomponisten iiberlassen, ilie Modulation in der Antwort 
auf eine geschickte Weise und zur rechten Zeit zur Tonica zuriickzufii.hren. 

4. Der Modulationsgang in neueren Musikstiicken strebt zur Tonleiter 
der hOheren Quinte. J ede Bonate geht schon bald in ihrem ersten Teil zur 
Dominante fiber, litsst das zweite Thema in dieser Tonart erklingen und 
schliefst in derselben zunitchst ab. Ja selbst in kurzen 1Jiedsittzen finden 
wir dieses Bestreben. Dasselbe itussert sich natiirlicher weise auch in der 
Fuge. Aus diesem Grunde wird man bisweilen in den Beantwortungen noch 
Unregelmitfsigkeiten begegnen, von denen, wenn man die Modulation nach 
der Unterdominante anwenden wollte, nicht die Rede w~re. Das Thema 
der H-dnr-Fuge im ersten Teil ues wohltemperierten Olavieres gehOrt him·her: 
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Es beginnt mit der Tonica und gehort anfangs dem Hexachorde der 
Dominante fis-gis-ais-h- cis-dis an, bei * wird dasselbe iiberschritten. 
Nach No. 2 ware es ganz leicht mit Hiilfe des Erniedrigungszeichens ~ eine 
genaue Antwort herzustellen: 

Aus dem oben angeftihrten Grunde aber, namlich urn nach der Ober
dominante zu modulieren, verlasst BAcH die Genauigkeit und nimmt an 
einer ihm zweckmafsig scheinenden Stelle (bei dem *) statt einer Secunde 
eine Terz, wodurch der Schluss urn einen ganzen Ton hOher in die Tonart 
der Oberdominante geriickt wird: 

In solchen Fallen hOrt aber die bestimmte Regel auf, und der Ge
schmack des Oomponisten und der Vorteil, den diese oder jene .Art zu mo
dulieren bei der .Arbeit bietet, sind allein mafsgebend. Denn BACH hat selbst 
Fugen componiert, wo er nach der Unterdominante gegangen ist; z. B. die 
Fuge in Ois-dwr des zweiten Teiles. 

j ~~#-#lf:::#u=~-~--==--==1==:i=lt=~~---~-==~-==t=== - -1f.~oio-r-1:2 _______ ,_-l-•-+ --!f-~...:=:!1-:Ji_---+--l-j:~:Lj- --==!'t:::--=--=====-----==- ·-~ ==--=------::-~-:J-;;•- -...£_ === 

1 # £3"""1 
~ - ---- --1- --- ------------- --. -~ - --- - -=1-IL-•- ---------•------ --;)~~~-U-#~-~ 1-•~--~--7-h-~-f-•-·--~---~-~-,-~-j-l-----tr-"-- _G ---loi'--~--L -~-~-~-1--~-~-i"---l--- --
--- ------------ -~- . ---·-- --

.Auch anderen unregelmafsigen Antworten begegnen wir, wo nur das 
Bestreben, nicht zu weit vom Haupt ton sich zu entfernen, das einzige Princip 
sein konnte, wie z. B. in der Es-dur-Fuge ·des ersten Teiles. 
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5. Als S. 303 u. :ff. <lie urspriinglichen Regeln iiber <lie Antwort 
auseinan<lergesetzt wurden, gingen . wir von u er Annahme aus, dass <las Them a 
stets mit der Tonica o<ler mit der Dominante beginnen miisste. Bei den 
Componisten des sechzenten J ahrhunuerts war dies auch <ler Fall, und wir 
sind auch bei der modernen Fuge bis jetzt <l.abei geblieben, weil <lie Aus
nahmen hiervon selten sind. Von <len 48 Fugeu des wohltemperierteu 
Clavieres sind nur zwei, die in Fis-dur un<l <lie in B-dur des zweiten Teiles, 
welche hiervon abweichen. Die mo<lerne Musik gestattet also auch hier mehr 
Freiheit, so dass wir das Thema mit der Secunde, der Terz, der Septime 
oder irgend einem anderen Interval! der Tonleiter anfangen konnen; indessen 
miissen die Intervalle so gewahlt werden, dass man die Tonart dennoch er
kennen kann; es muss also schon beim zweiten oder <lritten Ton <lie Tonica 
oder Dominante zu hOren sein, und zwar in einem solchen Verhaltnis zu <len 
iibrigen Tonen, <lass der Rorer nicht lange in Zweifel gelassen wird. Das 
weiter unten folgende Beispiel beginnt mit der Terz: e"-g"- c' - <lieser Anfang 
zeigt deutlich genug C-dur an. Auch bei der Beantwortung von solchen 
Themenanfangen miissen wir uns nach den Hexachorden rich ten, 

c-d-e-f-g-a 
g-a-h-c-d-e, 

und hiernach den ersten Ton in der Ant wort bestimmen; dann miissen w1r 
aber, wenn der zweite (wolll spatestens der dritte Ton) die Tonica o<ler die 
Dominante bringt, diese mit dem umgekehrten V erhaltnis beantworten. Es 
folgt das Beispiel: 

BAcH beginnt die B-dur-Fuge (T. II) mit der Secun<le. Das Thema 
bewegt sich mit Ausnahme des mit * bezeichneten 'l'ones (welcher nur von 

kurzer Dauer ist und auf dem sablechten Taktteil steht) im Hexachorde der 
Tonica b- c- d-es- f- g. 
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Die Antwort beginnt also mit der Secunde der Dominante und bewegt 
sich in dem entsprechenden Hexachorde, und es ist nur der mit * bezeichnete 
'ron, in welch em sie das Them a ungenau nachahmt. (\Vir haben gerade diesen 
Fall schon mehrmals kennen gelernt, z. B. in der C-dur-Fuge T. II, u. a.) 

~~ .. !.~--fi--·__'!_·_I ___ i_'~""'~-i--C+"l"":1--~-+i-,--ji:_-a----r--r---fl--f-- -·----- ---<--1--!--+-!- - - - .. -.--!--1---,- --j--P- _,_looi;;i--r--t_,__ _,____,__..,_,__ -+•-•-•-•-=1- _:j __ ..,_..,_.,_ -•-----4-----....;;,;t- -1'-r--~:=-t-1=_,__ -·-- --·- -·=T-=--=- ------------ - r-~:-, -.--.;;r-- ---;:::;;:;r-~-~- ---------

vVenn aber das Thema das Hexachord iiberschreitet oder sogar in fremde 
Tonarten iibergeht, so kann man sich auch bier Freiheiten erlauben, wie wir 
sie oben (unter Nr. 4 S. 463) kennen gelernt haben. Das Thema der er
wahnten Fis-dur-Fuge im zweiten Teile 

gehort anfangs dem Hexachorde der Dominante an und beginnt mit der Terz 
der Dominante ( oder dem aufwartssteigenden Lei teton der Tonica), welche 
aber schon im dritten Takt durch ein ~ erniedrigt wird, so dass sich das 
Thema zunachst der Tonart der Unterdominante zuwendet. Eine regelrechte 
Antwort miisste mit der Terz der Tonica und einem Sprunge von hier aus 
in die Dominante, also mit ais (triller) ~ cis beginnen, und alsdann miissten 
wir, urn nicht in die Unterdominante der Unterdominante zu geraten, das 
cis mit gis, nicht mit fis, beantworten: 

BAcH verlasst hier aber ganz die Regel und denkt sich gleichsam schon 
vorher in die Tonart der Oberdominante hinein. Er beginnt seine Antwort 
mit his, dem aufwartssteigenden Lei teton von cis, obgleich, wie man an dem 
folgenden Anfang sehen kann, ais sogar recht gut harmonisch statthaft sein 
wii.rde. 

H. Bellermann, Contrapunkt. 3. Auf!. 31 
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Fuge in Moll. 

Nach der Hingeren Auseinandersetzung itber die Beantwortung des Fugen
themas in der Dur-Tonart werden einige wenige Bemerkungen tiber die Moll
fuge genttgen. Im Ganzen haben wir hier dieselben Regeln wie in jener zu 
beobachten, nur mit dem Unterschiede, dass man weit eher genotigt ist, die 
Antwort mit Hlilfe der Versetzungszeichen in die Tonart der Dominante 
zu transponieren. Dies hat seinen Grund darin, dass die Molltonleiter, wenn 
man sie mit der Tonica und Dominante beginnend libereinander stellt, 

a -h-e - d - e-f- g - a 
e-f- _q -a- h-e-d-e, 

die V erschiedenheit in der Lage der halben Tone gleich in den ersten drei 
Intel'vallen sehr bemerkbar hervortritt. 

Nun giebt es aber auch hier viele Themen, die sich in den engsten 
Grenzen des Hexachordes halten nnd auch bei einer modernen Behandlung 
eine ganz strenge Antwort verlangen, z. B. 

~_Them~-l---1--<~~--J-J __ !IJ~ _ _, ___ ~----~-----
'>- -S---1,---- -•- -'-•-•-Ji- ---1--- --,----- -------
OJ- __ ,.-E.-------·--- ·--- ------~,_f5 _____ ------- -<;-,-·- ~~-tff-~ ------------- ---- -r--/1--r,- -r-1--r--r- - -11----

1 ~ . l 
Antwort. 

*) Einsatz der dritten Stimme. 
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.A.ntwort. I I I I I I 
---t----;>....----~--J-=-:~----J_=-::::::~~-=e:.~~ =---s- ~~-=· _ .. _.-- =f"'--=-_:_•r~~.- •__:: ==--- _ s_._- -~-f:--l:f:-r--f-~ -r--il-j--t=::r'--r--r-=r-r--• ___ _ 
~~- ~-j-f--f--l -+--j -Lr--;;;r--r--r- --- --

Thema. etc. 

Da aber eine genaue Antwort sehr leicht in die Tonart der Unterdomi
nante ftihren wiirde und sich die moderne Modulation hiergegen straubt und 
im Gegenteil (auch hier in Moll, so sehr auch dadt• :ch die zu Anfang des 
Stiickes angenommene diatonische Tonreihe verlassen. wird) nach der Tonart 
der Oberdominante hiniiberzugehen strebt, so wird n an sehr oft in Riicksicht 
hierauf von den nrspriinglichen Regeln abweichen · miissen. Wir wollen als 
Beispiel folgenden Satz nehmen: 

Dieses Thema beginnt mit der Dominante und gehort dem Hexachorde 
g-a-h-c-d-e an, so dass es in der rein diatonichen Schreibweise ganz 
genau ohne jede Abanderung so beantwortet werden miisste: 

In der modernen Fuge wird man indessen die Antwort lieber so einrichten, 
dass, sich auf dem ersten Ton Dominante und Tonica entsprechen, dann aber 
im weiteren Verlaufe der Satz mit Hiilfe des Kreuzes in die Molltonart der 
Dominante iibertragen wird, namlich so: 

-s· 

~--P-.... -----~-r:~-..J!.~•~----------m-l'i'-t==--r--f-,- -r--•- t-~11!"'-r---r"'- s---------+J'.C-u==--==--ill- -----:+: =-==~- :=c: -t::_----.:=:_----.:=:_----.:=:_--=:= -------- -- ------ ------------

Ein solches Modulieren ist aber natiirlich ganz unumganglich notig, wenn 
das Thema die Grenz en des Hexachordes iibersteigt, wie in der 0- moll- Fuge 
im ersten Teile des wohltemperierten Olavieres: 



468 

oder wie hier: 

.Aus H.IENDEL's Messias. 

~p----~----s-~----:j-1 ___ ------tll==l""==-==-r- i::i==t==- l -~-s:- =-P'==-~==1~:===---=--==-===--= tlrt~-1.-u ___ ,__,_____ ~-----'-'-- ->-->-->--------w-ll:------->---- ----- _,_ __________ _ 

und wenn das Thema mit der Tonica beginnend und stufenweise die Tonleiter 
aufwarts steigt. (Wohltemperiertes Clavier, Tell I, Fuge in D-moll): 

fJr 

t:--3- ------~----.:j==-=~---=-1---==--==--==--==--==--==--== t>- -- -=1 ·-~-i-J- I i i i •-:l= - --------------4-::=::1--1==--""-•-~- -·---1--1--1--·- =£=-___________ _ ---, ·-·--'L-·- ---~~~-;--- ------------

~------~11-"t.t:-llffi~M.-·---tJt_I!-------------A;---3----r:-r::=~-~1--- ->--t-W,"---1---1---- -1--------------
7-9-4---!J-, -, 1 -t:,t 1:tt:t.-=...-= ---=- - -

Namentlich in letzterem Faile ist die Beantwortung des Themas mit 
Hiilfe von Kreuzen durch die ob'en angegebene Eigenschaft der Molltonleiter 
geboten: denn wir haben gesehen, dass dieselbe gerade in ihren ersten Inter
vallen (hier also das dr-e-f-g) sehr abweichencl von ihrer Dominante 
(a-b-c-d) gestaltet ist. Man kann daher sehr wohl sagen, dass die modernen 
Oomponisten in den meisten Fallen an Stelle der Molltonleiter, (hier also 
an Stelle der D-moll-Leiter ,) die dorische Octavengatttmg setzen, 

c-D-e f-g-a-h-c-d 
* 

Hexachord 

deren Beantwortung dann diese ist: 

g-a-h c-d-e f-g-a 

-~ Hexachord 

und erst im Laufe des Stiickes und namentlich gegen den Schluss hin der 
aeolischen Tonart (Moll) gemafs modulieren. 
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Namen- und Sachregister. 

Abwartssteigender Leiteton. 100 u. f. 
Ach bleib mit deiner Gnade, fiinfstimmig. 

418. 
Ach Gott und Herr, vierstimmiger Choral-

satz. 274. 
Achtfufs-Ton. 32. 
achtstimmiger Satz. 433. 
ADAM DE FuLDA. 138. 
a' der Stimmgabel. 31. 
ADLUNG, M. JACOB. 59, 1M. 
"As~as f!Olicrci flO~ cp£A'fl (Hymnus). 103. 
aeolisch bei den Griechen. 86, 88. 
aeolische Octave und Tonart im 16. Jahr-

hundert. 79, 80, 97. 
Agnus dei, fiinfstimmig mit Canon von 

LuDovrco VrTTOBIA. 414. 
AGRICOLA, MARTIN. 66, 68. 
ArcHINGER. 321. 
akustische Verhaltnisse. 11 u. f. 
AI.nRECIITSBERGER, J OH. GEORG. 345. 
ALCUINUS' FLACCUS. 92. 
alta-breve-Takt. 7. 
Allein Gott in der Hoh sei Ehr. 115. 
Alt durch Manner besetzt. 72. 
alterierte Intervalle. 26. 
Altstimme. 71 u. f. 
ALYPIUS. 41, 44, 83. 
ambitus, Umfang der Melodie. 115, 323. 
AMBROS, A. w. 50, 51, 52, 53, 139, 140. 
AMnRosrus, Bischof. 92, .98. 
&vs~f.LEV'fj (ow:£. 87. 
&vs~f.LEV'fj A.uotcr't£. 87. 
ANERIO' FELICE. 449. 
ANGELONI, Lurm. 34. 
Anonyrmts de musica. (griech.) 2. 
Anonymus If bei OousSEMAKER. 132. 

Antiphonen. 98. 
ANTONY' J OS. 46. 
'e<:7to'tOf.Li). 16 1 41. 
Apotome-Erhiihung. 41, 42. 
ARISTIDES QurNTILIANUS. 83. 
ARISTOPHAl'!ES. 87. 
ARISTOTELES. 82, 91. 
ARISTOXENUS. 83 I 84. 
&pf.LOV£e<:l. 88. 
m·sis und thesis. 1. n. ff. 
ARTUS!' J OH. MARIA. 83. 
A temholen. 182, 449. 
ATHENAEUS. 87. 
Anfiosnng· der Dissonanzen. 172, 179 u. f. 
Aufiosung (unterbrochene) der Disso 

nanzen. 179 u. f. 
Auftakt. 9. 
aufwartssteigender Leiteton. 121 u. f. 
Aus tiefer Not schrei ich zu dir (Dur). 89. 
Aus tiefer Not (phrygisch). 269, 276. 
authentische Melodie. 80. 
authentische Tone. 97. 

BACCHIUS SENIOR. 83' 86. 
BAcH, CARL Pn. EM. 140. XIV. 
BAcH, JoH. SEn. 58, 101, 140, 226, 

314, 322, 417, 451, 457 u. f. XI, 
XIV, XV. 

battuta. 136. 
Beantwortung des Fugenthemas. 302 u ff. 
Beantwortung des Themas in der modern en 

Fuge. 456, in Dur 457, in l\Ioll 

466. 
BECKER, c. F. 38. 
BEETHOVEN, LuDWIG VAN. 459. 
BELLERMANN' FRIEDR. 2 ' 44' 89 ' 10:1 
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Benennung der Tone. 27-39. 
Benennung- der Tiine bei den alten 

Griechen. 27 u. f. 
Benennung der Tone im Mittelalter. 29 

u. f. 
BENTLEY. 2. 
BERARDI, XII, XIV. 
BmtNO VON DEB REICJTENAU. 110, 112. 
Betonung. 1 u. ff. 
Bewegung der Stimmen. 134. 
Bindung (syncope). 171 u. ff. 
bistropha, (Neumenzeichen). 46. 
bivirga, (N eumenzeichen). 46. 
BoDz-REYMOND T. H. 70. 
boeotische Tonart. 87. 88. 
BoETIUS. 44, 45, 93. 
BoNA, J OANNES. 82. 
BoNONCINI, Grov. l\iAmA. XII, XIV. 
b-qnadratum. 31, 113, 114. 
b~·evis (Note). 7, 55, 57. 
brevis ?'ecta und altem. 56, 57. 
b-rotundum. 31, 113, 114. 
BRUMEL, ANTON. 65. 
Buchstaben als Benennung der Tone. 29. 
Buchstaben als Tonschrift. 45, 52, 53, 58. 
BuRETTE, PmRRE JEAN. 44. 

Cadenzen. 100. 
CALVISIUS, SETIIUS. 98. 
cambiata. 159, 450. 
canon. 302, 411, 417. XIII. 
cantus firmus. 126, 143 u. f. XIII. 
Charakter der Tonarten i. Mittelalter. 82. 
CHERUBINI. 161, 162, XV. 
chiavette. 72 u. f., 402, 427. 
chiavi trasportate. 72 u. f., 402, 427. 
Choralsatz, vierstimmiger. 268 u. ff. 
Christe, du J,amm Gottes, dreistimmig 

mit Nachahmnngen. 297. 
Christus am Olberg, Oratorium von L. 

v. BEETHOVEN. 459. 
Christns hat nns ein Vorbild gelassen, 

Doppelfnge von GRAUN. 375, 458. 
xroa.~. 132. 
chromatischer Schritt in der Mel odie. 103, 

104. 
CmtYSANDER, FR. 22. 
CIPRIANO DI RoRE, 63. 
CLARI. XIII. 

clavis. 36. 
clavis signata. 36. 
CLEMENS NON PAPA. 453. 
clivus (Neumenzeichen). 48. 
CocLICFS, ADmAN PETrr. 445. 
comes (Gefahrte). 303, 323. 
Comma s. Komma. 
CoMMER, FRANZ. 75. 
Congrat~tlamini mihi, 1\Iotette von PA-

r.ESTRINA. 32. 
con,iunctio. 22, 108, 110. 
CoNRAD voN NtiRNBERG. 67. 
Consonanzen. 12, 127, 128. 
Contrapunkt, einfacher. 121) n. f. 
Contrapunkt, doppelter. 365. 
Contrapunkt, doppelter in der Octave. 

367. - in der Decime. 379. - in 
der Duodecime. 392. 

Contratone. 31, 97. 
CoTTONIUS, Jon. 4 7, 97, 111. 
Cours de contre-point von CHERUBINI. 161, 

XV. 
·COUSEMAKER, E. DE. 36, 45, 46, 48, 127, 

132. 
Crucifixus, achtstim. von A. LoTTI. 433. 
C1lr adhibes tJ·isti (vers. mem). 33. 

DAMON. 86. 
Dasian-Notation. 50. 
Decime. 21, 136, 144, 379. 
Dmm, S. W. 69, 126, 323, 408, 413, 

446. xv. 
De m1tsica poetica, Jlfscr. aus dem 16. 

Jahrh. 64. 
DENIS, PIERRE, Xu. 
Denkmaler der Tonknnst, Band I herans-

gegeben von H. B};r.LEHMANN. 106, 451. 
deutsche Tabulatur. 58. 
diatonischer Halbton. 15, 103. 
diatonische Tonleiter. 12 u. f. 
o~d~EU~~£. 27 1 28. 
Dmnms. 132. 
diesis. 123. 
Dies sanctificatus, Motette von PALE

STRINA. 10 1 32 7 449, 450 1 451. 

DioNYsrus. 102, 103. 
Discedite a me omnes, zweistimm. Satz 

von 0RLANDus LAssrs. 408. 
DissonanzEn. 12, 127, 128. 
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Dissonanzen, auf m·sis (vorbereitete). 
212 u. f.' 257 u. f. 

Dissonanzen auf thesis (dnrchgehende). 
158 u. f. 

Dominante. 79, 303. 
Dominanten-Accord. 274. 
DoMMER, A. v. 323. 
doppelter Contrapnnkt. 365-406, XIII. 
doppelter Contrapunkt in der Octave. 367. 
dopp. Contrapnnkt in der Decime. 379. 
dopp. Contrap. in der Duodecime. 392. 
Doppelfuge. 369 u. f., 375, 455. 
dorische Octave bei den Griechen. 85, 86. 
dorische Octave und Tonart im 16. Jahr-

hundert. 79, 80, 81. 
dorisches Tetrachord. 27. 
dreigestrichene Octave. 31. 
Dreiklang. 13, 14. 
dreistimmiger Contrapunkt. 188. 
dreizeitiger Takt bei den altesten Men-

suralisten. 56, 57. 
d-superacutum. 30, 36. 
DucANGE, 46. 
Duodecime. 141. 
duplex Zanga (Note). 55. 
Dmdreiklang. 13, 14. 
Durchfiihrung. 323. 
Durchgang, dnrchgehende Dissonanz. 150. 

u. ff.' 158. 
Dur-Tonart. 77, 456, 457. 
Dur-Tonleiter in d. modernen Mnsik. 76. 
dux (Fiihrer). 303, 323. 

EccAilD, JoHANN, 419. 
Ego sum panisvivus, 1\'Iotette v. PALESTRINA. 

106' 321. 
eingestrichene Octave. 31. 
Einklang. 13, 20, 21, 145, 152. 
Einteilung der Intervalle in Consonanzen 

nnd Dissonanzen. 127 u. f. 
Ein veste Burg ist unser Gott (auth. 

Melodie). 89, 115, 269. 
Engfiihrung. 324, 326. 
ENNIUS, 48. 
Elt~VELflEV'IJ AUO~Cl't(. 87. 
Erhalt nus Herr bei deinem Wort. Drei

stimmig mit Nachahmungen. 289. 
Erhalt nus Herr bei deinem Wort. Vier

stimmiger Choralsatz. 278. 

Erhohung durch ein Krenz. 32. 
Erhlihung des aufwarts steigenden Leite-

torres. 77, 121. 
Erniedrigung dnrch ein b. 32, 113. 
EuKLID, griechischer Mnsiker. 11, 83. 
Explicatio compendiosa (1\'Ianuscript aus 

aus dem 16. Jahrhnndert). 64. 
expositio der Fuge. 323. 

Falsettsingen. 72. 
Fantasia auf die 1\'Ianier eines Echo 

(Orgelstiick von .J. P. SwELINGK). 60. 
F ASCH' CARL, 413. 
Fermaten. 270. 
FrsCHER, EMIL. 312. 316. 
FLACCUS ALCUINUS, 92. 
FoRKEL, Nrc. 38, 44, 50, 65. 
FoRTTAGE, CARL. 41. 
FRANco voN CoLN, 55, 70, 126, 131, 132. 
franzosischer Violinschliissel. 71. 
Frat·res ego enim, achtstimmige 1\'Iotette 

von PALESTRINA. 433, 434. 
~'reiheit, die ich meine, Lied. 8. 
FRIEDLErN, GoTTFRIED, Ansgabe d. BoETrus. 

44. 
Fiihrer, ( d1tx ). 303, 323. 
fiinfstimmiger Satz. 418. 
fi\nfzeitiger Takt. 2, 3. 
Fuge. 302 n. ff. 
Fugenthema nnd seine Beantwortnng. 

302 u. ff. 
Fuge , zweistimmige. 322. 
Fuge, dreistimmige. 333. 
Fuge, vierstimmige. 352. 
Fuge mit zwei Themen. 369, 372, 387, 

390, 398, 402. 
Fuge mit drei Themen. 404 u. f. 
Fuge mit verkehrter Nachahmnng. 409. 
Fuge, moderne in Dur. 457. 
Fuge, moderne in 1\'Ioll. 466. 
{ttsa (Note). 61. 
Fux, J os. 2, 83, 116, 117, 126, 136, 

163, 179, 246, 267, 315, 318, 324, 332, 
401, 404, VII, XII, XIV, XVI. 

Gabelt.on s. Kammerton. 
GADRIELI, ANDREAS. 314. 
GAnRIEM, JoH. 417. 
GAFURIUS, FnANCHINUS. 34, 46, 79. 



gamma graecum. 29, 30, 35, 30. 
ganzer Schluss. 270. 
ganzer Ton, grofser und kleiner. 15. 
Gattungen der Intervalle. 22 u. ff. 
GAUDENTIUS. 83, 85. 
Gefiihrte (comes) 303, 323. 
Gegenbewegung. 134. 
Gegenthema. 368 u. f. 
Gelobet seist du J esu Christ, Mel odie. 

115, 120, 277. 
Gelobet seist du J esu Christ, dreistimmig 

mit N achahmungen. 292. 
Gelobet seist du J esu Christ, vi erst. 

Choralsatz. 277. 
yeVO£ ( po&/lLXOV) '(aov, omA~ClLOV, fJ!lLOALOV. 

3. 
gerade Bewegung. 134. 
gerader Takt. 2. 
GERBERT, MARTIN. 34, 49, 93, 95, 108, 

109, 110, 111, 112, 110, 137. 
Gesangschliissel. 71 u. f. 
GLAREAN. 36, 79, 82, 97, 98, 111, 112, 

125, 132, 133, 138, 219, 413, 440, XI. 
gleichschwebende Temperatur. 17, 18. 
GoumMEL, CLAUDE. 103, 122, 203, 419. 

Gradtts ad parnass1tm von J os. Fux. VII, 
XII. 

GRAUN' CARL HEINRICH. 102, 375, 458. 
GREGOR DER GRossE (Papst). 29, 45, 93, 

98. 
gTegorianische Benennung der Ton-

stufen. 29. 
gTegorianischer Kirchengesang. 103, 107. 
gregorianische Notation. 45. 
GRELL, ED., 444, v. 
Grenze zwischen authentisch und pla

gialisch. 115. 
griechische Benennung der Tonstufen. 

27, 28. 
griechische Notation. 40 u. f. 
grofsere oder zusammengesetzte Takte. 

3 u. f. 
grofse Octave. 31. 
Gumo voN AREzzo. 34, 35, 52, 53, 97, 

107, 110, 111, 137. 
GmLELMUS DE Pomo. 46. 
r-ut. 35. 
r vox gravissima. 30, 35. 
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HABERL, Fn. X. 53, 98. 
HANDEL, G. FR. 10, 72, 101, 102, 102, 

220, 314, 322, 417, 448, 451, XI, XV. 
HAGEN' FR. H. v. D. 29. 
halber Schluss. 276. 
halber Ton. 12, 15, 16, 17. 
HASSLER, CASP. 59. 
HAsSLER, HANS LEo. 320. 
HATTEMER, HEINR. 29. 
HAUPT, LEOP. 40. 
Hauptbetonung und ~ebenbetonung. 3. 
HAYDN, Jos. 101. 
H-b-quadratum. 31. 
hebrtiische A.ccente. 40. 
Hebung und Senkung. 9. 
Heil dir im Siegerkranz, J,ied. 7. 
Hemiolien. 3, 10. 
HERMANNUS CoNTRACTus. 31 , 53, 97, 111. 
HERMESDORFF, MICH. 34, 36, 53. 
HERZOG. 33. 
Hexachord. 2!, 304 u. ff. 458. 
Hexachordtabelle. 35. 
HEYDEN' SEBALD. 413. XL 
Hiob, Oratorium von CARL LoEWE. 78. 
Hohe (TonhOhe). 11. 
HoFHAIMER, PAuL. 58, 
homophon. 41(). 
RucBALD. 30, 49 U. f., 93, H7, 110, 137. 
Hiilfsbiichlein beim Gesang- Unterricht 

von H. B. 270. 
HuGo VON Sr. VrcroR. 46. 
HuMANus, C. P. 58. 
hyperaeolische Octave im 16. Jahrh. 80,81. 
hypoaeolische Octave im 16. Jahrh. 81, 97. 

hypodorisch bei den Griechen. 83, 96. 

hypodorische Octave im 16. Jahrh. 81, 97. 

hypoionische Octave im 16. Jahrh. 81, 97. 

hypolydisch bei den Griechen. 83. 
hypolydische Octave im 16. Jahrh. 81, 97. 

hypomixolydische Octave im 16. Jahrh. 
81, 97. 

hypophrygisch bei den Griechen. 83. 

hypophrygische Octave im 16. Jahrh. 81. 

97. 

JACOBSTHAL, GusrAv. 57. 
Jerusalem, du hochgebaute Stadt. 115. 

vierstimmiger Choralsatz. 281. 
Jesus, meine Zuversicht. 115. 
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Instrumentalnoten der Griechen. 40 u. ff. 
Intervall. 12, 20 u. ff. 
Intervall-Gattungen. 23 u. f. 
Intervalle, alterierte. 26. 
lntervalle in der Melodie (conjunctiones). 

101 u. ff. 
JoANNES CoTTONIUS. 47, 97, 111. 
JorrANNES DE Mums. 70, 127, 132, 137. 
JOHANNES DER TAUFER. 33. 
ionisch bei den alten Griechen. 87. 
ionische Octave u. Tonart im 16. Jahrh. 

79, 80, 97. 
J o~QUIN DES Prul!s. 445. 
J osua von HANDEL. 226. 
IsAAc, HEINRICH. 65, 219. 
Israel in Aegypten von HANDEL. 101, 417. 

Kammerton oder Gabelton. 89 , 92. 
KmsEWETTER. 34, 64. 
KmNBERGER, Jon. Prr. 219, 227, 320, 

413, XIV. 
Kirchentone. 93. 
Klang. 11. 
kleine Octave. 31. 
KoCH, musikal. Lexicon. 416. 
KocHEL, DR. LuDwiG, Ritter von. VII. 

XII. 
Komma, pythagorisches. 17, 19. 
Komma, syntonisches. 15. 
KoRNMULLER, P. UTTO. 30, 52, 53. 
KRAUSE , K. CrrR. FR. 70. 
KurrNEL's Musica sacra. 75. 
Kyrie eleison aus einer sechsstimmigen 

Liturgie von H. B. 423. 

Lamed hebraeum (bei GERBERT, Ss. I). 51. 
LAMPROKLES. 84. 
LAssus, 0RLANDUS. 141, 218, 219, 408, 

417 , 444, 446, 448, XL 
lateinische Buchstaben beim BoETrus. 45. 
Laute. 66. 
Lauten-Tabulatur, altere deutsche. 67. 
Lauten- Tabulatur, italienische. 68. 
Lauten- Tabulatur, neuere deutsche. 69. 
A.stf.!f.!ct (limma). 16, 43, 41, 44. 
Leiteton, abwartssteigender. 100. 
Leiteton, aufwartssteigender. 121. 
ALXctVt.5~. 27, 28. 
LICHTENTHAL' PIETRO. 38. 

Ligaturen. 57, 58, 446. 
limma s. A.stf.!r!ct. 
Liniensystem. 54, 55. 
LoWE, DR. CARL. 78. 
lokrisch bei den Griechen. 85 , 86. 
longa (Note). 55. 
longa perfecta und imperfecta. 56, 57. 
Lossrus, LucAs. 34. 
LOTTI, ANTONIO. 433. 
lydisch bei den Griechen. 85." 
lydische Octave und Tonart im 16. Jahr

hundert. 79, 113, 114. 

Magnificnt-Tone. 98. 
MANFREDI' ALESSANDRO, XII. 
MARCELLO' BENEDETTO. XIII. 
MARCHETTUS VON PADUA. 70' 113' 116, 

132. 

MARPURG. 44' 132' 317' 318' 323' 324, 
413. 

MaRQUARD, PAUL. 92. 
.MARTINI' Gwv. BATT. xn. 
MARX' A. B. 323. 
Matthans- Passion von SEB. BAcrr. 417. 
MATTHESON 1 Jon. 39. 
maxima (Note). 57. 
mehrstimmig (polyphon), mehrstimmiger 

Satz. 416. 
MEIBOM, MARcus. 44, 83. 
melisma. 450. 
Melodie. 99 u. ff. 
MENDELSSOIIN - BARTHOLD¥' FELIX. 452, 

453, 454. 
Mensuralnotation. 40, 55, 69. 
f.1E01J. 27, 28. 
MESOMEDES. 102. 
Messias von HXNnEL. 10, 451. 
1\'IETTENLEITER' GEORG. 34. 
MEYER, GREGOR. 447. 
mi-{a, halber Ton. 37. 
minima (Note). 7, 58. 
.Mir nach spricht Christus, unser Held. 

3stimmig mit Nachahmungen. 293. 
Mit Fried und Freud, 4 stimm. Choral

satz. 275. 
mixolydisch bei den Griechen. 84. 
mixolydische Octave und Tonart im 

16. J ahrhundert. 79, 80. 
mix tum cluantm vocum. 22, 26. 
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MrzLER, LoRENZ. 58, 126, 264, XII. 
MNESIAS. 91. 
Moll-Tonleiter in der modernen Musik. 

76, 77, 466. 
Mond. CC 41. 
MoRALES, CrmiSTOPrr. 139. 
Motiv. 183. 
rnotus contrarius, obliquus, rectus. 134. 
]lfozART, W. A. 101, XV. 
MtTLLER, HANS. 49, 110. 
Musicae artis liberalis institutio (Manu

script 1540). 35, 36, 47. 
musikalischer Ton. 11 u. f. 
rnutatio 37. 

Nachahmung. 283 u. ff., 302, '107. 
nachgelassen ionisch. 87. 
nachgelassen lydisch. 87. 
N amen der Intervalle bei den lateinischen 

Schriftstellern des Mittelalters. 47. 
NANINr, Grov. ]\fA.mA. 139 
Nativitas t?w, dei genitrix. Motette von 

PALESTRINA. 273. 
Nebennote. 151. 
v1j-cY). 27, 28. 
Neu-Claviaturisten. 70. 
Neumen. 45, 46, 53. 
NrcoMA.cHus voN GJ<:RASA. 83, 85. 
N ISARD, THEODOR. 48. 
None. 21, 173, 258. 
normaler Umfang der menschlichen 

Stimmen. 32. 
Notation. 40. 
NoTKER BALBULUS. 29. 
NoTKER LABEO. 29, 96, 97. 
Nun ruben aile Walder. 89. 

0 crux benedicta, J\IIotette von GounrMEL 
103, 203, 419. 

Octave, Interval!. 13, 25. 
Octave (Contra-, grofse, kleine, einge

strichene u. s. w.). 31, 59. 
Octavengattungen im J\littelalter. 77, 79, 

so, 81, 92, 95, 96. 
Octaveng-attungen bei den Griechen. 83 

u. f. 96. 
Octavengattungen bei NoTKER L.~nEO· 96. 
Octavenparallelen. 138. 
Octavcn, verdeckte. 138. 

OnDo, Abt von Clugni. 108, 109. 
0 Domine Jesu Christe, sechstimmige 

}fotette VOn p ALESTRINA. 428. 
Orgel. 59. 
Orgelpfeifen. 32. 
Orgeltabulatur. 58 u. f. 
0RLANDus LAssus s. LA.ssus. 
0 vera lux et gloria, Motette von ADAM 

DE FuLDA. 138. 

p ALESTRINA. 10, 32 1 72, 76, 106, 107 7 

138, 139, 160, 216, 218, 219, 273, 
314, 320, 415, 416, 417, 426, 428, 
433 , 44±, 449 , XI, XII. 

p AOLUCCI. XII. 
parallelismus membromm. 455. 
7ttxptx/.LEClYJ. 27, 28. 
7taptxV1j'tY). 27, 28. 
7ttxpumi-cY). 27, 28. 
Partituren, gedruckte. 68. 
PAULUS DucoNus. 33. 
Paulus, Oratorium von J\ihNDELssonN. 452. 

453. 
PAUMANN, CoNRAD. 37. 
Pausen-Zeichen bei den Griechen. 44 
PERTr, Guc. ANT.. XIII. 
PmLIPPUS DE VrTRrAco. 127. 
phrygisch bei den Griechen. 85. 
phrygische Octave u. Tonart im 16. Jahrh. 

71l. 
PrERRE DE LA RuE. 413 
PrNDAR. 102. 
plagialische Melodie. 80. 
plagialischer Schluss. 273. 
plagialische Tone. 97. 
PLATO. 82, 84' 87' 99. 
PLUTARCH. 84. 
pneuma (7tvElit.Ltx). 46. 
Por.Ymus. 82. 
polyphon (vielstimmig). 416. 
PRATINAS. 87. 
prolatio majm·. 7. 
7tpO£Atx/.L~txVO/lEVO£. 27 , 28, 29. 
PROSKE, CARL. 75, 415, 438, 449. 
PsalmentOne. 98. 
PTOLEMJEUS 44, 92. 
punctus gleich nota. 126, 127. 
PYTHAGORAS. 131. 
pythagorisches Komma. 17, 19. 
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Quarte, rein e. 13, 23 , 128 , 129. 
Quarte als Dissonanz auf al'sis. 172. 
Quarte, consonierende, auf thesis. 217. 
Quarte, iibermafsige. 23, 26, 128, 131, 173. 
Quarte, verminderte. 26. 
Quartengattungen. 23, 84. 
Quart-Sexten-Accord. 128. 
Querstand. 150. 
Quinte, reine. 13, 23. 
Quintengattungen. 24, 85. 
Quinte, iibermafsige. 26. 
Quinte, verminderte. 23, 26, 105. 
Quinten in der Gegenbewegung. 141. 
Quintenparallelen. 139. 
Quinten, verdeckte. 138. 
Quinte, hOchste Saite der Laute unu 

Violine. 68. 
QuiNTILIANUS, ARISTIDES. 83. 
Quint-Sexte. 225. 

RealeBeantwortung d. Fugenthemen. 315. 
REGIUS, D. URBAN. 34. 
repercussio. 323 , 32.J:. 
rhythmus. 1 u. ff., 180 u. ff. 
rhythmische Zeichen bei den Griechen. 44. 
RIEMANN' HUGO. 30 ' 52. 
Romer, Nachahmer der Griechen in der 

Musik. 44. 
RoMBERG, ANDREAS. 455. 
RoRE, CIPRIANO m. 68. 
RosSBACH, A. 2. 
RUFFO, VINCENTIO. 70. 

Saitenlii.ngen. 14. 
Samson von HXNDEL. 417, 448. 
SAPPHO. 84. 
Saturn, 1i,. 41. 
ScHEYRER, BERNH. 123. 
ScHILLER, FmEnR. Die Macht des Ge-

sanges. 455. 
ScHLECHT, RAYMUND. 53. 
Schliissel. 35 , 36, 54, 70 u. f. 
Schliisselanordnungen. 71 u. f. 
Schlusscadenzen. 100, 101, 120 u. f. 

270 u. ff. 
Schluss in der Mensuralmusik. 120 u. f. 
ScHoLz, BERNHARD. 126. XV. 
ScHunrGER 1 A. 29, 46. 
ScrruMANN, CARL BERNH. 70. 

Schwingungen. 11. 
Schwingungszahlen der modernen diato

nischen Tonleiter. 15. 
Schwingungszahlen cler gleichschwebend 

temperierten Tonlciter 18. 
Schwingungszahlen der alt.griech. Ton-

leiter. 19. 
sechsstimmiger Satz. 422. 
Sechzehnfufs-Ton. 32. 
seehszehnstimmige l'Iesse von GRELL. 444. 
Secunde, kleine. 22, 172. 
Secunde, grofse. 22, 172. 
Secunde als Dissonanz auf arsis. 172. 
SEDULIUS. 47. 
Sei Lob' und Ehr' dem h11chsten Gut, 

dreistimmig mit Nachahmungen. 295. 
Sei Lob und Ehr' dem hochsten Gut. 

vierst. Choralsatz. 280. 
Seitenbewegung. 134. 
O'YJJ.LELOC 7tOi'J6£. 6. 
semibrevis (Note). 55. 
Septimen-Accord. 456, 457. 
Septime, grofse. 24, 112. 172. 
Septime, kleine. 24, 112. 
Sexte, grofse. 24, 10:!, 106, 110, 112. 
Sexte, kleine. 24, 105, 110, 112. 
Sexten-Accord-Folgen. 139, 193. 
Sext-Quarten-Accord. 128. 
Sicut cervus, Motette von PALESTRINA. 

32, 107, 273. 
siebenstimmiger Satz. 433. 
Solmisation 35 u. f. 
Sopran, Umfang desselben. 269. 
Spharenmusik. 41. 
spiritus asper und lenis. 50, 51. 
Sprung von Quinte uncl darauf folgender 

Terz aufwarts in der Melodie. 105. 
Stabat mater, achtst. von PALESTRINA. 433. 
Statigkeit der Tonhohe. 11. 
STE!GLEDER. 59. 
Stimmt an mit hellemhohenKlang, Lied. 9. 
Stimmgabel. 31. 
SumAs. 87. 
SuLPrcrus. 46. 
SwELINGK, Jon. PE·rER. 59, 60. 
cruvocqn). 27, 28. 
syncope. 171 lL ff. 212, 257, 263, 
syntonisches Komma. 15, 16. 
OUV't:OVOAUilta'l:[. 87. 
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Tabulatur, deutsche, fiir die Laute. 
66 u. f. 

Tabulatur, deutsche, fiir die Orgel. 58. 
Tabulatur, italienische, fiir die Laute. 68. 
Takt. 1 u. f. 
Taktstrich. 9. 
Taktteile, klein ere. 5, 22. 
Taktwechsel. 10. 
Taktzeiten. 1, 2. 
Teilung der Octave in Quinte u. Quarte, 

und umgekehrt. 25, 26, 79, SO, 
81, 85. 

Teilung der Saiten. 14. 
'tSASWV Cl!Jcl't"l'jf..L()(. 88. 
Temperatur, gleichschwebende. 17, 18. 
Temperieren. 16. 
tempo, Zeitmaafs. 1, 7. 
tempus perfectum. 7. 
TESCHNER, G. w. 419. 
Tetrachord (dorisches) bei d. Griechen. 27. 
Tetrachorde, verbundene u. getrennte. 27. 
TERPANDER. 41, 87. 
Terz, grofse. 13, 23, 127. 
Terz, kleine. 13, 127. 
Terz, verminderte. 27. 
tetrardus = 1: S't()(p'to£. 92. 
Thema. 302. 
THEOGERus, Bischof von Metz. !)3, 111. 
thesis ( arsis und thesis). 1 u. :ff. 
TINCTORIS, .T oHANNES. 22, 38, 46, 79, 

113, 127, 302. 
Tod Jesu von GRAUN. 102, 375, 458. 
tonale Beantwortung des l<'ugenthemas. 

3J5. 
Tonarten. 76 u. :ff. 
Tonica. 79. 
toni ficti. 70. 
'tOVO,, 91. 
'tOVO£ ('),()(~SUX't,XO£. 27, 28, 84. 

Tonschrift. 40. 
tonus per{ectus, imperfectus, etc. 116. 
tonus peregrinus. 98. 
tonus primus, secundus etc. 81, 82. 
tonus protus, deutents etc. 92, 93. 
Transpositionsscalen der Griechen. 89 n. f. 
Trennung (Ci'ci~su£,£). 27, 28. 
Triolen. 5. 
tristropha (Neumenzeichen). 46. 
'tpt't"l). 28. 

tl·itomt~, iibermafsige Quarte. 23, 26. 
104, 113, 114, 127. 

trivirga (Neumenzeichen). 46. 
'tpo1tO£ (bei HucnALD ). 93, 94. 
Trugschluss. 271, 272, 298 u. :ff. 337. 
TuRK, DAN. GoTTL. 159. 
TuLLIUS Tmo. 48. 

Ubersteigen der Stimmen. 418. 
Ubersichtstabelle der griech. Transposi-

tionsscalen. 91. 
Umfang d. Melodien. 114, 115, 323, 418. 
Umfang der Stimmen. 32, 72, 116 u. f. 
unbetonte Taktzeiten. 2 u. f. 
Undecime. 21. 
ungerader Takt. 2. 
Unreinheit einzelner Intervalle. 15, 16. 
Unterlegen der Textworte. 444. 
~tt queant laxis, Hymn us. 33. 

Vergrofserung des ersten Intervallen-
schrittes im l<'ugenthema. 309. 

Verhaltnis der Schliissel zu einander. 72. 
verkehrte Nachahmung. 287, 407. 
Verkiirzung des ersten Intervallenschrittes 

im Fugenthema. 307. 
Versetzungszeichen. 70. 
Vidi speciosam, Messe von V ITTomA, 433 
vielstimmig (polyphon). 416 u. f. 
Vierfufs-Ton, vierfiifsiges Register. 32. 
vierstimmiger Contrapunkt. 237 u. :ff. 
vierstimmiger Choralsatz. 268 :ff. 
VINCENT, franzos. Musikgelehrter. 41. 
Violinschliissel fiir Tenor. 55. 
VIRDUNG, SEBASTIAN. 66, 67. 
virga, (N eumenzeichen). 48. 
VIRGIL. 111. 
V ITRUVIUS. 44. 
V ITTORIA, Lunovrco. 413, 414, 433, 444. 
Vocalnoten der Griechen. 43. 
voces graves, finales etc. 30. 
VOLKMANN, RICHAim. 84. 
voller Takt. 9. 
Vom Himmel hoch, da komm ich her. 

89, 115. 
Vom hohn Olymp (Lied). 9. 
Von Gott will ich nicht lassen. 115, 271. 

V orbereitung der Dissonanzen. 172. 
vox gravissima. 30. 
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Wachet auf ruft uns die Stimme. 115. Wohltemperiertes Clavier von s~u. B.1.cn. 
WALLIS, JoHANN. 92. 457 u. ff. 
WALTHER, JoH., GoTTFR. 58, 126, 303, 

323, 324, 416. MNOPHILUS. 91. 
w A.RNEFRIED s. WINFRIED. 

WEBER, GoTTFR. 25. 
Wechselnote, (cambiata). 159. 
WESTPHAL , Ruo. 41 , 84. 
Wiederschlag, (repercussio). 323, 324. 
Wie schOn leucht uns der :Morgensteru. 

89. 
WILHELM voN HIRSCHAU. 110. 
WINFRIED. 33. 
WINTERFELD, CARL VON. 125. 
DE WITT' THEODOR. 75. 

'r7toG't'IJ. 27, 28, 29. 

ZA.RLINO, JosEPH. 83, 132. 
zusammengesetzte od. grOfsere Takte. 3 u f. 
zweifiifsiges Register. 32. 
zweigestrichene Octave. 31. 
zweistimmiger Contrapunkt. 142 u. ff. 
zweistimmige Fuge. 322. 
zweites Thema i. der Fuge. 369. 
zweiunddreifsigfiifsiges C. 32. 
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