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VORBERICHT.

N .

’Ddss ein wﬁoenséhaﬁ‘liches Studium der Komposition, demr
Tonsetzer eben so unentbehrlich ist, als angebornes Talent::‘;darnber
habe ich mich bereits im Vorberichte zum 1. Bande meines Lehr-
buches ausgesprochen. ’

Der Contrapunktmacht nun denjenigen wissenschaftlichen Theil
der Tonsetzkunst aus, welcher uns nicht allein die melodische Ton-
féhrung harmonisch verbundener Stimmen, sondern auch noch

' dieAnwendung deren gegenseitigen Versetzung( Umkehrung)lehret,
so dass z. B. eine und dieselbe melodische Tonfolge von 2 har-
monisch verbundenen Stimmen, einmal als Diskant und das an-
deremal als Bass gebraucht werden, und hierbei, nach Umstinden,
ausser um eine Octave, auch noch um eine Decime und Duodecime
hoher oder tiefer vorgetragen werden kann.

Wenn nun auch der Contrapunkt der Decime und Duodecime
einer, ziemlich beschrinkten Anwendung unterworfen sind, so ist
dagegeu der Contrapunkt‘ der Octave desto allgemeiner anwendbar;
g0 wie derselbe denn tberhaupt als eine der schonsten Zierden der
Komposition zu betrachten ist, diese auch, ohne ihn, gar keiner
grossartigen Wirkungen fahig seyn wirde.

Zu einer solchen Anwendung|des Contrapunktes, gehoret indes-
sen eben so viel Talent als Kunst. Da aber dfters eine blos -
contrapunktische Komposition, oder vielmehr Arbeit, so wie eine

\
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. ganz ungeregelte Naturkomposition, dennoch Lob und Beifall
erhalten, so unterlassen es gewohnlich auch deren Verfasser sich
mit der wahren Behandlungsart der Tonsetzkunst nsher bekannt zu
machen; ja! manche derselben suchen vielmehr einer des andern
Talent und Kunst verachtlich zu machen, da sie beides in sich
zu vereinigen entweder zu nachlissiy oder zu schwach sind. —

. Das Talent lasst sich nun freilich nicht erlernen; wohl aber
die Kunst, in so fern ihre Regeln deutlich und zusammenhangend
abgefasst sind, und man dabei mit Lust und Liebe zn Werke geht.

Aber freilich findet sich die Kunst des Contrapunktes, ob-
gleich solche auf ganz einfachen Grundsstzen beruhet, nicht in allen
Lehrbtichern eben so einfach dargestellt; vielmehr erscheint die
Mehrzahl dieser Lehrbuicher stellenweise ganz unverstindlich und.
in ihren Beispielen hdchst ungenigend; und da es nun obendrein
noch zu allen Zeiten Tonsetzer und Tonlehrer gegeben hat, welche
sich” nachtheilig und geringschitzend tber den Contrapunkt aus-
gesprochen haben *), so mag wohl mancher lernbegierige Tonsetzer,
unter so bewandten Umsténden, entweder durch Worwrtheil, oder

* bei Vornahme eines solchen Lekrbuches durch dessen Unverstind-

Uichkeit, sich vom Studium des Contrapunktes abgehalten, jal

gleichsam abgeschreckt gesehen haben. |

Auch ist es gan; begreiflich, wenn manche Leser die Schuld
der Unverstindlichkeit nur bei sich, statt bei'm Verfasser des be-

*) Z. B. J. D. Heinichen, Kapellmeister in Dresden,. in seinem daselbst 1728
erschienenen Werke : der Generalbass in.der Composition, pag. 936. Ferner J. A.
Scheibe , Kapellmeister in Copenhagen, in seinem critischen Musikus, Leipzig i7'45,'
und endlich 4bt Vogler, sowohl im 3. Bande seiner Betrachtungen der Mannheimer
Tonschule . als im 6. Bande der in Frankfurt a. M. herausgekommenen Encyclopddie,
wie auch in der Vorrede seines System’s fur den Fugenbau. Denn, wenn auch diese
,drei Autoren, und mehrere mit ihnen, stellenweise nicht ganz Unrecht haben, so haben
sie dies doch génzlich darin : wenn sie den Contrapunkt nur pedantischer Kiinsteleien,
nicht aber einer kunstvollen und zugleich genialen Anwendung fihig halten. —
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treffenden Lehrbuches suchen, zumal wenn letzterer einmal im Rufe
eines grossen Tonsetzers oder Tonlehrers gestanden.

B spreche hier aus eigener Erfahrung, und weiss es nur zu
gut, wie viele Zeit und Muhe ich beim Studium des Contrapunktes
verloren, und wie schwer ich endlich dem Gedanken Raum gegeben
habe: es mdge die Schuld der Unverstindlichkeit so mancher
contrapunktischer Lehrsitze und Beispiele doch wohl nicht an .
mir allein liegen.

Ich fing daher.mein Studium noch einmal von vorne an, und
suchte, durch meine bereits gemachten Erfakrungen und einer vor-
urtheilsfreien Priifang unterstutzt, einen eigenen Weg einzuschla-
gen, wodurch ich denn nach und nach diejenige Ansicht tiber das
Wesen und die Behandlung des Contrapunktes gewonnen, welche

.ich dem 2. Bande meines Lehrbuches zum Grunde gelegt habe, —

So entstand mein erstes Manuscript, dessen ich im Vorberichte
zom 1. Bande Erwihnung gethan, und welches ich damals nur einer
nochmaligen Revision unterwerfen wollte, um es heraus zu geben.

Da ich aber bei einer genauen Prtfung es fur zweckmiissiger
fand, die Lehre des Conlrapunktes, des Canons und der Fuge
nicht in einem fordlaufenden Zusammenhange, sondern jede feir
-sich allein bestehend vorzutragen, so veranlasste dies eine form-
liche Umarbeitung meines friheren Manuscriptes, wodurch dasselbe
zugleich noch an Vervollstindigung gewonnen hat.

Dieser neuen Umarbeitung zufolge, erscheint nunmehrder 2. Band -
meines Lehrbuches der Tonsetzkunst in 3 fir sich bestehenden Ab-
theilungen, deren erste die Lehre des einfachen und doppeli‘en
Contrapunktes, die zweite die Lehre der Nachahkmung und des
Canons, und die dritte die Lehre der Fuge enthalt; so wie ich
dieses umstindlich in meinem desfallsigen Rundschreiben von ver-
wichener Jubilate-Messe angezeigt, und diesem das Inhaltsverzeich-

niss simmtlicher 3 Abtheilungen beigefugt, auch zugleich dabei
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bemerkt habe: dass der letzten Abtheilung noch ein besonderer
Anhang folgen soll, for welchen ich diejenigen contrapunktischen
Sitze bestimmt habe, deren Abfassung, mehr oder weniger, die
Lehre aller 3 Abtheilungen angeht. Dieser Ankang wird dann zu-
gleich noch eine solche Einrichtung erhalten, dass man ihn als eine
. kleine fur sich bestehende contrapunktische Anthologie betrach-
ten kann. o

Schliesslich bemerke ich nochmals: dass wenn auch nur der
Inbalt sammilicher 3 Abtheilungen gegenwirtigen 2. Bandes, als
die Gesammilehre des Contrapunktes zu betrachten, dennoch jede
einzelne Abtheilung als ein fiir sich bestechendes Lehrbuch be-
handelt ist.

Offenbach a. M. im Monat December 1834.

A Andreé

*e<S™ ,,Wenn hier und da eine Note eines Beispiels mit der hierauf Bezug
habenden Vorschrift nicht iibereinstimmen sollte , so ist sie nur als ein
bei der Correctur iberschener Druckfehler wu betrachten, welchen der
Leser leicht als solchen erkennén und die richtige Note dafir substi-
tuiren wird. N

Die nur sehr wenigen Druckfehler des Textes, werden hoffentlich
deasen Vemwtindlichkeit mich¢ stérem.s —



Einleitunag

Historisch -kritische Bemerkungen itber das Alter des Contra-
punktes und dessen frithere und gegenwirtige Behandlung;
dessen Eintheilung in den einfuchen und doppelten, nebst
erklirenden Beispielen iiber diese und die weiteren verschie-
denen Unterabtheilungen des Contrapunktes etc.

§ 1

Die Zeit der Entstehung des Contrapunktes, mochte in so weit in
die letzten Jahre des 10.Jahrhunderts zu setzen seyn, als die Er-
findung der Punkte, zur Bezeichnung der Tone, ungefihr um diese
Zeit gemacht worden seyn soll *), und als man schon vor den Zei-
ten Guido’s von Arezzo (1010 — 1050) Spuren solcher harmoni-
schen Tonverbindungen findet, welche den ersten Uebungen im
zweistimmigen Contrapunkte ganz gleich sehen, obgleich das Wort
Contrapunkt, zur Bezeichnung dieser Setzart, viel spiter erst ge-
braucht worden ist. —

§ 2.

Vor Erfindung der Punkte, bediente man sich der 7 ersten Buch-
staben (und noch frither der 15 ersten Buchstaben) des lateinischen
Alphabetes zur Bezeichnung der Téne; welcher Umstand um des-
willen merkwiirdig erscheint, da der Grund zur Erfindung der
Punkte, hauptsichlich in der beabsichtigten harmonischen Verbin-
dung der Tone zu suchen, und daher anzunehmen seyn mochte:
~dass, so lange die Buchstabennotirung allein bestanden, die

*) Nach Forkel’s Geschichte der Musik, 2. Band, pag. 274 soll dies um’s Jahr 986
im Kloster Corbie in Frankreich geschehen seyn.
André Lehrbuck II, Abtb. 1, 1
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Musik auch grosstentheils nur einédnig notirt, wenn sie auch von
mehreren Stimmen ausgeiibt worden ist; -da Notirung und Aus-
dibung (Vortrag), wie sich dies sogleich zeigen wird, nicht immer
mit einander iibereingestimmt zu haben scheinen.

- §- 3

Die erste harmonische Verbindung der Tone, scheint durch das
harmonische Verhiltniss der Octave und Duodecime, welches schon -
bei den Griechen bekannt gewesen ist, herbeigefiihrt worden zu
seyn; so wie sich denn auch hierdurch diejenige Pfeifenzusammen-
setzung der iltesten Orgeln erkldret, nach welcher sie auf einer jeden
Taste, ausser ihrem Grundtone, noch dessen Octave, Duodecime
und Doppeloctave horen liessen *), und worin wir zugleich die
Hauptveranlassung zum mehrstimmigen Gesange' erblicken, indem
sich das in der Kirche versammelte Volk, sofern es am Kirchen-
gesange Theil genommen, von selbst zu demjenigen Quinten- und
Octaven - Verhiltniss der Orgel hingezogen fiihlen musste, mit wel-

¥) Praetorius sagt in seiner 1618 herausgegebenen Organographia, dass man
schon vor 600 Jahren (also zu Anfang des 11. Jahrhunderts) Orgelwerke gebaut habe,
wie dieses aus Zeugnissen und Jahrziffern iiber die damaligen Orgeln in Halberstadt
und Erfurt zu entnehmen sey, und bemerkt dabei, dass die ersten Orgeln stark und
acharf geklungen baben, indem die Disposition eines jeden Clavis ungefihr also ge-
wesen, dass z. B. der Clavis & folgende Pfeifen in Klang gesetzt habe:
2 Pfeifen von 8 Fuss
3—4 ”» w 8 5
4—5 » w 3 , (eigentlich 2%/, Fuss)
6 ” n 2 ”» -
7 » w 1Yy, (eigentlich.1Y/; Fuss)

8 » n 1 ”

10 » n Y2 m .

) E £
wodurch sich also folgender Accord herausstollen wiirde i v
. 3 .
dessen Grundton 2fach, die Octave 3 — 4fach, die Duodecime 4 — 5fach, die Doppel-
octave 6fach, die Doppelduodecime 7fach, die Tripeloctave 8fach und die héchste
Octave 10fach besetzt erscheint. —
Praetorius bemerkt zugleich: dass die Claviere der damaligen Orgeln ohne Se-

mitonia gewesen und entweder die Tasten

K,c,d,e,f,g,a,h,c,d, e,
oder die Tasten c,d,e,f,g,a,b,c,d,e,f,g,a,
ungefahr 200 Jahre spiter aber auch schqn dle Semitonia z. B.

c, cis, g4 dis.e £ ﬁa,g gu,a b, c’cis,d du.e f '-g,a,
enthalten haben. —

—
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chem die 4 Singstimmea Bass, Tenor, Alt und Diskant, in glei-
cher Tonhdhe stehen *). ‘

~ Dieses harmonische Verfalren, wenn ndmlich die Singstimmen
in dem sie betreffenden Quinten - und Octavenverhiltniss der Orgel **)
den Kirchengesang vortrugen, nannte man, nach dem damaligen La-
tein, organizare. ‘

~ Allein, wenn man auch Beispiele dieser Art zu organisiren
findet, so wie man demn dasjenige, was Forkel im 2. Bande seiner
Geschichte der Mysik pag. 307 anfiihret, als ein solches. Beispiel
betrachten kann, so scheint es doch, dass man diese Beispiele nur
in der Absicht notirt habe, um daraus die Art eines solchen Ge-
sanges einigermassen kennen zu lernen, nicht aber, um dadurch zu
zeigen: dass man ein solches Verfahren, wie das Organisiren war,
auf diese Art den betreffenden Singern vorgeschrielen habe; viel-

“

- ey e

*) Dass dieses Tonhéheverhiltniss, so wie eine hierin begriindete Tonverbindung
von Quinten und Octaven, ganz naturgemiiss ist, kann man noch tiglich bei der Lita-
net horen, wo das versammelte Volk die Worte: ,,bitt fitr uns‘ auch ohne Mitwir-
kung der Orgel, in diesem Quinten- und Octaven - Verhiltniss, so wie auch manch-

5 " mal in der vollstindigen Harmonie des und mitunter sogar in derjenigen des
hiren ldsst, in welchen. letzteren zwei Fillen das harmonische Verhiltniss der noch
hinzutretenden Terz und Septime, durch die hoheres Alt- und Diskantstimmen ver-
anlasst werden mag.

Auch erinnere ich mich, bei Gelegenhelt eines im Frthahr 1822 in Wirzburg .
beobachteten Processxonsgesanges, dass die Tonhihe der Kinderstimmen, gegen die-
jenige der Miinnerstimmen, genau um eine Duodecime differirte; und es ist mir jétzt:
nur leid, dass ich der Procession nicht bis zur Kirche gefolgt bin, um vielleicht durch
das Hinzutreten der Orgel erfahren zu haben: welche von beiden Partien den Cho-
ral in der vorgeschriebenen Tonhihe gesungen hatte. — Ob auch noch die Zwischen-
octaven des Tenors und Altes von einigen Individuen gesungem worden, habe ich
nicht bemerkt.

In der neuesien Mmrt’schen Biographie , Levpzzg 1828, steht Seite 2[.5 erziih-
let, wie dass Mozarts Vater im Jahr 1771 in Venedig zwei Arme, Mann und Weib,
cinen in lauter Quinten einhergehenden Gesang habe singen héren. Beider Stimmen
standen demnach im Verhiltniss von Tenor und Alt zu einander, und da beide dieselbe
Melodie singen wollten, so konnte diese auch in keinem andern als in diesem Quin-
‘tenverhiltniss erscheinen. -

*%) Wenn bei manchen musikalischen Schriftstellern von einemn Quartenver-
haltmsx die Rede ist, welches sich in der Orgel befunden, und in welchem man auch
gesungen haben soll, s0 darf man sich hierbei keine Quarte gegen den Grundton,
sondern nur die Doppeloctave des letztern in ihrem Quartenverhiltniss zur Duodecime

Q.
=y .
denken, z. B. = Hiernach sind denn auch die da und doré

F

sich vorfindenden Qum tenregwter der Orgel’zu beurtheilen, so wie daon z. B. die
Orgel in der Jesuitenkirche in Mannheim ein solches als Quarta iiberschrichenes Oc-
tavenregister von 2 Fuss besitet. —
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mehr méchte zu vermuthen seyn, dass man einen "solchen Natur-
gesang, von Seiten der Kunst, ‘gar nicht gut geheissen habe.

Das erwihnte von Forkel mitgetheilte Beispiel, dessen Notirung
durch Buchstaben und noch andere Tonzeichen man in Gerbert's
Seriptores de musica sacra, Tom. 1. pag. 16T nachsehen kann, ist
nun folgendes, und ich bemerke nur noch: dass Forkel hierbei das
richtige Quintenverhdltniss ganz ubersellen zu haben scheint, da
er iiberall A statt b nofirt hat.

Sit glore-a do-miny 1. sae-cula, lacta - bi-tyr do-mi-nus in o - Zw — 7t - bus su-1s.

§ 4.

Dem Organisiren folgte das Diskantisiren, mit welchem Worte
man die Kunstfertigkeit bezeichnete: zu einem bereits vorhandenen
Gesang (cantus), einen zweiten Gesang (biscantus oder discan-
tus) zu verfertigen *), somit dieser Diskant ganz das namliche
gewesen zu seyn scheint, was man spaterhin durch das Wort Con-
trapunkt bezeichnete. Und dass auch der Diskant urspriinglich
nicht notirt geworden seyn wird, scheint daraus hervorzugehen,
dass man ihn, nach der Beschreibung einiger musikalischer Schrift-
steller, aus dem Stegereif und blos nach dem Gehire gemacht
habe ™).

Das Diskantisiren muss jedoch schon zu Anfang des 11. Jahr-
hunderts in Regeln gebracht worden seyn, da Franco aus Céln™*"),
welcher 1047 — 1083 bliihte, die bereits zu seiner Zeit bekannt
gewesenen Vorschriften iiber die Behandlung des Diskantes, durch sein
Werk ars cantus mensurabilis, welches uns Gerbert im 3. Bande.

*) Nach Walthers music. Lex. Art. Discanto, sagt Glarean in s. Dodecachord
lib. 3. cap. 10. ,,Diese Stimme fiihre deswegen den Namen Discantus, damit sie von
dem gemeinen Worte Cantus moge unterschieden- seyn.“ Dies wiire also dasselbe,
was auch zwischen Punkt und Comtrapunkt, oder der punktirten und contrapunktirten
Stimme Statt findet. ,

*%) Man vergleiche hiermit, was Rousseax Art. Discant in s. dict. d. mus. sagt.

*¥¥) Ich besiehe mich hier auf dasjenige, was Forkel, Gesch. der Masik, 2. B.
pag. 391, iber das eigentliche Zeitalter dieses Musikgelehrten sagt.
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8. Script. de mus. sacra mittheilet, bekannt gemacht hat, und aus
welchem Werke zugleich hervorgeht: dass die Mersural - Noten M,
flir deren Erfinder man gewthnlick Johann von Muris gehalten,
weit" frither bekannt waren, und wahrseheinlich kurz nach Einfiihrung
der Punkte erfunden worden, so wie sie denn auch mur als eine
Erweiterung und Vewollkomnung dieser Notirungsart 2w be-
trachten sind.

" Marchetto aus Padua, welcher ungefilr 200 Jahre spiter als
" Franco lebte, hat ebenfalls iiber die Behandlung des Diskantes ge-
schrieben, und zur Vervollkommnusg wnd Verbreitung des Mensu-
salgesanges beigetragen.

Auch seine Schriften findet wan in dem erwihnten Gerbert'schen
‘Werke abgedruckt, so wie auch diejenigen von Johann von Muris,
weleber von 1300 bis 1360 lebte, und noch mehr als die beiden
Voshergehenden, zur Erweiterung und Verbesserung der Mensural-
musik beigetragen hat. ——

Aus folgenden Worten Joh. ». Mm‘zs. Sex sunt species dis-
cantus, per quas ommnes discantus planus ac melodiosus po-
test fieri **), und worauf er den Einklang, die kleine und grosse
Terx, die Quinte, die grosse Serte und die Octave als diese
. 6 Species anfiihrt, auch als wvollkommene und wunvollkommene
Consonanzen bezeichnet, und zu ersteren den Einklang, die Quinte
~und die Octave, zu letzteren aber die grosse und kleine Terz und
die grosse Sexte ziihlet, und Vorschriften iiber ihre Anwendung gibt,
geht hervor: dass die erste (die ilteste) Setzart des Contrapunktes
nur als eine harmonische Tonverbindung fortschreitender Intervalle ***)

*) Von Mensura, das Maas. Die erforderliche genauere Bestimmung der Dauer
det Tiéne, veranlasste eine derselben méglichst entsprechende Verinderung in der
Gestalt der Noten (der Punkte) wnd dadarch zugleich die hier angefiibrte Benennung. —

*¥) Gerbert Script. de mus. sac. Tom. 3. pag. 306. '

Franco (cap. IX. de Discantu et ejus speciebus) theilt die Consonanzen in
vollkommene, unvollkommene uud Mittelconsonanzen (media) ein, und zihlet zu
den ersten den Einklang und die Octave, zu dem zweiten déie grosse und kicine
Terz, und zu den dritten die Quinte und Quarte. Auch die Dissonanzen [theilt
er in vollkommene und unvollkommene ein, und betrachtet die Secunde, die fiber-
mdassige Quarte, die grosse und kleine Septime als vollkommene, die grosse und
kleine Sexte aber als unvollkommene Dissonanzen; wie man dies in Gerbert's Script.
de mus. sacra Tom. 3. pag. 10 — 12 in zwar deutlichen Worten, jedoch in theils un-
vollstindigen , theils sogar widersprechenden Notentheispielen angefiibrt findet.

Jk%) Unter eimer harmonischen Tonverbindung fortschreitender Intervalle ver-
stehe ich eine auf die Vereinigung der beiden Klinge eines Intervalles geghindete

D
Fortscliteitung z. B. ?ﬁ E——Ft—-1¥ wodurch sich die Er-
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zu betrachten ist, worauf sich denn auch das noch heutiges Tages
iibliche Verfahren: die ersten Uebungen im Contrapunlkte nur mit
2 Stimmen und in der Art vorzunehmen, dass dabei Note gegen
Note von. gleichem Werthe (von gleicher Dauer) geseizt wird,
zu griinden scheint. ' )

Hieriiber ein Mehreres im Verfolge. —

§ 5.

Eine der iltesten Erklirungen des Wortes Contrapunkt, inéchte
wohl diejenige seyn, welche J. Tinctor *) in seinem musikalischen
Warterbuche mittheilet, nidmlich folgende:

Contrapunctus est cantus per posilionem unius vocis contra
aliam punctuatim effectus. Kt hic duplex; simplex et diminutus.

Contrapunctus simplex est: dum mota wvocis quae contra
aliam ponitur est ejusdem valoris cum illa.

Contrapunctus diminutus est: dum plures notae contra unam
per proportionem aequalitatis aut inaequalitatis ponuntur, qui
a quibusdam floridus nominatur.

Das ist: ,der Contrapunlt ist ein Gesang, welcher durch
die Stellung einer Stimme gegen eine andere, Punkt um Punlt
(Note um Note) ausgefiihrt wird, und ist zweierlei: einfach
und verziert ¥);

beim einfachen Contrapunkte sind die Noten der conitra-
punketirten Stimme von gleichem Werthe (von gleicher Dauer)
mit den Noten der ersten Stimme;

betm verziertem Contrapunkte aber werden mehrere
Kleinere Noten, von gleicher oder ungleicher Anzahl, gegen

eine gréssere Note gesetzt, daher dieser Contrapunkt auch

der verzierte heisst.©

klirang einer melodischen Tonverbindung fortschreitender Intervalle von selbst ergibt,

z. B.

¥) Johann Tinctor war, nach Gerber’s Tonkiinstler Lexikon, Professor der
Musik in Neapel, woselbst er 1473 sein musikalisches Warterbuch unter dem Titel:
Ferminorum musicae diffinitorium herausgegeben hat, von welchem man in Forkels
allg. Liter. d. Musik v. Seite 204 — 216 einen vollstindigen Abdruck findet.

*¥) Da hier diminutus mit floridus gleichbedeutend erscheint, ersteres Wort
aber nicht ohne Umschreibung iibersetzs werden konnte, so habe ich letzteres Wort
dafiir gewiihlt.



Heutiges Tages nennt man diese beiden Arten des Contrapunk-
tes den gleichen und wungleichen (beides in Beziehung zu der glei-
chen oder ungleichen Anzahl von Noten, welche der Gesang des
Contrapunktes gegen denjenigen des Subjectes *) enthilt); man
betrachtet sie aber nicht mehr als Hauptabtheilungen dieser Setz-
art, sondemn sieht den einfachen und doppelten Contrapunkt als
solche an, und. unterscheidet beide dadurch, dass beim. doppelten
Contrapunkt eine Umkehrung der beiden Stimmen (ein Umtausch
in ihrer Stellung als Diskant und Bass) Statt finden kénnen muss,
was bei'm einfachen Contrapunkte nicht erforderlich ist **).

- § 6.

Die Setzart des gleichen wie des ungleichen Contrapunites
kann nmun sowohl beim einfachen wie beim doppelten Contra-
" punkte Statt finden, und da der ungleiche Contrapunkt unter gar
mannigfaltigen Gestalten erscheinen kann, so hat dieser Umstand
auch gar mancherlei Namen dieses Contrapunktes veranlasst, wie
man dies aus folgender Zusammenstellung entnehmen wird.

1) Contrapunctus aequalis, oder der gleiche Contrapunkt,
wenn der Contrapunkt mit dem Subject in Noten von gleicher
Dauer einhergelt, z. B. '

Cantus firmms

- 1 .
| S ] ? | 1 T T
1 3 1 [ o1
2 - - T
—r 1

1 ] ) i 1 i |
3 T

Contrapunkt

0

Y o — ! ) -
X 1 ) S—
1

1
- e

L

1
T

HH

T
+

2) Conirapunctus indequalis, oder der ungleiche Contra-
punkt, wenn die contrapunktirende Stimme gegen. diejenige des

s

(

%) Unter Subject wird bei allen contrapunktischen Setzarten diejenige Stimme
verstanden, gegen welche die contrapunktirende Stimme in ihrer harmonischen und
rhythmischen Abfassung als untergeordnet zu betrachten ist; da nun hierbei der Ge-
sang dieses Subjectes gewissermassen als feststehend erscheint, so heisst er in dieser
Beziehung auch der cantus firmus.

%%) Bei'm einfachen Contrapunkt findet nur eine einfache (einmalige) Anwen-
dung der beiden Stimmen Statt, bei'm doppelten Contrapunkt aber eine zweifache,
. indem durch die verinderte Stellung des Diskantes und Basses, sowohl Subject als
Contrapunkt in einer doppelten Gestalt erscheinen; obgleich, streng genommen, ein
sweifacker Contrapunkt eben so wenig hierbei vorkommt, als ein doppeltes Subject.



8

Subjectes in Noten von verschiedener Dauer (von ungleicher Dauer
" in Beziehung zu den Noten des Subjectes) erscheint, z B.

om— 2.

Zu diesem ungleichen Contrapunkte sind nun, wie bereits be-
merkt, alle folgende Arten zu zihlen, nimlich:

3) Contrapunctus compositus, wenn entweder die beiden vor-
her genannten Contrapunkte vermischt werden, oder, wie sich einige
Tonlehrer ausdriicken: wenn die eine Stimme stille steht, wahrend
die andere eine Bewegung macht, z. B.

oder, wie nock andere meinen: wenn der Contrapunkt aus Conso- -
nanzen und Dissonanzen zusammengesetzt ist *), in welchem Falle

aber dieser Contrapunkt als ein gleicher Contrapunkt erscheint,
z. B.

g C.FE .
4 1 I 1
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v i T
) Contrap: 7 T
1 1 b 1 F

4) Contrapunctus diminutus, wenn die contrapunktirende Stimme

gegen jede Note des cantus firmus eine verhiltnissmissige Anzahl
kleinerer Noten enthilt **), z. B.

*) Diese Beschreibung des Contrapunktes bezeichnet ihn recht auffallend als
die §. 4. erwilhnte harmonische Tonverbindung fortschreitender Intervalle.

*¥) Durch diese Erklirung wird nunmehr auch das v. J. Tincior gebranchte
Wort diminutus deutlich werden. —
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5) Contrapunto alla d/mtta *), wenn die contrapuuktn ende.
Stimme stufenweise auf- und abwdrts geht, z.

6) Contrapunto di salto, wenn sich die contrapunktirende
Stimme sprungsweise bewegt, z. B.

, CF. . — . e
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) Contrapunto in sa,ltarello wenn sich dle contrapunktirende
Stimme hdipfend bewegt, z. B.
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8) Contrapunto in tempo ternario, wenn der cantus firmus

im ¥, Takt, die contrapunktirende Stimme aber im '/ Takt gesetat
ist **), z. B.

*¥) Ich habe um deswillen die é#talienischen Namen der nachfolgenden Contra-
punkte von Nr. 5 —13 gewihlt, da deren lateinische Namen theils ungebriiuchlich,
theils auch ganz unbekannt sind; und weil sich hierdurch zugleich das Vaterland
dieser mitunter doch nur licherlichen Contrapunkte offenbaret.

« ¥¥) Dass iibrigens dieser scherzhafte Contrapunkt, an der rechten Stelle ange-
bracht, von sekr guter Wirkung seyn kann, davon hat uns Mozart imm Quartett des
2. Aktes, s. Entfithrung a. d. Serail, ein ganz vorziigliches Beispiel gegeben. —

André Lehrbuch 11 Abth. 1. 2 ’
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9) Contrapunto sincopato, wenn die contrapunktirende Stimme
in verzdgerten Noten fortschreitet, wodurch das Taktgefiihl verriickt
(geschwdcht) wird, z. B. '

10) Contrapunto legato, wenn die contrapunktirende Stimm
Bindungen cnthilt, z. B. '

, C.F. o
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‘11) Contrapunto puntato, wenn die contrapunktirende Stimme
in punlktirten Noten fortschreitet, z. B. '

, C.F.

v T T T
Ctp: . )

12) Contrapunto alla zoppa, wenn die contrapunktirende

Stimme in stets nachschlagenden Noten gesetzt ist, und dadurch

eine hinkende Bewegung macht, z. B,
., C.F.
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13) Conirapunio d'un sol passo, wenn der Contrapunkt aus
einer kwrzen Figur besteht, welche den ganzen Satz hindurch wie-

derholt wird, z. B.
, C.F. d © a
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§ 7.

Ausserdem findet man noch folgende Namen:

Contrapunctus hyperbatus®), wenn die contrapunktirende Stimme
dic obere ist, und Contrapunctus hypobatus **), wenn sie die
-untere Stimme ist. '

Beide Arten bediirfen wol:l keiner besonderen Beispiele, eben
30 wenig der ungebundene Contrapunkt, contrapunto sciolto,
dessen Noten keine Bindungen enthalten, oder nach der Meinung
anderer Tonlehrer, nach Willkiihr des Tonsetzers behandelt wer-
den konnen. ,

Auch gestattet der unter dem Namen fleurtis in. Frankreich
bekannte Lontrapunkt kein Beispiel, sofern man ihn ebenfalls
als einen extemporirten Contrapunkt zu betrachten hat; will man
il aber als den uuter dem Namen floridus von J. Tinctor er-
wihnten Contrapunkt betrachten, so kann hier das unter Nr. 4. be-
reits mitgetheilte Beispiel zu seiner Bezeichnung dienen. —

Damit der Leser aber doch erfalre, welche mitunter ganz ver-
kehrte Ansichten manche Musikgelelite vom Contrapunkte hatten,
und mitunter zum Theil noch haben, so will ich hier diejenige Be-
schreibung mittheilen, welche Blainville ***), nach Hiller's wéchentl.
Nachrichten die Musik betreffend, 2. Jabrgang, pag. 394, von die-
sem fleurtis gemacht hat:

*) Contrapunto sopra il sogetto, der Contrapunkt oberhall des Subjectes. -

*¥) Contrapunto sotto il sogetlo, der Contrapunkt unterhall des Subjectes.

*XX) Blainville lebte in den Jahrem 1750 — 1770 als Musiklchrer in Paris, und
gab daselbst unter andern auch eine sogenannte Geschichte der Musik heraus, worin
diese Beschreibung des Contrapunktes enthalten ist. —

In einem andern Werke von Blainville: UEsprit de VArt musical, heisst es
unter andern: ,,der Contrapunkt ist der Malerei auf Glas zuw vergleichen; es ist eine
nverloren gegangene Kunst, von welcher man vergebens die Regeln. sucht, ohne sie
swieder finden zu konnen.<
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»Es ist ein Contrapunkt, den die Musici nach Belieben und aus
,dem Stegereif mit verschiedenen Accorden iiber die Kirchengesinge
omachen; sie konnen hier 2, 3 oder 4 Noten fiir eine machen,
»Syncopiren, Dissonanzen anbringen u. s. w. Es geschieht ofters,
,dass einer die Secunde nimmt, wenn der andere die Terz singt;
»oder dieser singt die Septime, wenn der andere die Sexte anstimmt.

Was soll man nun von einer solchen Beschreibung eines M-
silkgelehrten halten? Jeden Falles, dass er den fraglichen Gesang
nicht richtig aufgefasst und noch -weniger richtig beschrieben hat *).
Soll sich aber diese Beschreibung in der Hauptsache nur auf cinen
2 stimmigen Contrapunkt bezichen, so erscheint die - Aehnlichkeit
auffallend, welche zwischen dieser Beschreibung und derjenigen
vom ‘Diskant Statt findet, so wie derselben §. 4. Erwilnung ge-
schehen ist, und woraus sich auf's neue ergeben mochte: dass die-
jenige Setzart, welche man vor Alters Diskant nannte, und manche

*) J. A. Herbst (G. 15838, 1 1660) liefert in seiner Arte prattica et poctica
wom Jahre, 1653, einen kurzen Tractat, wie man einen Contrapunkt a mente, non &
penna, das istz im Sinn und nicht mit der Feder suchen, componiren und setzen soil,
und zwar in der Qctave, Decime und Duodecime. — Dieser nur 4 Quartseiten starke
Tractat, enthilt die damals gebriuchlich gewesenen allgemeinen Regeln iiber diese
38 Contrapunkte , damit solche, erforderlichen Falles, auch aus dem Stegereife (ex tem-
pore) von einem Komponisten angewandt werden kinnten. — Welche Ansicht aber
Pater Martini (G. 1706, T 1784) von diesem contrapunto ulla mente hatte, kann
man pag. 57. des 1. Bandes seines bekannten W.rkes Saggio del contrapunto nachle~
sen, woselbst man diesen Contrapunkt als einen von einem 4 stimmigen Chor improvi-
sirten Contrapunkt beschrieben findet, ohne jedoch dieses scheinhare Wunder auch
nur 'einigermassen erklirt zu erhalten. — Auch J. J. Rousseau (G. 1708, | 1778)
erzihlet in seinem musikalischen Wirterbuche, Art. Chant sur le livre, etwas dhn-
liches vom Contrapunkt, und behauptet sogar: dass es so geitbte Kirchensdnger gebe,
dass sie eine 4 stimmige Fuge aus dem Stegereife zu komponiren und zu executiren
im Stande seyen, und zwar, nach seinen eigenen Worten ,,sans confondre et croiser
les parties, ni fuire de faute dans Vharmonie.

Das ganze Wunder méchte aber wohl nur darin bestchen: dass hier das Siin-
gerchor einen ihm bekannten kurzen cuntus firmus in der Art vortriigt, dass z. B. der
Bags anfingt, hierauf der Tenor denselben C. F.um eine Quinte hiher, dann der Alt in
der Octave des Busses und der Diskant in der Octave des Tenors iibernchmen; kurz,
dass siimmtliche 4 Stimmen nach den bekannten Vorschriften der Quintenfuge eintre-
ten. — Da nun der fragliche C. F. allen Singern wohl bekannt und bei einer jeden
Stimmenabtheilung ein Vorsinger ist, so haben simmtliche Singer der zuerst ein-
tretenden Stimme, hier also des Basses, bei ihrer harmonischen Begleitung der
2. Stimme, nur auf ihren Vorsdnger zu achten, und da durch diese harmonische Be-
gleitung der 2. Stimine, zugleich diejenige der 3. und 4. Stimme vorgeschrieben er-
scheint, und da jeder Singer schon im voraus weiss: in welcher Stimme der C. F.
in der Quinte und Qctuve und Duodecime vorgetragen wird, und da endlich ein sol-
cher Gesang so langsam einhergeht, dass man hinlinglich Zeit hat, ihm die erforder-
liche Aufmerksamkeit zu widmen, so erscheint auch, unter diesen von mir angefiihr-
ten Umstinden, ein solcher Geddchinissgesang ganz natiirlich.
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Art des noch gegenwirtig gebriauchlichen Contrapunktes, nur dem
Namen, nicht aber der Sache nach, verschieden sind.

Noch will ich von f'olgenden 2 Arten des Contrapunktes vor-
liufig Erwihnung thun, nimlich des

contrapunto ostinato, von andern auch obligato genannt und des
contrapunto fugato,
tiber welche 2 Contrapunkte die Belsplele der erforderhchen Aus-
fiihrlichk eit wegen, aber erst im Verfolge geliefert werden konnen.

Der erste, nédmlich der ostinato *), ist ein solcher mehrstim-
amiger Contrapunkt, dessen Subject aus einem kurzen und sich
ofters wiederholenden Satze besteht, gegen welchen die contrapunk-
tirenden Stimmen stets in neuen harmonischen und mitunter auch
in verinderten rhythmischen Formen zu erscheinen haben; soll er
zugleich als ein obligater Contrapunlt erscheinen, so sind die
contrapunktirenden Stimmen den Vorschriften der l\achahmung un-
terworfen.

Der zweite, nimlich der fugirte Contrapunkt, besteht darin,
dass 3 oder 4 Stinmen desselben nach den Regeln der Fuge ab-
gefasst seyn miissen, wobei das Subject entweder in einer Stimme
fortgefiibrt, oder ebenfalls nach den Regeln der Fuge fiir mehrere
Stimmen bearbeitet erscheinen kann. —

§ 8.

Was nun den doppelten Contrapunlkt insbesondere betrifft, so
theilt man ihn in denjenigen der Octave, der Decime und der Duo-
decime **) ein. — .

Der doppelte Contrapunkt der Octave besteht darin, dass
hierbei die contrapunktirende Stimme der Umkehrung (der Ver-
setzung um eine Octave iiber oder unter den cantus firmus) fikig
seyn muss,. z. B.

*) Qstinato, eigensiunig; daher manche Tonlehrer diesen Contrapunkt auch
perfidiato, hartniickig, nemnen; obgleich letzteres Wort eben so wenig als ersteres
zur Bezeichnung dieser Setzart passend erscheint.

Am besten wiirde man diesen Contrapunk¢ contrapunto sopra un Basso conti-
nwo nennen, wenn nimlich das Subject auch wirklich im Basse liege, wie dies dann
gewdéhnlich der Fall ist. —

*%) Was von der Versetzung der contrapunktirenden Stimme in die Secunde,
Terz, Quarte, Quinte, Sexte und Septime, und dann noch in die Norg und Undectme
zu halten ist, wird weiter unten vorkommen. —
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Der hier bei a. notirte Satz, da er nach dieser Vorschrift ab-
gefasst worden ist, war daher auch der Umkehrung bei b. fihig.

So lange hierbei Subject und Contrapunkt in den Grenzen einer
Octave zu einander stehen, so ist die einfache Versetzung der con-
trapunlctirenden Stimme auch hinreichend ; stehen sie aber um zwes
Octaven auseinander, wie die meisten der vorhergehenden Sitze
von Nr. 1 —13., so muss man beide Stimmen gleichzeitig ver-
setzen, nimlich die obere (hohere) um eine Octave #iefer, und die
_ untere (tiefere) um eine Octave hoher; ausserdem nur eine An-

ndherung um eine Octave, nicht aber eine formliche Umlcehrung
zwischen beiden Stimmen Statt finden wiirde. —

So erscheint z. B. Nr.12. der vorhergehenden Sitze (aber hier
nicht alla zopa behandelt) durch die einfache Versetzung der
oberen oder der unteren Stimme, auch nicht in der Umleehrung,
z. B. a. und b., sondern erst da, wo beide Stimmen gleichzeitig
versetxt worden sind, z. B. c.

- ,C.F. ‘
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Hiernach kann nun der Lernende die Versetzung der iibrigen
Sitze Nr.4 — 13. vornehmen, da sie simmtlich nach den Regeln
des doppelten Contrapunktes der Octave abgefasst sind *).

Der doppelte Contrapunkt der Decime besteht darin, dass
die contrapunktirende Stimme, wenn sie die tiefere ist, um eine
Decime hiher, und wenn sie die hohere ist, um eine Decime tiefer
muss versetzt werden konnen. Damit man hierbei aber nicht auf
den Umfang einer Decime beschriinkt ist, in deten Grenze sich beide
Stimmen ‘zu verhalten haben, so richtet man die contrapunktirende
Stimme zugleich nach den Vorschriften des doppelten Contrapunktes

*) Auch eine Transposition mehrerer dieser Sitze in die 1ibrigen Tonarten,
kann nur als eine hichst niitzliche Uebung empfohlen werden.
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‘.der Oétave ein, und setst das Subject zugleich mit dem Contra-
punkte, entweder als hdhere Stimme um eine Octave heruniter,
oder als tiefere Stimme um eine Octave hinauf, z. B

—F — —r‘l'y ’-—“7—

"Wenn man, wie es hier geschehen ist, beide Stimmen, also so-
wohl den Contrapunkt wie den canmtus firmus, zur Versetzung in
die Decime eingerichtet hat, so entsteht hierdurch der folgende Satz:

L4« 4 -_
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Der doppelte Conirapunkt der Duodecime-besteht darin,: dass
die contrapunkhrende Stimme, wenn :sie die #igfere ist, -zu einer:
Versetzung um eine Duodecime héher, und wenn sie die hihere

ist, zZu einer Versetzung um eine Duodecime tiefer eingerichtet seyn
muss, wobei dann zugleich der camtus firmus nach den Vorschrif-
ten des doppelten. Contrapunktes der Octave muss behandelt wer-
den konnen, so wie dies beim Contrapunkt der Decime der Fall
war. —

Das nachstehend von mir gegebene Beispiel ist nun ebenfalls so
abgefasst, dass sowohl der Contrapunkt wie der cantus firmus
diese Versetzung in die Duodecime gestatten, wie man dieses aus
den nachstehenden Sitzen a@., b. und c¢. ersehen kann.
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In wie fern sich die hier angefiihrten Beispiele auf nachstehende :
Terzensdtze griinden, kann erst im Verfolge erldutert’ werden.

Werml V. R
| ¢ Z¢ ] r -'-
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§ 9.

Es ist schon bemerkt worden *), dass der Ausdruck doppelter
Contrapunkt keinen zweifachen, sondem einen solchen Contra-
punict bezeichnet, welchen man einmal als Bass und einmal als
Diskant, also in doppelter Gestalt gebrauchen kann.

Bei'm doppelten Contrapunkt der Octave macht es nun keinen
wesentlichen Unterschied, ob die tiefere Stimme um eine Octave
hinauf, oder ob die hohere Stimme um eine Octave herunter
gesetzt wird, indem hierbei die einzelnen Tone in denselben Inter-'
vallen fortschreiten; allein beim doppelten Contrapunkt der Decime
und der Duodecime ist es in dieser Beziehung anders, wie sich dies
aus folgender Tabelle ergeben wird, z. B.

Versetz.i.d. Ober Duodecime. (?)runafd[g\e .

“Ver;v‘etz,i .d.0b.0ctave. ' Versetz.i.d. Unt. Decime.

- > +
, .90 - -5
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Versetz.i.d.Unt. Dnoiiccime .
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Wenn daher ein doppelter Contrapunkt der Decime und Duo-
decime so eingerichtet ist, dass sich sowohl das Subject als das
Contrasubject **) dabei umkehren lassen, so erscheinen auch beide
in einer veriinderten Gestalt (wie man dies aus den bereits ange-
fiihrten Beispielen iiber diese beiden Contrapunkte entnehmen kann)
und man konnte daher einen zu dieser zweifachen Versetzung ein-
gerichteten Contrapunkt, einen zweifachen Contrapunlt der De-
ctme und Duodecime nennen, obgleich dieser Ausdruck nicht ge-
brauchlich ist.

So lange beim doppelten Contrapunlte nur zwes Stimmen an
der contrapunktischen Bearbeitung Theil nelmen, entsteht durch das

*) 8. 5 Anmerkung. :

*¥) Nach der bereits gegebenen Erklarung iiber die Bedeutung des Vortes
Subject (8. 5. Anmerkung) ergib¢ sich wohl von selbst, dass man den Contrapunkt
auch Contrasubject nennen kann.

André Lehtbuch II. Abth. 1. 3
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Dabeiseyn der dbrigen S$¥immen keine weitere Abiinderung in der
Benennung eines solchen Contrapunktes, als dass man die Anzahl
sammtlicher Stimmen durch den Beisatz 3- 4- 5- 6 stimmiger dop-
pelter Contrapunkt der Octave, der Decime oder der Duodecime
bemerkt. — Werden aber mehrere Stimmen eines contrapunktischen
Satzes zur Umlcehrung eingerichtet, so wird dem Worte doppelt
noch die Anzahl dieser ebenfulls contrapunlktirenden Stimmen
vorgesetzt, wodurch dann die Namen dreidoppelter, vierdoppelter,
Sfiinf- und sechsdoppelter, oder 3- 4- 5- und 6 Jach doppelter
Contrapunkt entstehen kinnen, welche Contrapunkte nun noch
mehrere nicht an der contrapunktischen Umlcehrung Theil neh-
mende Stimmen enthalten konnen. —

Alles dieses soll an seinem Orte noch niher beschrieben und
durch Beispiele erliutert werden; eben so auch dasjenige, was iiber
den Contrapunkt in der ﬁeien und strengen Gegenbewegung,
oder riickgingigen Bewegung, iiber den verlehrten (umgekehrten)
Contrapunlt und iiber dhnliche Kunststiicke dieser Setzart zu sa-
gen ist.

§ 10.

Es ist schon §. 4. darauf hingedeutet worden, dass das noch
heutiges Tages iibliche Verfahren: die ersten Uebungen im Con-
trapunkte nur mit 2 Stimmen vorzunehmen, eigentlich nur als
eine harmonische Tonverbindung fortschreitender Intervalle zu
betrachten ist. Und dass man seiner Zeit dieses contrapunktische
Verfahren auch in der That nur als eine solche Intervallenfolge be-
trachtet hat, geht unter andern auch aus denjenigen contrapunkti-
schen Siitzen hervor, welche sich in Joh. von Muris Ars summaria
contrapuncti befinden, und welche Forkel ( Gesch. d. Mus. B. 2.
pag. 471 u. 472.) ungefihr mit folgenden Worten und Notenbei-
spielen anfiihrt: '

1) Der Einklang erfordert seiner Natur nach eine kleine Terz
zur Folge, und auf diese folgt am besten der Einklang, z. B.

yo) | | §

. ‘ J T 1 | R .
2) Die Quinte geht am besten in die grosse Terz, und diese

wiederum in die Quinte, z. B.
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3) Auf die Octave kann am besten die gfosse Sexte folgen, und

auf diese wiederum die Octave, z. B. 2 =

4) Auf die kleine Terz, da sie eine unvollkommene Conso-
nanz ist, folgt am besten eine vollkommene, und zwar, wie bereits
bemerkt, der Einklang; es kann aber auch eine andere vollkowm-
mene  oder - unvollkommene Consonanz seyn, z. B.

5) Auf die grosse Terz folgt, wie bereits bemerkt, am besten
die Quinte; es kann ihr aber auch eine- andere Terz folgen, nur
muss diese aine kleine seyn *), z. B. -

6) Die grosse Sexte hat am liebsten die Octave nach sich; es
kann .aber, der Mannigfaltigkeit wegen, _auch eine andere Consonanz

—t+—1 \ e B - l — W] : -"— [l

seyn, z. B.

Ferner heisst es:

»Jede Composition soll mit einer vollkommenen Consonanz
,anfangen und endigen, und es muss bemerkt werden, dass mie
»zwei Stimmen in vollkommenen Consonanzen zugleich mit ein-
»ander steigen oder fallen**), obgleich die unvollkommenen ohne

,Einschrankung gebraucht werden kénnen. Endlich muss man Sorge
»tragen, dass wenn die untere Stimme steigt, dxe obere falle, und
»S0 umgekehrt. “

Ungefiihr dieselben Vorschriften, aber ohne alle Notenbeispiele,
kommen in der §. 4. erwihnten Abhandlung dber den Diskant
vor *), und es zeigt sich hierdurch abermals, dass Contrapunkt
und Diskant als eine und dieselbe Sache zu betrachten sind.

¥) Da die Folge von 2 grossen Terzen ein féhlerhaftes mi, fa, veranlassen

wiirde, . B. " _so war solche verboten.

¥*X¥) Ich werde weiter unten noch einmal hierauf zurickkommen.
¥4k) Auch heisst es daselbst noch: die unvollkommenen Consonanzen zeigten ein
Streben in die vollkommenen \iberzugehen, und zwar die kieine Terz in den Einklang,
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Nur die Schlussbemerkung in Betreff der stets anzuwendenden
Gegenbewegung, scheint neueren Ursprunges ), und erst durch die
nach und nach angestellten Versuche: fiir mehr als 2 Stimmen zu
setzen, veranlasst worden zu seyn; so wie dann der mehrstimmige
Satz selbst, durch die zuerst versuchte Hinzufiigung einer Terz
zur unteren Stimme, dann zur oberen Stimme, und endlich gleich-
zeitig zu beiden Stimmen, entstanden ist. Es unterliegt auch keinem
Zweifel, dass diese Terzenharmonie den Grund zur Bildung der
Accorde gelegt hat; da es aber damit sehr langsam hergegangen ist,
und namentlich mit einer geregelten Aufeinanderfolge der Accorde,
so darf man sich nicht dariiber verwundern: dass den meisten der
dlteren contrapunktischen Sitze, der erforderliche harmonische Zu-
sammenhang mangelt.

§ 1L

Wenn nun auch die Stimmfiihrung **), (welche allerdings als
eine der wesentlichsten Eigenschaften des Contrapunktes zu betrach-
ten ist,) in gewissen Fillen leichter mit zwe:i als mit vier Stimmen
erlernt wird, so nimmt man dennoch die ersten Uebungen im

o

die grosse Terz in die Quinte, und die grosse Sexte in die Octave. Da man nun in.
noch friiheren Zeiten, die Terzen und Sexten (letztere sogar nech zu Franco’s Zei-
ten), zu den Dissonanzen gezihlt hatte, so méchte hierin der Grund zu der in neueren
Zeiten vorgeschriebenen sogenannten Aufliosung der Dissonanz zu suchen seyn; durch
welches letztere Wort man aber urspriinglich eben so wenig einen Uebelklang be-
Zeichnen wollte, als die Dissonanz ein wirklicher Uebelklang ist, wie ich dies bei
einer andern Gelegenheit niher erirtern werde.

*) Es scheint sogar, dass @er ganze Aufsatz: de Discantu et consonantiis, nur
als ein spitérer Anhang zu den Quaestiones musicae des J. v. Muris, und die ange-
fiihrte ars contrapuncti, als eine etwas veriinderte Abschrift des ebengenannten Auf-
satzes.iiber den Diskant, zu betrachten ist; daher denn auch hier nur von 6 Intervallen,
gleichwie bei'm Diskante, die Rede seyn, und demnach auch der kleinen Sexte, als
gleichsam einer'7. Species des Diskantes, noch keiner Erwihnung geschehen konnte;
was zuerst durch Prosdocimus de Beldomandis, einen berihmten Musikgelehrten,
welcher in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts zu Padua lebte, geschehen seyn
soll, indem er die kleine Sexte ebenfalls unl;er die Consonanzen aufgenommen und
ben’m Contrapunkt angewandt hat. —

*¥) In der Fortschreitung von einem Accord zu einem andern, liegt zugleich
die s0 vielfache Fortschreitung von einem Tone zu einem andern, als der Accord
Stimmen enthilt; demnach eine ganze Folge von Accorden auch eine ganze Folge
von Tonen in jeder einzelnen Stimme nach sich zieht; und da diese Tonfolge so zu
fithren ist, dass sie einen melodischen Charakter annimmt, so bezeichnet man dieses
Verfalren durch den Kunstausdruck: die Fithrung der Stimmen, oder die Stimmfith-
rung. Diese Stimmfiihrung ist somit als eine solche harmonische Verbindung der ver-
schiedenen Stimmen einer Composition zu betrachten, durch welche der Gang jeder
einzelnen Stimme, er sey nun auf kurze melodische Figuren beschrinké, oder auf
lingere Siitze ausgedehnt, auch erkannt werden kann. ~
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einfachen gleichen Contrapunkte zweckmissiger mit vier, als mit
2wei Stimmen vor; indem diese Stimmfiihrung nur in Folge einer
Accordverbindung Statt finden kann, hierbei aber die Uebung im
4 stimmigen Satze, derjenigen im 2 stimmigen vorhergehen muss *).
Ich werde daher die ersten Uebungen im Contrapunkte, (welche,
wie bereits bemerkt, nur den einfachen gleichen Contrapunkt
angehen,) zuerst mit vier Stimmen, dann mit drei Stimmen und
hierauf mit zwei Stimmen vornehmen. Und erst dann, wenn ich
den Lernenden mit dieser harmonischen Behandlung des zwei-
stimmigen Contrapunlctes **) hinlinglich bekannt gemacht habe,
werde ich die verschiedenen Uebungen im ungleichen Contrapunicte,
so wie die ersten Uebungen im doppelien Contrapunkte, zur leich-
teren Erlernung der Stimmfiilhrung, mit 2 Stimmen anfangen; und
die dritte und vierte Stimme zuerst in blos harmonischer, nachher
aber zugleich auch in melodischer Beziehung hinzutreten lassen.

§ 12

Es ist schon bemerkt worden ***), dass man eier jeden der
verschiedenen contrapunktischen Setzarten einen ¢antus firmus zu
Grunde legt.

Manche Tonlehrer nehmen hierzu bekannte Choralmelodieen, wie
dies z. B. Kirnberger und Koch gethan haben; andere aber neh-
men selbsterfundene Sitze hierzu. So hat z. B. Fux, in seinem
Gradus ad parnassum, die nachstehend notirten 8 Sitze bei A.,

. Albrechisberger aber, in seiner Anweisung zur Com/posztwn,
nur ‘die beiden folgenden Siitze bei B. zu den verschiedenen con-
trapunktischen Uebungen verwendet.

*) Ich muss hier die Besitzer des ersten Bandes (der Harmonielehre) auf das-
jenige verweisen, was ich daselbst im 17. Capitel iiber die zweistimmige Behandlung
der Accorde gesagt habe, —

*¥) Dieser zweistimmige Contrapunkt erscheint hier, wo er sich auf eine
2 stimmiye Behandlung der Accorde griindet, nicht mehr als eine blose Intervallen-
folge , sondern als eine auf 2 Stimmen reducirte Accordfolge. — )

*¥%) pide §. 5. und dessen erste Anmerkung. —

— m
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Der Lernende kann es damit halten, wie er will. —

tus firmus bilden, so muss er

.

semen eigenen can

Will er sich

o

hierzu solche Sitze wihlen, worin nach und nach alle Intervallen-

in Cdur,

1 a.

B. nachstehende be

welche man, nach Anleitung deren Notirung bei b., gar leicht auch

wie z.

fortschreitungen vorkommen,

-C moll iibertragen kann.

m

7.

a.
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Auch lassen sich diese Sdtze fiir den Bass gebrauchen, so wie
man dann auch noch die im ersten Bande §. 131. und 132. auf-
gestellten Bassfortsehreitungen hierzu benutzen kann. —

Will man sich aber der Choralmelodieen zum cantus firmus
bedienen, so bieten diese mehr Abwechslung in der Melodie und
Harmonie und jeden Falles ein grosseres Interesse dar; und ich
bemerke wegen der desfalls zu treffenden Auswahl, dass man hier-
bei auf folgende 4 Punkte zu sehen hat:

1) dass eine solche Choralmelodie sangbar, und dass ihre Ton-
art leicht zu erkennen ist;

2) dass sie nicht weniger als 4, und nicht mehr als 6 bis 8
Absitze (Cadenzen) enthalte;

3) dass sie vorzugsweise die Anwendung des D\ der Prime,
Quarte und Quinte der zu Grunde liegenden Tonart gestatte;

4) dass die dabei anzubringenden Accordfolgen, einer jeden der
contrapunktirenden Stimmen eine moglichst freie Bewegung gestat-
ten *).,

&

*) Dies gilt hauptsiichlich fiir die Uebungen im einfachen gleichen Contrapunkte ,
wo gegen jede Note des cantus firmus auch eine contrapunktirende Note von
gleicher Dauer zu setzen ist; denn, wenn man hierbei diese Regel ausser Acht lassen
wiirde, so kinnte es leicht geschehen, dass in einer Stimme ein und derselbe Ton zu
oft (5— 6mal) unmittelbar nacheinander anschlage und hierdurch die iible Wirkung
hervorbringe : als kinne die betrefflende Stimme nicht von der Stelle kommen.

So unangenehm indessen dieser zu oftmalige Anschlag eines und desselben To-
nes ist, von so guter Wirkung kann dagegen sein umumterbrochenes Forttinen seyn,
was aber, begreiflicher Weise, nicht bei'm gleichen, sondern wur hei'm ungleichen
Contrapunkte Statt finden kann. — _



§ 13.

Da die eben erwihnte freie Bewegung der contrapunktirenden
Stimmen zugleich einen melodischen Charakter haben soll ), so
sehe ich mich hierdurch zu nachstehenden allgemeinen Bemerkungen
iiber Melodie veranlasst:

Unter Melodie versteht man, nach der bereits gegebenen Erkli-
rung (1. Band §. 51.) eine Folge einzelner und dabei sangbarer
Téne, deren Zusammenhang fasslich und dem Gehéore angenehm ist.

Eine melodische Tonfolge erscheint nun sangbar, wenn deren
Secundenfolgen nach der Stufenfolge einer zu Grunde liegenden
Dur- oder Molltonleiter, und wenn die Folge ihrer grosseren In-
tervalle nach dem Intervallenverhiltniss der in der betreffenden Ton-
leiter enthaltenen Accorde eingerichtet ist; und ihr Zusammenhang
erscheint fasslich: wenn man dessen metrische und rhythmische
Abfassung leicht erkennen kann.

Diese letztere Bemerkung veranlasst mich ferner zu der vorliu-
figen Erklarung iiber Metrum und Rhythmus, dass man in der
Tonkunst unter Metrum diejenige Ordnung versteht, in welcher die
gleichen oder ungleichen Noten eines jeden Taktes, als eine fiir sich
bestehende Figur (als gleichsam ein Fuss in der Poesie, z. B. ein
Trochaeus, Dactilus, Creticus etc.) zu erkennen sind ; unter Rhyth-
mus aber diejenige Ordnung, nach welcher die einzelnen Takte, oder
je 2und 2, 3 und 3, oder 4 und 4 derselben, zusammenhdngen. —

Ein Mehreres iiber die Melodie muss ich aber vor der Hand
- noch unberiihrt lassen, weil die Uebungen im verzierten Contrapunkte,
" sowoll einfachen als doppelten, in metrischer wnd rhythmischer
Hinsicht eine gar grosse Mannigfaltigkeit gestatten, in dieser Beziehung
“aber wiederum so ausschliesslich die Lehre der Melodie angehen,
dass der Lernende, wenn er sich mit der mechanischen Kunst-
fertigkeit des Contrapunktes hinléinglich bekannt gemacht haben wird,
die hierbei zuldssige besondere Anwendung der Melodie, nach
griindlichem Studium derselben, leicht finden kann. —

" So wie aber zur vollstindigen Anwendung der Melodie, die
Kenntniss und Kunstfertigkeit des Contrapuniktes erforderlich ist,
eben so muss der Erlernung und Anwendung alles dessen was den
Contrapunkt anbetrifft, das Studium der Harmonie vorangehen.

*) vide §. 11. Anmerkung.
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Erstes Capitel

Vom einfachen gleichen Contrapunkte.

Erster Abschnitt.

Vom einfachen gleichen Cdntrapunkte mit 4 Stimmen.

A. Allgemeine Regeln des vierstimmigen Satzes *), wenn solcher
aus den 4 Singstimmen, Diskant, Alt, Tenor und Bass, oder aus
solchen Instrumenten besteht, welche in Ansehung ihres Tonum-

fanges auf gleiche Art wie d1e genannten 4 Singstimmen behandelt
werden konnen **).

L. Stimmenumfang.
§ 14

Der Tonumfang einer jeden der genannten 4 Singstimmen, soll,
in der Regel, nicht iiber anderthalb Octaven, und derjenige eines
Instrumentes, nicht iiber zwei Octaven ausgedehnt werden; da das-
jenige, was den mitunter so ausgedehnten Tonumfang manches ein-
zelnen Instrumentes betrifft, hier eben so wenig beriicksichtigt wer-
den kann, als dasjenige, was Virtuosen zu leisten im Stande sind.

«

Fiir den Singbass kann man nun das F. oder G. der grossen
Octave, fiir den 7Tenor das c der kleinen Octave, fiir den Alt
das g der kleinen Octave, und fiir den Diskant das eingestrichene ¢
als den tiefsten Ton annehmen, wodurch sich dann folgender Ton-

*) Ich muss hierbei die im 7. Capitel des 1. Bandes bereits mitgetheilten Regeln
des 4 stimmigen Satzes, als hinlinglich bekannt und eingeiibt voraussetzen, oder den
Lernenden ersuchen: solche, vor Durchlesung gegenwiirtigen Capitels, nochmals auf-
merksam durchzugehen. — Uebrigens bemerke ich noch: dass wegen allgemeiner An-
wendung dieser Regeln auf alle Setzarten des Contrapunktes, die desfallsigen Noten-
beispiele auch nicht auf den einfachen gleiches Contrapunkt beschrinkt werdefx k?nn-
ten;' was auch fiir die im Verfolge vorkommenden Regeln des 3- und 2 stimmigen
Satzes gilt. i

*%) Selbst die Singstimme kann hier nur in ijhrer Eigenschaft als Tonwerkzeug
(Instrument) und zwar nur in der allgemeinsten Bedeutung dieses Wortes betrachtet
werden, indem der erforderliche Unterricht iiber ihre etgenthumbche Behandlung erst
im 4. Bande (der Instrumenten~Lehre), derjenige iiber ihre besondere Behandlung
bei Verfertigung einer Vocalkomposition und deren Vortrag aber erst im 5. Bande
(der Lehre der Singkomposition) ertheilt werden kann, — :

L}
André Lehrbuch II, Abth. 1, 4
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umfang, mit Einschluss aller dazwischen liegenden dlatomsclmn und
. chromatischen Tonstufen ergibt, z. B.

S

Bei Instrumenten ist deren tiefster Ton durch ihre Structur
~ begrenzt, und mitunter ist dies auch bei ihren hochsten Tonen der
Fall. —

§ 15.

Obgleich nun hier von der Anwendung namhafi zu machender

Instrumente die Rede noch nicht seyn kann, so will ich doch von
' cinigen derselben deren tiefsten und gebmuohhchsten héchsten
Ton bemerken, z B.

Vlolonc Brats]xe thne Fagott.  Clarinette. Oboe. Flote.
ﬁ .Q

o

N <3

.?ﬁ@:ﬁ M%

Wenn man nun den Tonumfang dieser Instrumente mit demjeni-
gen der genannten 4 Singstimmen vergleichet, so sieht man, dass

1) das Violoncell zugleich als Bass und Tenor,

2) die Bratsche " ,» Tenor und Alt,

3) d1e Violine ’s ,» Alt und Diskant,

4) der Fagott ’ ,» Bass und Tenor,

5) die Clarinette ' ,» Tenor, Alt und Diskant,

6) die Oboe und Flote aber nur als Diskant zu behandeln smd
und da vor der Hand hier nur von einem 4 stimmigen Satze die
Rede ist, welcher aus Diskant, Alt, Tenor und Bass besteht,
so ergibt es sich auch von selbst: wie die oben genannten Instru-
mente hierzu zu verwenden sind. —

1. Melodische und harmonische Stimmfihrung.
§. 16.

Nicht allein einzeln genommen, sondemn auch in gegenseitige
Verbindung gebracht, hat jedes Instrument seine Bass- und Dis-
kanttone, was auch bei einer jeden. der genannten 4 Singstimmen
Statt findet, in so fern es ihr mehr oder weniger beschrinkter
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Tonumfang gestattet; und man kann jeden Falles die 5 - 6 tiel-
sten Tone einer jeden Stimme als deren Bass, und die 5- 6 Loch-
sten Tone als deren Diskant betrachten. Dass iibrigens hierbei der
Bass in den Tonumfang des Tenors, und der Diskant in den Ton-
- umfang des Altes eingreifen, und dass dieses wvice versa beim
Tenor gegen den Bass, und bei'm Alt gegen den Diskant, so auch
gegenseitig zwischen Alt und Tenor Statt finden konnen, und am
hiufigsten bei solchen Stimmen vorkommen muss, deren Tonumfang
nicht sehr ausgedelmt ist, ergibt sich wohl von selbst; und ich
bemerke nur noch: dass der Charakter des Basses eine langsame,
derjenige des Diskantes aber eine geschwindere Bewegung der
Tone erfordert; so wie denn auch die langsame Bewegung mehr
fiir die grosseren Intervalle, die geschwindere aber mehr fiir die
kleineren geeignet erscheint. —

§ 17.

~ Ausserdem sind nun beim 4 stimmigen Satze noch folgende Re-
geln zu beachten:

- 1) Die beiden dGussersten Stimmen , (be1 den Smgstunmen also
der Diskant und Bass,) sollen in ihrer harmonischen Verbindung
nicht néher.als eine ()ctwve und nicht entfernter als 2"/, Octaven
zu einander stehen *), da sonst der Zwischenraum fiir den Alt und
Tenor im ersten Falle zu eingeschrdnkt, im zweiten Falle aber
zu ausgedehnt wire.

2) Zwischen dem Bass-und Tenor soll, in der Regel, der grosste
Zwischenraum, zwischen dem Diskant und Alt aber der Kleinste
Statt finden.

3) Der Tenor und Alt kénnen in der Gegenbewegung auf einer
Stufe zusammentreffen und sich dber- und untersteigen, wenn
* hierdurch die Melodie des cantus firmus, sofern dieser in der einen
oder anderen dieser beiden Stimmen liegt, nicht undeutlich wird.

4) Dasselbe kann zwar auch zwischen dem Diskant und Alt,
und zwischen dem Bass und Tenor Statt finden; allein man hat in
letzterem Falle zugleich noch auf die stets deutliche Erlkennung
der BasQfortschreztung und der dadurch bestimmten Accordfolgen
zu sehen.

%) Eine grissere Entfernung zwischen Diskant und Bass, kann zwar durch be-
sondere Umstiinde geboten, darf aber nur als Ausnahme von der Regel betrachtct
werden, —
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| 5) Es konnep, der vorstehenden Bemerkung zufolge, 2 Stimmen
auf einer Stufe zusammentreffen, z. B.

------ 135 i A

allein es muss d1es, wie ebenfalls: bereits: bemerkt, in der Gegen-
bewegung geschehen, wie z. B. im vorstehenden Satze. —

In der geraden Bewegung wiirde: es die Deutlickkeit der Stimm-
fiihrung storen, und daher fehlerhaft seyn, z. B.
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6) Dieser Deutlichkeit wegen, ist daher auch bei der Lelre iiber
die Behandlung der Retardationsaccorde (1. Band 12. Capitel } die Re-
gel gegeben worden: dass diejenige Stufe, in welche ein retardirtes

" Intervall fortschreiten soll, noch unbesetat sey, und dass nicht mehr
als 2neben einander liegende Stufen gleichzeitig erklingen sollen, z. B.

wpd]e. | ]nfﬂe. m. — ]
gt

Ebendaselbst steht auch die Regel: dass wenn 2 Stimmen aus
der Sexte oder aus der Decime in die: QOctave treten, nur der obere
Theil des Intervalles, micht aber dessen unterer Theil retardirt
werden soll, z. B.

Femer‘ dass man die Octave des bei der Retardatwn nach-
. schlagenden Basstones, in der Oberstimme vermeiden soll, z. B.

*) Obgleich dieser Satz durch die Umkehruiy der beiden oberen Stimmen deut-
ticher wird ; so kann ich ihn, so wie er da steht, doch nicht zur Nachahmung empfchlen.
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7) Alle Intervalle, welche auf eine zweifuche Weise fortschrei-
ten konnen, es sey dies stufenweise oder selbst auch sprungweise,
kénnen auch verdoppelt werden; gleichviel ob es Consonanzen
oder Dissonanzen, oder auch Leittone ™) sind, z. B.

0t idte o dddydyd ] gt
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In Betreff der verdoppelten Septime, bemerke ich noch: dass
solche- gewohnlich in beiden Stimmen stufenweise abwiirts und auf-
wirts geht; allein sie kann in einer Stimme auch sprungweise fort-
schreiten, wenn nur in der andern Stxmme 1lue Foﬂschreltung stufen-
weise geschieht, z. B.

*) Zu diesen Leittonen werden ausser der Terz und Septime des E’, auch
noch alle chromatischen Intervalle der Tonleiter gezihlt.

Friher gab man vorzugsweise der grossen Septime der Tonleiter den Namen
Leitton (note sensible) und behauptete: dass wenn man bei der aufwdirtsgehenden
Tonleiter bis zu dieser 7. Stufe gekommen, solche so empfindlich zur Octave leite,
dass man ihr nicht wohl eine andere Fortschreitung geben konmne. — Der heutige
Modegeschmack hat sich indessen ganz hieriiber weggesetzt, und bringt #hnliche
Sitze , wie den nachstehenden, nur zu hiiufig an, z. B. .

¥%) Der 2. Takt dieses Beispiels erinnert mich an eines meiner Lieder (2 Heft
Nr. 3.), dessen Melodie aus den 3 Tdénen a, c, f, besteht, und worin, in Beziehung
auf die nicht stufenmweise Fortschreitung der Septime, folgender Satz vorkommt: -




e o 3 O S~ U WS L S

30 ‘

8) Es ist bereits im 1. Bande (§. 117.) bemerkt worden: dass
bei allen nicht stufenweise fortschreitenden Dreiklingen, oder °
sich hierauf griindenden Fortschreitungen ihrer 2 Verwechslungen,
die fortschreitenden Intervalle des ersten Accordes in diejenigen
des zweiten gehen, welche ihnen am ndchsten liegen, z. B.

und es ergibt sich hieraus: dass man, diese Vorschrift beobachtend,
bei allen nicht stufenweise fortschreitenden Dreiklingen, oder sich
hierauf griindenden Fortschreitungen ihrer 2 Verwechslungen, die so
hoch verponten Quinten- und Octavenfolgen gar nicht machen
kann. Da sich solche aber bei stufenweise fortschreitenden Drei-
klingen, oder sich hierauf griindenden Fortschreitungen ihrer 2 Ver-
wechslungen, gar leicht ereignen kénnen, so muss man es sich zur
Regel machen: bei stufenweise fortschreitenden Dreiklingen, oder ih-
ren 2 Verwechslungen, deri oberen oder den unteren Theil der Quinte
und Octave, in der Gegenbewegung gehen zu lassen, z.B. A.und B.

Derjenige nun, welcher sich diese wenigen Regeln in Betreff der
zu vermeidenden Quinten- und Octavenfolgen merken willy wird auch
nicht zu befiirchten haben, dagegen zu verstossen; allein, dass
nicht iiberall ein solcher Verstoss, oder ein Versehen dieser Art,
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als ein Satzfehler zu betrachten, und was fiberhaupt von der gan-
zen Sache zu halten ist, dariiber werde ich mich im nachfolgenden §
aussprechen. — :

9) Es ist schon am Schlusse der Emleltung bemerkt worden:
dass in keiner der contrapunktirenden Stimmen, ein und derselbe
Ton zu oft (5-6mal) nacheinander anschlagen soll, da dieses
‘die iible Wirkung hervorbringen wiirde: als konne die betreffende
Stimme nicht von der Stelle kommen. —

Dieser mehrmalige Anschlag eines und desselben Tones, ergibt
* sich nun am haufigsten bei einer etwas ungeschickten Abwechslung
der Harmonie des D\ der Prime, mit derjenigeu des [\ oder [1]
der Quinte, und zwar in den Mittelstimmen, z. B. A. '
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Man muss daher zur Vermeidung einer solchen Eintonigkeit,
den betreffenden Ton abwechselnd den beiden Mittelstimmen ge-
ben, oder iln mitunter, (z. B. da, wo er als Octave oder Quinte
des D\ erscheint,) ganz weg lassen, und ein anderes Intervall des
Accordes verdoppeln, z. B. B., wenn man nicht iiberhaupt eine
andere Accordfolge wihlen will, z. B. C.

10) Wenn aber im cantus firmus ein und derselbe Ton mehr-
mals nacheinander anschligt, so muss man dieses durch eine ge-
schickte Abwechslung der Harmonie zu verbessern suchen, da hier an
der Melodie selbst keine Verinderung vorgenommen werden kann.
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Indem ich desfalls meine Leser auf den 291. §. des 1. Bandes
verweise, setze ich die daselbst angefiihrte Choralmelodie nochmals
hierher, gebe ihr aber zur Abwechslung eine etwas andere harmo-
nische und zugleich eine mehr contrapunictische Begleitung, z. B.

11) In Betreff der harmonischen Behandlung der Anfangs- und
" Schlussnote eines C. F'. bemerke ich Folgendes:

a) Wenn die erste (anfangende) Note des C. F. im Nieder-
schlage steht, und die Prime, (Octave), Terz oder Quinte der
Tonleiter ist, so soll sie auch den [\ der Prime erhalten, z. B.

b) Steht die anfangende Note aber im Aufiakte, und die Prime
(oder Octave), die Quinte oder die Terz der Tonart tritt erst auf
der unmittelbar darauf folgenden guten Taktzeit ein, so kann die
Note des Auftaktes, wenn sie die Prime (oder Octive) oder die
Quinte ist, im Einklang und in der Octave verdoppelt werden; und
es bedarf nur alsdann der vollstindigen Harmonie des Dreiklanges
der Prime, wenn sie als Terz der Tonart erscheint; oder wenn die
auf der guten Taktzeit eintretende Note, entweder eine andere Har-
monie als diejenige des [\ der Prime erhalten muss, oder doch
erhalten soll, z. B. 1. 2. 3. 4. 5.




c) Ist die anfangende Note des C. F. die Secunde der Topart,
so muss sie den O\ der Quinte erhalten, z. B.

Auch wiirde dies da der Fall seyn, wo sie als Septime der
Tonart erscheint. —

d) Sollte die anfangende Note des C. F. die Quarte oder die
Sexte der Tonart seyn, so wird man zweckmissiger den [\ der
Quarte, als den I\ der Secunde zu fhrer Begleitung nehmen, da
sich der erste besser als der zweite mit dem [\ der Prime wer-
binden lisst, welcher letztere, in einem solchen Falle, stets als der
zunichst darauf folgende Accord, und zugleich auf der guten Takt- '
zeit erscheinen miisste, da alle Anfangsnoten dieser Art nuwr im
Auftakte vorkommen. —

Anmerkung. Da ich unter allen mir bekannt gewordenen Cho-
ralmelodieen keine gefunden habe, welche mit der Septime, mit der
Quarte oder mit der Sexte der Tonart anfingt, so llabe ich hier
auch kein Beispiel anfiihren konnen *).

e) DieSchluss-Note des C.F. soll wo miglich den [\ der Prime,
oder wo dies durchaus nicht angeht, den [\ der Quinte erhalten.

12) Was die angeblich schwer zu treffenden Intervalle anbe-
trifft, welche man beim Contrapunkte vermeiden soll, und wohip
namentlich die iibermissige Secunde, iibermissige Quarte, iiber-
miissige Quinte, und fibermissige Sexte gehoren, so sind sie allen-
falls nur ihrer Notenschrift wegen, nicht aber ihrem Klangverhalt-
nisse nach, als schwer zu treffen zu bezeichnen; da die iibermas-
sige Secunde mit der kleinen Terz, die iiberméssige Quarte mit der

*) Dem ersten Anblicke nach scheinen zwar einige Melodieen dieser Art zu
bestehen , allein es zeigt sich bald, dass dies in der That nur scheinbar ist. —
André Lehrbueh 1L Abth. 1. 5
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verminderten Quinte, die iibermiissige Quinte mit der kleinen Sexte,
und die iiberméssige Sexte mit der kleinen Septime, seit Einfiihrung
der gleichschwebenden Temperatur, von ganz gleichem Klange sind.

Dies gilt auch von allen andern der diatonischen Tonleiter frem-
den Intervallen, sowohl chromatischen, als enharmonischen *).

Der Harmoniefolge nach geht die obere Note aller dbermds-
sigen Intervalle, wnd die untere Note derjenigon verminderten In-
tervalle, welche als eine Umkehrung der sibermdssigen erschunon,
in die ndchstliegende Stufe aufivdrts, z. B.

*) Man bedienet sich der enharmonischen Notirung aber auch manchmal zum
leichtern T'reffen der Intervalle, wie dies unter andern Mozart im nachfolgenden Bei-
spiele, welches ich aus dem Schlusssatze seines ersten Quartettes entlehne, gethan,
hierdurch aber, dem Anscheine nach, ganz unharmonische Verbindungen aufgestellt hat,
welche hei Musikunkundigen wohl gar die Vermuthung erzeugen kénnen: als bediene
man sich wirklich solcher Harmonieen, worin eine doppelt verminderte Octave, eine
doppelt verminderte Quarte u. dgl. mehr vorkommen. So wie denn schon vor 50 Jah-
ren ein ausserdem achtbarer Musiker, J. W. Riedt, in Berlin, geb. 1710. - 1783, solche
und noch licherlichere Intervallen - Benennungen angenommen und hiermach 3- und
4 stimmige Grundaccorde gebildet hatte. — Wenn Mozart bei der fraglichen Stelle,
der 2. Violine és, as und ges, statt dis, gis und fis gegeben haben wiirde, so wiirde
er hierdurch die harmonische Zusammenstellung dieses Satzes richtiger notirt und

dessen Leseart noch erleichtert haben. — 2. B. « und b.
bm’ be” g 7E b b.a"&a o e

Solche , dem Anscheine nach ganz unharmonische ',l‘onverblndungen miissen da-
her méglichst vermieden werden.

*¥) Aus den mit NB, bemerkten Siitzen geht zugleich hervor: dass wenn eine
-Intervallenfortschreitung als Theil eines gebrochenem Accordes erscheint, man bei'm
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Bei den dbermdssigen Intervallen tritt also nur selten deren
hohere Note zuerst ein; allein bei den verminderten Intervallen
ist beides gebriuchlich, z. B.

Selten. Gebrauchlicher. Manchmal. Sangbarer.

Selten.. Gebrauchlicher. Selten . Gebraucb]:icher:

Man kann es tibrigens als Regel annehmen: dass alle Inter-
vallenspriinge, welche als Bestandtheile fasslicher Accorde er-
scheinen, auch leicht sangbar sind; eben so ihre weitere Fort-
schreitung, wenn sich diese auf eine fassliche Accordverbindung,
und zugleich auf das unter Nr. 8. des gegenwartigen §’s bereits er-
wihnte Verfahren griindet.

Anmerfung. Ueberhaupt genommen, darf das schwere oder
leichte Treffen der Infervalle, nur auf ihre micht fassliche oder
Jassliche Verbindung bezogen werden; und in dieser Beziehung
sind alle Intervalle leicht zu treffen, welche stufenweise fort-
schreitend sich auf die Stufenfolge der ganzen und halben Tone,
und in grdsseren Intervallen fortschreitend auf die Fasslichkeit
der Accorde der beiden diatonischen Tonleitern griinden. — Von
diesen grdssern Intervallen kann man aber nur solche als 'leicht
Jasslich, oder als leicht zu fassen betrachten, welche in ihrer
Zusammenstellung einen frei anzuschlagenden Accord bilden
wiirden. — Auch darf man nicht iiber 2 Quarten oder Quinten in
gleicher Richtung eintreten lassen, da diese stets als unsangbare
Intervallenfolgen erscheinen, und selbst durch eine ganz sangbare
Accordfolge nicht gut gemacht werden konnen, z. B.

Anschlage der Auflésungsstufe niché willkiihrlich abbrechen kann, sondern dass man
von dieser noch in diejenige Stufe fortschreiten muss, in welche der tiefere Ton des
Intervalles, ihn als Accordbestandtheil betrachtet seine Fortechreitung genommen
haben wnirde. —
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Ein Fall, wie der letzters, wiirde freilich bei einer Singstimme
nicht leicht vorkommen kénmem; allein er wiirde auch, z. B. fiir
die Clarinette, oder\selbst fir die Violine, nur mit male au be-
zeichnen, und daher stets zu vermeiden seyn.

Bei dieser Veranlassung kann ich die Bemerkung nicht unter-
driicken: dass Sulzer (Theor. d. schonen Kinste, Art. Durch-
gang) iiber das schwere oder leichte Treffen mancher Intervalle
eine ganz upmusikalische Ansicht hatte, indem seine vermeintliche
Erleichterung, die werminderte Quarte, dibermdssige Quarte und
Ileine Septime zu treffen, nur eine Krschwerung zu nennen ist.
Man sehe nur das von ihm aufgestellte Beispiel, nisch welchem die
bei a bemerkteit Intervalle, mittelst Anwendung der bei b notirten
- Durchgdnge, leichter zu singeni seyn Sollei.

a. b.

§ 18.

Was nun die titer Nr. 8. des vorhergehenden §'s erwilmten
Quinten- und Octavenfolgen, und den Grund odet Ungrund ihtes
Verbotes betrifft, so bemerke ich desfalls Folgendes:

&) Ich habe bereits §. 8. meine Meinung ausgesprochen, wie
man sich veranlasst gesehen haben konnte, einen Kirchengesang in
Quinten und Octaven vorzutragen, und wie natiirlich ein solcher
Gesang, in Begleitung mit einer stark tonenden Orgel, erscheint.

Dass et aber ohne Orgel, und wié nachstehend notirt von den
4 Singstimmen vorgettagen, fur als felilerhaft zu betrachten wire, z. B.

geht schon daraus hervor; weil ein solcher in Quénien einhergehon-
der Gesang, (was tiber einen i Octuven einhergehenden Gesang 2t
sagen ist, wird weiter unten vorkommen), er mag nun zwisehen Bass
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und Tenor, oder zwischen Alt und Diskant, oder so wie hier, zwi-
schen diesen 4 Stimmen zugleich, Statt finden, weder die richtige
Tonhdhe der Melodie zu erkemmen, noch eme tonlevtergemdsse
harmonische Begleitung gestattet *).

Wenn nun auch die harmonische Begleitung eines Kirchengesan-
ges der damaligen Zeiten, nur als eine Art Orgelpunlkt **) zu be-
trachten seyn mochte, so wiirde sie doch schon diesem Quinten-
gesange éntgegen gewesen seyn; und es ist daher anzunelmnen,
wie ich anch bereits bemerkt habe, dass man durch die Notirung
eines solchen Quintengesanges, nur das damalige Verfahren zu or-
ganisiren anzeigen, nicht aber ein solches Verfaliren verschreiben
wollte.

Ob aber hierdurch die §. 10. angefiihrte Regel veranlasst worden
ist: dass zwei Stimmen nie in vollkommenen Consonanzen zu-
gleich miteinander steigen oder fallen sollen, ist eine andere
Frage, welche hier niaher zu erértern zu weitliufig ausfallen wiirde;
dass aber diese eben angefiihrte Regel, das noch heutiges Tages
bestehende Verbot: Keine zwei Quinten oder Octaven von glei-
cher Grosse in gerader Bewegung zu setzen, veranlasst hat, un-
terliegt wohl keinem Zweifel.

b) Auch das Verbot der sogenannten verdeckten Quinten- und
Octavenfolgen scheint durch oben erwihnte Regel veranlasst wor-
den zu seyn; indem die in gerader Bewegung gehende Fortschreitung
der Octave zur Quinte, und der Quinte zur Octave, ebenfalls hierher

P .
gorechnet werden kanm, & B. 5%—% oder

mit Anfilhrung der hier weggelassenen Zwischennoten, z. B.

c) Da wich indessen sowohl diese, wie auch die &ibrigen §. 10.
angefiihrten Satzregeln von J. de Muris, nur auf fortschreitende
Intervalle, nicht aber auf fortschreitende Accorde, beziehen, und
da ferner das erwihnte Verbot in Betreff der in gerader Bewegung

*) Man kaun nimlich das hier angefiihrte Exempel, weder nach der Tonart C,
noch nach der Tonart & begleiten.

*X) Niimlich eines for¢tGnenden Basstones.
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fortschreitenden vollkommenen Consonanzen, nur bedingungsweise
bestanden zu haben scheint *), so hatte man sehr Unrecht: diese
und die tibrigen Regeln, welche allenfalls auf den zweistimmi-
gen Satz anzuwenden gewesen wiren, auch auf den vier- und
mehrstimmigen Satz zu ftibertragen, und die angefiihrten Quinten-
und Octavenfolgen unter allen Umstinden als fehlerhaft zu be-
zeichnen. —

d) Da nun die harmonische Wirkung einer Quinte durch den
Hinzutritt einer Tetz und Octave, oder einer Terz und Septime
(oder Untersecunde,) oder einer Terz und Sexte, oder einer Quarte
und Septime (oder Untersecunde) sehr verindert wird, z. B. ‘

FSESSSSsSS s Ss=

" so geht auch hieraus hervor: dass in dieser Beziehung eine Quin-
tenfolge auch nicht als fehlerhaft zu betrachten ist, z. B.

Wenn aber auch Zeine Verschiedenheit in den Accorden selbst,
sondern nur in der Foririickung der Stimmen Statt finden sollte,
so wiirde hierdurch schon eine Quintenfolge nicht als fehlerhaft er-

scheinen, z. B.

¥) ,,Debemus etiam binas consonantias perfectas seviatim conjunctas ascendendo
vel descendendo, prout possumus, evitares Script. d. mus. sac. Tom. 3. pag. 306.

*X) Letzterer Salz wird sich indessen besser ausnehmen, wenn die 4 Stim-
men nither zusammengeriickt werden, 2. B.

5"###%
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Man konnte also fiir den 4- und mehrstimmigen Satz die Re-

- gel annehmen:

dass 2 in gerader Bewegung fortriickende Quinten, wenn dabei
eine Fortschreitung verschiedenartiger Accorde, oder bei gleichen
Accorden eine verschiedenartige Zusammenstellung und verschie-
denartige Fortschreitung ihrer Intervalle, Statt findet, auch nicht
als fehlerhaft zu betrachten sind.

e) Diese Verschiedenheit in der Bewegung der Stimmen, ist auch
der Grund, weshalb die mit NB. bezeichnete Stelle des nachfol-
genden Satzes bei a., wenn man dieselben Intervalle so wie bei b.
notirt, hierdurch verbessert erscheint, z. B.

a. male. ZV.B. | | 72 b. pon male. . jVB -~

Allein eine solche Verbesserung kann nur dann eintreten, wenn
die beiden Mittelstimmen, welche hier einen gegenseitigen Umtausch
ihrer Noten vornehmen, auch zwei in der Art ihres Klanges wirk-
lich unterscheidbare Stimmen sind, und diese Verbesserung wiirde
durchaus wegfallen, wenn es 2 gleichartigé Stimmen, z. B. bei
Singstimmen 2 Alt oder 2 Tenor, oder bei Instrumenten 2 Bratschen
oder 2 Fagotte wiren; daher denn auch solche Quintenfolgen, wenn
man sie schlechterdings als fehlerhaft betrachtet, weder auf die
eben bemerkte Weise, noch fiir die Orgel oder das Klavier spielbar,
durch die gewohnlich hierbei angebrachten Querstriche, verbessert
erscheinen konnen, z. B. '

*) Dieser Satz ist dem vorhergehenden vorzuziehen, da man bei Nr. 4. die
Gegenhewegung der beiden mittleren Stimmen nicht so deutlich wahrnehmen kann.

e et e e e P
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f) Mit den Octavenfolgen verhilt es sich aber, wie auch be-
reits erwihnt, ganz anders, und ich bemerke desfalls Folgendes:

1) Alle Octavensitze, welche zum verstiindlicherenVortrage einer
Melodie gehoren, sind gut, z. B. auf der Orgel

Octave 4 Fufs.
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oder im Orchester bei mehrfach besetzten Violinen und ein- oder '
zweifach besetzter Flote, z. B. :
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Anmerleung. Ein #hnlicher Octavengang konnte aber unter ge-
wissen Umstinden weniger gut, und sogar verwerflich erscheinen,
wenn er z. B. nur in zwei Stimmen vorkime, und es fiir den
Zuhorer zweifelhaft bliebe: welche von beiden Stimmen die eigent-
liche (richtige) Tonhohe der Melodie enthalte.

2) Auch bei einer in zwsei Stimmen gefiihrten doppelten Melodie,
kann man diese durch zwei andere Stimmen im der hoheren oder
tieferen Octave herausheben, z. B.

HH
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Aber es diirfte ein solcher Octavensatz nicht fiir 4 verschiedene
Instrumente, sondern fiir zwei und zwei von gleicher oder doch
dhnlicher Art, und nur auf die Weise notirt werden: dass die
Octaven nicht in den beiden gleichartigen Stimmen vorkommen
daher dieser Octavensatz wie nachstehend bei a. und b. notirt feh-
lerhaft, und nur wie bei c. notirt gut ist, z. B,

7. Flanta 4 Nhaa 1m0 . Nih.... 4mo

Wollte man diesen Satz dreistimmig behandeln, und somit ent-
weder die tiefere Octave der unteren, oder die tiefere Octave der
oberen Terz allein nehmen, z. B.

1 1
D | M w—

1 !slr ] | o Y
f I |

so wiirde dies nur zu tadeln seyn; indem bei d. die begleitende
Stimme *) stirker herausgehoben wiirde als die melodiefiihrende
‘selbst, bei e. aber die begleitende Stimme in der Mitte zwischen
den Octaven zu liegen kime, diese aber keine Zwischenstimme
vertragen, wenn sie zur besseren Verstindlichkeit der Melodie bei-
tragen sollen. — Dreistimmig miisste dieser Satz daher so wie
nachstehend notirt werden, wo die Verstirkungsoctave die obere
ist, und ohne Zwischenténe erscheint, z. B. '

*) Man darf die untere Octave dieses Satzes, nicht als einen in der tieferen
Octave verstirkten Bass betrachten; da die begleitende Stimme hier keine Bassstimme,
sondern eine zweite melodiefiihrende Stimme ist. — Eine wirkliche Bassstimme, und
namentlich bei einem vollstimmigen Satze , kann fast jederzeit die tiefere Octave bei-
gesetzt erhalten. — :

André Lehibach 11 Abth, 1, 6
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-8) Man kann auch, so wie ich unter der vorhergehenden Ab-
theilung e. i Betreff der Quinten ein Beispiel gegeben habe, Oc-
tavenfolgen, durch einen Umtausch der Intervalle zwischen den
betreffenden Stimmen, verbessern, z. B.

Allein, man konnte auch auf #hnliche Art dem Scheine nach
offenbare Octaven notiren, die es in der That doch nicht wiren;
ohne iibrigens solche Satze, wie die nachstehenden beiden, zur
Nachahmung empfehlen zu wollen, z. B.

7. non male. non bhene.

- T T 1T

~ 2 non male. nou bene. |

In Beziehung auf die - hier unter Nr. 3. angefiilirten Octaven-
sitze, und unter der Abtheilung e. mitgetheilten Quintensitze, méchte
sich die Regel aufstellen lassen: dass da, wo sich in einem reell
A stimmigen Satze, (und namentlich bei Stimmen von gleicher oder
dhnlicher Art,) bei einer aufzustellenden Stufenfolge der Tone der
verschiedenen Stimmen, %eine Octaven- und Quintenfolgen zeigen,
der betreffende Satz, in dieser Beziehung, auch nicht fehlerhaft zu
nennen sey. Nachstehender Satz bei a. wiirde daher nur scheinbar
fehlerhaft seyn, wie sich dieses aus seiner Notirung bei b. ergibt;
dagegen wiirde der scheinbar fehlerfreie Satz bei c. in der That
fehlerhaft seyn, wie man dies aus seiner Notirung bei d. entnehmen
kann, z. B. '

*) In der Instrumentenlehre, und zwar da, wo von der so mannigfaltigen Ver-

bindung der Instrumente dic Rede ist, wird man mehrere diese Oclavengdnge betref-
fende Bemerkungen finden, welche- hier anzufiihren zu weitliufig seyn wiirde. —
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Man wird indessen immer wohl daran thun, die Accordfolge bei
a. so wie bei b. zu notiren; da erstere Notirung, so lange man
Quinten- und Octavenfolgen ohne Ausnahme fiir fehlerhaft hilt, in
dieser Beziehung auch fehlerhaft erscheint. —

4) Sollen aber simmtliche Stimmen einer Komposition schlech-
terdmgs so gesetzt seyn, dass jede Stimme ihren eigenen Gang
erhalte, so diifen auch keine 2 Stimmen in Octaven gehen *), und
hierin unterscheidet sich das angenommene Fehlerhafte zweier Oc-
-taven gar sehr von demjenigen zweier Quinten **), da letztere,
wenn man sie auf die unter dem Buchstaben d. gegenwirtigen §’s
bemerkte Art setzen will, dem eigenthiimlichen (eignen) Gange einer
jeden der betreffenden 2 Stimmen, eben so wenig entgegen sind,
als die Folge zweier Terzen oder Sexten.

Da ich indessen nicht wiinschen kann, dass sich der Lernende,
der von mir aufgestellten und mit non male bezeichneten Quinten-
sitze wegen, als befugt betrachten machte: bei seinen’ contrapunie-
tischen Uebungen solche und dhnliche Quintenfolgen ohne weite-
res anwenden zu diirfen, und zum Beweise: dass sich solche Quin-
tenfolgen, vom 2stimmigen bis zum 8- und mehrstimmigen Satze
gar leicht vermeiden lassen, wenn man die desfalls von mir gege-
benen Vorschriften beachiten will; so wird man auch in allen nach-
folgenden contrapunktischen Beispielen weder Quinten- noch Octa-

*) In der eben angefiihrten Beziehung wiirde es daher auch fehlerhaft erschei-
nen, zwei verschiedene Stimmen in Einklingen fortschreiten zu lassem, z. B. hei'm
4stimmigen Satze den Alt mit dem Diskant oder Tenor, oder letzteren mit dem Al
oder Bass, —

*¥) Das_]enige,' was iiber die durchgehenden Quinten und Octaven zu <ugen
und was davon zu haltcn ist, geht den ungleichen (verzicrten) Contrapunkt an, upd
kann daher erst im nachfolgenden 2. Capitel abgehandelt werden. — '
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folgen antreffen, so wenig ich solche auch in einer sonst Jehler-
freien Komposition als fehlerhaft betrachte.

§ 19

Schliesslich muss ich noch anfiihren, dass wegen dem auf eine
Duodecime beschrinkten Tonumfang einer jeden der 4 Stimmen,
diese auch nicht bei allen Tonarten eine authentische, sondern
mitunter nur eine plagalische Tonfiihrung gestatten, und zwar auf
nachstehend bemerkte Art:

a) im Diskant ist die Tonfiihrung in den Tomarten ¢, d, e,
und f authentisch, und zugleich in letzterer, so wie in den Ton-

“arten g, a, b, oder h, plagalisch;

b) im Alt ist dies der Fall mit den Tonarten g, a, b oder h,
welche authentisch, und mit den Tonarten ¢, d, e und f, welche
plagalisch behandelt werden miissen;

¢) im Tenor miissen die Tonarten c, d, e und f authentisch,
die Tonarten g, a, b oder h aber plagalisch behandelt werden, und

d) im Bass gestatten nur die Tonarten g, a, b, oder 2 und ¢
eine authentische, die Tonarten d, e und f aber eine plagah-
sche Tonfiihrung.

Dass man iibrigens die Grenzpunkte einer jeden authentischen
und plagalischen Octave um eine Stufe iiberschreiten kann, habe
ich bereits im ersten Bande Seite 315 bemerkt; und es geht hieraus’
zugleich hervor: dass man zu den authentisch zu behandelnden
Tonarten, noch die Tonart der nichsten oberen, und zu den pla-
galisch zu behandelnden, noch diejenige der néchsten unteren Ton-
stufe nach Umstinden hinzufiigen kann. — :

B. Uebungen im einfach - gleichen Contrapunkte mit 4 Stimmen,
nebst desfallsigen instructiven Bemerkungen.

I. Chordle mit dem cantus Sirmus im Diskant.

§. 20.

Bei den ersten dieser Uebungen ‘sollen
a) nur die Dreiklinge der 1., 4. und 5. Stufe der Tonleiter,
nebst deren Sexten- und Quartsextenaccorde, angewandt werden;
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da durch die lntefvalle dieser 3 Dreiklinge und ihrer Verwechs-
lungen, eine jede Stufe der betmﬁ'enden Tonleiter harmonisch be-
gleitet werden kann.

- Wenn nun auch eine solche Beschrinkung auf 3 Accorde, eine
gute Stimmfiihrung schwieriger macht, als dies bei einer ‘grosseren
Auswahl von Harmonieen der Fall ist; so gewilret dagegen eine
solche anfingliche Beschrinkung auch wiederum den Vortheil: dass
sie die weiterhin vorzunehmenden Uebungen, und eine dabei anzu-
bringende grossere harmonische und contrapunktische Mannigfaltig-
keit, gar sehr erleichtert. —

§ 21.

Um nun diejenige Verschiedenheit besser herauszuheben, welche
sich sowohl hier bei der auf die genannten 3 Accorde beschrinkten,
als machher bei der durch Anwendung mehrerer Accorde freieren
Setzart zeiget, werde ich mich grosstentheils derselben Choral-
melodieen fiir alle Uebungen des einfachen und doppelten Con-
trapunktes bedienen, und fiir den Anfang folgende 2 wihlen: -

Ne1.

Die erste Melodie, B dur, fingt im Aufiakie an, und hat
4 Absitze, von welchen zwei auf der Prime, einer auf der Terz und
einer auf der Secunde der Tonleiter schliessen ; und es findet hierbei
keine Ausweichung Statt. Die Tonfiihrung ist die plagalische, nim-
lich von der Unterquarte bis zu deren Octave, als der eigentlichen
Quinte der Tonart. —

Die 2. Melodie, G moll, welche im Nzederschlage des Taktes
anfingt, und ebenfalls 4 Absitze enthilt, deren erster und letzter.
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auf der Prime schliessen, macht im 3. Absatze eine Ausweichung
nach der Tonart der Oberterz, wohin man auch den 2. Absatz fiihren
konnte, wenn dessen Cadenz nicht schicklicher nach der Quinte
der Tonart gefiihrt wiirde. —

Da, wie gesagt, der 3. Absatz eine formliche Ausweichung nach
B dur enthilt, so sind bei diesem Absatze auch die 8 Dreiklinge
der Prime, Quarte und Quinte der Tonart B dur, in so weit der

eine oder der andere derselben Statt finden kann, anzuwenden. ——

§ 22.

Nachdem nun die Tonart und die Tonfilhrung des cantus fir-
mus erkannt worden, und dessen Cadenzen festgesetzt sind, so
notirt man, ‘mit steter Beriicksichtigung der hierbei anzuwendenden
Accorde, zuerst die Bassstinme, (welche man zur leichteren Wie-
dererkennung der dabei gedachten Harmoniefolgen beziffern kanmn,)
und nachdem dieses geschehen ist, gleichzeitig die beiden Mittel-
stimmen, indem man bei der Notirung der einen, auch stets den
Gang der andern im Auge haben muss. —

Was nun die Stimmfiihrung des Basses anbetrifft, welche als
die wesentlichste der 3 contrapunktirenden Stimmen erscheint, so
mochte man hierbei vorziiglich auf folgende 3 Punkte zu sehen
haben :

1) dass der Bass die verschiedenen Absitze richtiz bezeichne,
von welchen die mittleren mitunter auch eine halbe, oder auch eine
unvollkommene Cadenz *) erhalten konnen, der letzte Absatz aber
jederzeit die vollkommene Cadenz **) erhalten muss;

2) dass im Bass eine und dieselbe Tonstufe nicht zweimal nach
einander anschlage, sondern wo méglich in eine Note zusammen-

*) Ohgleich alle Cadenzen, welche im C. F. von der Septime zur Octave, oder
von der Secunde zu der Prime gehen, und wobei diese Prime (oder Octave) einen

‘andern Accord als den tonleitermissigen [\ der Prime erhilt, zu den betriiglichen
oder unterbrochenen Cadenzen gezihlt werden; so sollten eigentlich doch nur dieje-
nigen dieser Cadenzen den oben erwihnten Namen erhalten, bei welchen ein der
Tonleiter fremder Ton im Basse eintritt, wenn man nicht iiberhaupt alle Cadenzen
dieser Art als unvollkommene benennen will. — )

Zu diesen unvollkommenen Cadenzen, sind denn iiberhaupt alle Accordfortschrei-
tungen (mit Ausnahme der vollkommenen Cadenz) von der schlechten zur guten Tak(-
zeit zu zihlen, wenn mit dem Accord der guten Taktzeit zugleich ein Ruhepunkt
eintritt. :

*%) Dass man bei den Tonarten der Alten, auch manchmal die Cadenz von der
Quarte zur Prime zu den vollkommenen Cadenzen ziihlet, ist bereits im ersten Bande
bemerkt ‘worden. —
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gezogen werde, was freilich bei'm einfachen gleichen Contrapunkte,
da hier Note gegen Note von gleicher Dauer gesetzt wnrd nur
manchmal bei der Cadenz Statt finden kann, z. B.

3) dass man namentlich im Bass auf die am Schlusse des
17. §’s gemachte Bemerkung Acht gebe, und nicht zwei oder gar
drei grossere Intervallenfortschreitungen, z. B. Quarten, Quinten und
Sexten, in gleicher Richtung nach einander folgen lasse, sondern
nach einer jeden solchen Fortschreitung zur Tonhohe des ersten
Tones zuriickkehre.

Demnach wiren die Fortschreitungen bei a. fehlerhaft, die bei &.
aber gut, z. B.

s T l T
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Diese letzte Regel gilt auch fiir eine jede der iibrigen Stimmen;
so wie dann in Betreff der Fiihrung der Mittelstimmen noch zu
bemerken ist: dass sie sich wo moglich mehr in Secunden und
Terzen, als in grosseren Intervallen bewegen. —

Da indessen alle diese Regeln nur dann ihre volle Anwendung

_ erhalten konnen, wenn sich der Contrapunktist in der Wahl der
anzuwendenden Accorde, so wie iiberhaupt in der Art der Abfas-
sung der einzelnen Stimmen, nicht beschriinkt sieht; so werden sie
bei denjenigen contrapunktischen Uebungen, welche diesem oder
jenem beschrinkten Verfahren unterworfen sind, manche Ausnahmen
(Licenzen) erfordern, wie sich dieses im Verfolge zeigen wird. —

§. 23.

Ueber die contrapunktische Behandlung des nachstehenden Cho-
rals, bemerke ich nun Folgendes:



48

1. Absatz. Dieser fingt im Auftakte mit der Prime der Tonart
an; welche, da sie sich auf der ersten guten Taktzeit wiederholt,
erst hier den vollstindigen [\ ibrer Stufe erhdlt. Da der Bass
nicht zweimal nach einander dieselbe Tonstufe anschlagen sollte, so
musste er hier in die Octave herunterschlagen, und dieses Umstan-
des wegen, seine anfangende Note mit dem Tenor im Einklange
haben, welchen auch der Al iibernehmen musste, um hierdurch
einen bessern Gang zu erhalten.

2. Absatz. Da hier die Terz der Tonart 3mal, und mit Ein-
schluss des vorhergehenden Schlusstones 4mal nach emander an-
schligt, iibrigens keine -andere harmonische Begleitung als diejenige
des [\ der Prime und seiner beiden Verwechslungen erhalten
kann, der D\ selbst aber schon zum Schlusse des 1. Absatzes
nothwendig war; so musste der 2. Absatz mit dem [\ anfangen,
welchem der D\ und diesem dann der D\ folgte. —

3. Absatz. Nach der aufgestellten Regel: dass alle Intervalle,
welche eine doppelte Fortschreitung gestatten, auch verdoppelt wer-
den kionnen, erscheint hier der cadenzirende [N\ der Quinte mit
doppelter Terz; da aber dieser Gang nicht besonders zu empfehlen
ist, und da sich auch ausserdem noch manches gegen die Stimm-
fiibrung der 3 contrapunktirenden Stimmen des 4. Absatzes einwen-
den liesse, so habe ich diese ganze Stelle, deren Anfang mit NB.
bezeichnet ist, nochmals geschrieben, und hierbei auch den in die
Octave herunterschlagenden cadenzirenden Basston, so auch die
betreffende Note des Altes, als eine noch einmal so lange dauernde
Note notirt, wobei jedoch diese 2 Stimmen, fiir den Fall, dass
sie am Vortrage der Textesworte Theil nehmen sollten, um eine
Sylbe zu kurz kommen, und daher, in dieser Beziehung, fehlerhaft
abgefasst erscheinen wiirden. —

Was nun im Allgemeinen die contrapunktische Stimmfiihrung
dieses Chorals anbetrifft, so ist sie im Basse und im Tenor so gut,
als es die beschrinkte Accordfolge gestattete; und nur im Alt er-
scheint sie, wegen der zu oftmaligen Wiederholung des Tones I
etwas eintonig, was aber hier nicht wohl zu vermeiden war. —




Ich komme nunmehr zu der contrapunktischen Behandlung des
2. Chorals, wobei die Stimmfiihrung des Altes etwas mehr Abwechs-
lung enthélt, als dies beim vorhergehenden Choral der Fall seyn
konnte. In Betreff der im 3. Absatze dieses Chorals Statt findenden
Modulation nach B dur, bemerke ich: dass solche zwar sogleich
bei'm Anfange dieses Absatzes hitte eintreten konnen, dass ich aber
 absichtlich die beiden ‘ersten Accorde dieses Absatzes noch nach
der Tonart G moll begleitet habe, um hierdurch dem Ganzen etwas
mehr harmonische Abwechslung zu geben; aus welchem Grunde denn
auchh die erste Abtheilung des 4. Absatzes, noch nach der Tonart
B dur behandelt worden ist, statt sie sogleich nach der Tonart
G moll zu begleiten. — '
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\ §. 25.

- Wenn man sich in dieser beschrankten Setzart hinlanglich geiibg
hat, so kann man zu der folgenden Uebung

b), wobei sdmmtliche Dreiklange der betreffenden Tonarten

sammt ihren Verwechslungen Statt finden konnen, iibergehen. z. B.
André Lebrbach II, Abth. 1, ’ it



In Betreff des Chorals Nr. 4. bemerke ich:

1) dass hier bei der verlingerten vorletzten Note der Cadenz
des 1., 3. und 4. Absatzes, die Anwendung zweier Accorde Statt
ﬁnden, und hierdurch die angenommene Bewegung der Stimmen
beibehalten werden konnte;

2) dass ich beim letzten Absatze, der besseren Stimmfiihrimg -

wegen, absichtlich die 3 Sextenaccorde, wodurch im Al gegen den
Tenor eine reine Quinte zwischen zwei verminderten zu stehen kommt,
~ gesetzt habe. —

§. 26.

Nachdem man sich auch hierin genugsam geiibt hat, kann man
zur- folgenden Uebung

c) iibergelen, und dabei die frei anschlagenden Septimenaccorde
und ihre Verwechslungen, da wo solche zu einer besseren Harmo-
niefolge und Stimmfiihrung beitragen, - anbringen; eben so die
Retardationsaccorde, obgleich sich hierzu bei'm gleichen Contra-
punkte nur selten eine Veranlassung darbietet. —
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Hiernach ist nun die nachstehende contrapunktische Bearbeitung
~.der bisherigen 2 Choralmelodieen abgefasst; wobei zugleich diejeni-
gen Noten, welche, bei dieser Setzart von nota contra notam,
ein- oder zweimal wiederholt angeschlagen werden miissten, ei-
gentlich aber in eine Note zusammengezogen notirt seyn sollten,
durch Bindungsbogen aneinander gehingt erscheinen; wie dies be-
reits im 1. Choral, 1. Absatz, mit der Note es im Bass, und im
2. Choral, 1. Absatz, mit der Note g im Tenor, der Fall gewe-
sen 1ist. '

§ 21.

Noch kann man nachstehende Verfahrungsaﬂ, zum Gegenstande
einer hesonderen Uebung im einfachen gleichen Contrapunkte machen,
namlich : .

*¥) Da diesc Setzart, so wie diejeﬁigc aller halben Zeitnoten, eigentlich zur
Setzart des ungleichen Confrapunkies gehdret , so soll sic hier auch nur hin und wieder

hei den Cuadenzen vorkemmen.
' HARVARD UNIVERSITY
EDA KUHN LOEB MUSIC LIRRARY
.CANMERIDGE 38, MASS.
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d) wenn man die contrapunktirenden Stimmen in der Art abfasst, |
dass keine derselben einen und denselben Ton zweimal unmittel- |
bar nach einander anschlage.

Eine Stimmfiihrung dieser Art, welche bisher nur dem Basse
vorgeschrieben war, ist allerdings mitunter etwas schwierig; da aber
eine anhaltende Uebung darin von grossem Nutzen ist, so mochte
ich sie dem Lernenden, der sich nachstehende hiernach abgefasste
Bearbeitung der bisherigen 2 Choralmelodieen einigermassen zum
Muster nehmen kann, wohl anempfehlen.

Il. Chordle mit dem cantus SJirmus im Alt.

§ 28.

Da ich dieselben 2 Choralmelodieen zu dieser neuen Setzart ‘
benutzen wollte, so mussten sie, in Folge der §. 19. Abtheil. b. ge- 1

*) Der im vorhergehenden §. gemachten Bemerkung zufolge, sind hier die dred,
halben Noten g, als eine Notenfigur notirt worden |
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machten Bemerkung, erstere in F' dur, und zweitere in D moll
transponirt werden.

Ferner bemerke ich in Betreff dieser Setzart:

dass man von den contrapunktirenden Stimmen zwar ebenfalls
den Bass zuerst, gleichzeitiz mit ihm aber noch den Diskant setzt,
dessen Stimmfiihrung eine' ganz vorziigliche Aufmerksamkeit erfor-
" dert, um sie als diejenige der obersten (hochsten) Stimme, mog-
lichst gesangvoll abzufassen. —

Der Tenor kann hierbei zuletzt notirt werden; allein man muss
auf ihn schon bei Abfassung des Basses dahin Riicksicht nehmen:
dass er, um ebenfalls eine moglichst gute Stimmfiihrung erhalten
zu konnen, weder den C. F'. des Altes zu dibersteigen, noch den
Bass zu untersteigen genothigt werde. —

Der Diskant kann zwar mit dem Alt auf einer Stufe zusammen-
treffen, wie auch bereits §. 17. Abth. 5. in Beispielen gezeigt wor-
den ist; allein es darf dieses hier, wo der Alt den C. F'. enthilt,
"nicht oft geschehen; ebenso, dass der Diskant den Alt untersteige.

M Als Beispiel, wie dies einigermassen hier Statt finden kann,
‘habe ich den Anfang und Schluss des 1. Chorals doppelt notirt.

Sollte aber der Tenor den canfus firmus des Altes zu iiber-
steigen gendthigt werden, so mochte letzterer an seiner deutlichen
Auffassung verlieren.




HL Chordle mit dem cantus firmus im Tenor.
§. 20.

Auch hier wird von den contrapunktirenden Stimmen zuerst der
Bass geschrieben, und dies ebenfalls mit bestindiger Riicksicht auf
die gleichzeitig vorzunehmende Stimmfiihrung des Diskantes, bei
dessen Abfassung man noch darauf zu sehen hat: dass man seine
Tonfiihrung in einer solchen Entfernung vom cantus firmus des
Tenors halte, um fiir die Notirung des Altes hinlinglich Raum zu
behalten. — ‘

Erforderlichen Falles, kann der C. F'. des Tenors vom Alt unter-
stiegen werden; allein der Bass soll ihn in der Regel nicht iiber-
steigen.

Da die Tonhohe des Tenors um eine Octave tiefer als diejenige
des Diskantes angenommen werden kann, so konnten hier die bei-
behaltenen 2 Choralmelodieen auch wieder in B dur und G moll
notirt werden.

“l
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IV. Chordle mit dem cantus firmus im Bass.

§. 30.

Hierbei hat man vorziglich auf die Einrichtung der Schlussfille
zu sehen, welche bei allen Absitzen, wo der Bass nicht auf die
ihm eigenthiimliche Weise cadenziren kann, so abzufassen sind:
dass der den Absatz schliessende Basston, den betreffenden [X\ oder \
B\, oder wo dies nicht angeht, den [\ oder [\ erhalte; den [\
dieser beiden Dreikliinge soll man aber als Schlussaccord vermei-
den, da man ihn hierzu als zu unvollkommen betrachtet *). —

In so fern man nun freie Hand bei dér Wahl einer in den
Bass zu legenden Choralmelodie hat, so nehme man eine solche,
welche von der Obersecunde oder von der Untersecunde zur Prime
cadenzirt **), da in diesen beiden Fillen der Diskant in der Octave

schliessen kann, z. B.

*) Wenn nun ‘auch der m nicht als Schlussaccord eines Tonstiickes gebraucht

werden kann, so kinnte man ihn doch eben so gut wie den B bei einem Mittel-
absatze anwenden, z. B.

welchen er als solchen, da hier kein vdlliger Ruhepunkt Statt finden soll, noch um

so richtiger bezeichnen mdchte. —
Wo sich daher hierzu eine Veranlassung ergeben sollte, kinnte man auch den

m, und namentlich den m, ohne Bedenken gebrauchen. —

#%) Nachtriiglich zu §. 17. Nr. 11. Abth. e. bemerke ich noch: dass, wenn auch
eine Choralmelodie von der Septime zur Octave cadenzirt, erstere in der Regel doch nur
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Anmerlung. Es versteht sich wohl von selbst, dass®hierbei
der die Melodie fiihrende Bass, auch die tiefste der betreffenden
Stimmen ist; denn, wenn man den im Basse stehenden C. F'. noch
durch einen tieferen Bass begleiten wollte, wie z. B. der Manual-
bass auf einer Orgel durch deren tieferen Pedalbass begleitet wer-
den kann, so wiirde er zu letzterem in demselben Verhiltniss
stehen, in welchem ein im Tenor stehender C. F'. zum Basse steht;
mithin eigentlich nicht mehr als Bass, sondern als die tiefste der
Mittelstimmen zu betrachten seyn. —

Da indessen die beiden vorstehenden Cadenzen immer nur als
unvolllcommene zu betrachten sind, so mochte auch nicht rathsam
seyn: einen im Basse stehenden C. K. bei allen Strophen eines
Kirchenliedes anzuwenden; und sollte er bei der letzten Strophe
vorkommen, so miisste man die letzte Cadenz wied6tholen und bei
dieser Wiederholung einen #ieferen Bass, auf die dieser Stimme
eigenthiimliche Weise, hinzutreten lassen. —

§ 31.

Von den ° contrapunktirenden Stimmen wird hier der Diskant
zuerst, und moglichst in der Gegenbewegung gehend, gesetzt; ohne
jedoeh hierdurch die Stimmfiihruug des Altes und Tenors zu be-
schrinken. —-

Hier, wo der cantus firmus im Basse steht, kann der Tenor
- den Bass, erforderlichen Falles, auch untersteigen, und es kann dies
sogar an manchen Stellen zur walren Verschonerung des Satzes
dienen; auch wird hierdurch die Melodie des Basses nicht verdun-
kelt, da sie der Bass in- seinen stdrlkeren Tonen fiihret, der den
Bass untersteigende Tenor aber dies mit semen schwdcher klin-
genden Tonen thut, namentlich bei Singstimmen.

als die eigentliche Untersecunde der Tomart zu betrachten ist, wenigstens bei’m
Schlusse der Melodie. — In der Mitte findet sich dagegen manchmal die Cadenz von
der Septime zur Octave, z. B. in der Melodie folgender 2 Lleder » Valet will ich dir
geben, % und ,, 0 Ewigkeit du Donnerwort.
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- § 32..

Beim Basse, als contrapunktirende Stimme, soll zwar der
wiederholte Anschlag eines Tones entweder gar nicht, oder doch
nur selten Statt finden; da es sich aber bei einer im Basse stehenden
Melodie ganz anders verhalten kann, so muss man hier bei einem
wiederholt anschlagenden Tone, zur Vermeidung der Eintonigkeit,
jedesmal mit der Harmonie zu wechseln suchen; oder wo dies
nicht wohl angeht, beim wiederholten Anschlage desselben Accordes
die 3 contrapunktirenden Stimmen ihre Intervalle unter sich
vertauschen lassen, und hierdurch die erforderliche Abwechslung
herbei zu fiihren suchen. —

Da ich zu dieser contrapunktischen Uebung nur die bisherigen
beiden Choralmelodieen genommen habe, so liessen sich auch nicht
alle genannten Fille hier anwenden; der Leser wird sich indessen
auch schon aus nachstehenden 2 Beispielen hinlinglich mit dieser
Setzart bekannt machen konnen. —
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André Lehrhuch 11 Abth, 1, 8
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C. Ueber den vierstimmigen Satz des einfachen gleichen Contra-
punktes, wenn solcher aus einer andern als der bisherigen
Zusammensectzung besteht. —

§ 33.

Da bei einer jeden contrapunktischen Anwendung ven 4 Sing-
stimmen, oder deren Stelle vertretenden Insirumente, die hochste
Stimme als Diskani, und die tiefste Stimme als Bass betrachtet -
wird; se wie ferner die diesem Diskant zuniichst liegende Stimme
als Alt, und die diesem Bass zuniichst liegende als Femor, gleich-
viel von welcher der nachstehend angefiihrten 18 verschiedenen At-
ten diese 4 stimmige Zusammensetzung ist, z. B.

1) 1 Diskant, 1 Alt, 1 Tenor, 1 Bass
2) I 2 9
3)
4)
5)
6)
)
8)
9)
10)
11)
12)
13)
14) — —
15) — —
16) — —
17) - - 2”
18) — — . 2,

so zeigt sich auch nach dem Stimmencharalter der unter Nr. 1.
bemerkten vierstimmaigen Zusammensetzung von Diskant, Alt,
Tenor und Bass, wie.die angefiihrten verschiedenen Zusammen-
setzungen zu behandeln sind, nimlich

bei Nr.

2

2

2 »

3

— 2
2 1
-1 , 2 ,
1 v
' 1

22
»
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der tiefere Tenor als Bass;

der hohere Bass als Tenor;

der hohere Tenor als Alt;* . ,
der Tenor als Alt, und der hihere Bass als Tenor;
der Tenor als Bass, und der tiefere Alt als Tenor;

= 35
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bei Nr. 7. der tiefere Alt als Tenor;
-, 8. der tiefere Diskant als A, der Alt als Tenor, und
der Tenor als Bass; '
= 5 9. der tiefere Diskant als 4l#, und der Alt als Tenor;
- 10. der tiefere Diskant als Alt, der héhere Alt als Tenor,
und der tiefere Alt als Bass;
- ,, 11. der tiefere Diskant als Alf, und der tiefere Tenor
‘ . als Bass; )
- 5 12. der tiefere Diskant als Alf, und der hihere Bass
als Tenor; v
- 13. der Alt als Diskant, und der hohere Tenor als Alt;

- 5 14. der Alt als Diskant, der Tenor als Alf, und der
hohere Bass als Tenor; .

- 15. der hohere Alt als Diskant;

»

- ,, 16. der hohere Alt als Dzskant und der tiefere Tenor
als Bass;
-, 17. der héhere Alt als Diskant, und der hihere Bass
_ . als Tenor;
~ ,, 18. der hohere Tenor als Diskant, der tiefere Tenor als
Alt, und der hohere Bass als Tenor.

Da nun aber weder ein als Alt zu behandelnder Diskant, noch
ein als Diskant oder als Tenor zu behandelnder Alf, und ferner .
ein als Alt oder Bass zu behandelnder Tenor, noch ein als Tenor
zu behandelnder Bass, bei diesen ihren verschiedenartigen Behand-
lungen einen ausgedehnteren Tonumfang erhalten sollen; so darf
man auch nicht, um ein Beispiel anzufithren, den als Alt zu be-
handelnden Diskant tiefer als ¢, oder den ‘als Tenor zu behan-
delnden Bass héher als d setzen; wie man dieses eihigermassen
aus nachstehenden hiernach abgefassten Beispielen wird entnehmen
konnen, deren Fortsetzung, nach Anleitung des hier nofirten
- Anfanges der betreffenden Choralmelodie, dem Leser fiberlassen
seyn soll.

1.3.4 u.5. ad 2.6.8 u. 1. o
nﬂd r_5i4u1 4 L lm Fol }l } I I%-
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Noch bemerke ich
1) in Betreff des Satzes von 2 Stimmen von gleichem Ton-
umfange, z. B. 2 Diskant-, 2 Alt-, 2 Tenor- und nach Um-
stinden anch von 2 Bassstimmen, dass diese sich, bei einem Satze
wie der unter a@. notirte, zur Erhaltung einer bessern Stimmfiihrung,
auf die unter 4. und ¢. bemerkte Art gegenseitig iiber- und unter-
steigen konnen, z. B.
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2) Wenn nebeneinander liegende Stimmen, z. B. Diskant und
Alt, oder Alt und Tenor, oder Tenor und Bass, doppelt besetzt
‘erscheinen, und ihre Tonfiihrung stellenweise eine Vereinigung in
Einkldngen gestattet, so kann man diesen Umstand zur besseren
Heraushebung eines kurzen Satzes benutzen, z. B.
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Ausserdem soll man aber eine hiufige Vereinigung in Einklin-
gen eher meiden, als suchen; und bei der Cadenz auch auf einen
wirklich 4stimmigen Schlussaccord sehen, z. B.
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Es kommt iibrigens alles auf die Umstdnde an, welche bei
diesem oder jenem Satze zu beriicksichtigen sind; daher denn auch
der Schluss des nachstehenden Beispiels besser im Einklang, als
mit einem 4 stimmigen Accord zu setzen seyn kénnte, z. B.
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3) Bei einem 4 stimmigen Satze von 2 Diskant- und 2 Altstim-
men, so wie von 2 Tenor- und 2 Bassstimmen, hat man vorziiglich
darauf zu sehen: dass die beiden #Hussersten Stimmen moglichst weit
auseinander liegen. Dass sich die Mittelstimmen gegenseitig iiber-
und untersteigen konnen, und dies zum Theil thun mdissen, ist
bereits bemerkt worden.

In Betreff der Vollstindiglkeit oder Unvollstindigkeit des
Schlissaccordes hemerke man sich: dass die Terz des [I\ nur bei
Frauenstimmen (Diskantstimmen) im ersten Alt, nicht aber bei Min-
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‘.niersﬁmmen im ersten Bass liegen darf, da sie, ithrem harmonisch
" mitklingenden Verhiltnisse zufolgé, iiberhaupt mehr den héheren
als tieferen Tonen angehoret. —

Die Terz des B\ erscheint zwar nicht in diesem mitklingenden
Verhdltniss, und konnte demnach, bei dem [\ als Schlussaccord,
auch in der Tiefe Statt finden; allein da der B\ iiberhaupt ge-
. nommen nur einen unvolllommenen Schluss bildet, indem hierbei
keine auf ihr mitklingendes Verhiltniss gegriindete Vereinigung der
Téne Statt finden kann, so mochte es gerathener seyn: bei einer
solchen Zusammensetzung von nebeneinander liegenden Stimmen,
die Molltonart gar nicht als Haupttonart anzuwenden; sollte dies
aber unvermeidlich seyn, deren Schlussdreiklang ohne Terz gzu
lassen, oder alle 4 Stlmmen im Einklang und der Octave zu ver-
einigen, z. B. '

[ ' [T [ d id
Wollte man aber bei der Cadenz der Molltonart die Terz des
[\ durchaus anbringen, so wiirde ein Ankang, ungefihr von nach-
stehend bemerkter Art, erforderlich seyn, wodurch der letzte Accord
den [\ erhalten, und so den betreffenden Satz auf das vollkom—
menste schhessen konnte, z. B.
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Der obigen Bemerkung zufolge, wiirde sich indessen diese Ca-
denz bei 2. besser als bei 1. ausnehmen. —

Am besten benutzt man zu dieser Setzart einen nach den Re-
geln des doppelten Contrapunktes der Octave abgefassten 4 stimmi-
gen Satz, indem sich hierbei alle 4 Stimmen iiber- und untersteigen
konnen, wie dies an seinem Orte gezeigt werden soll. —
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Zum Beschlusse gegenwirtigen Abschnittes, will ich meinen Le-
sern moch als ein curiosum nachstehende 4 stimmige Choralbear-
beitung fiir 3 Alt*) und 1 Bass, von J. Walther, mittheilen, so
wie sich solche in seinem Gesangbuche von 1551 vorfindet.
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*) Oder fiir 3 im Altschliissel stehende Tenor; da jeden Falles der C. F. nur
von einer Tenorstimme vorgetragen werden kann.

¥%) sowohl das hier bemerkte Quadrat, als auch die in der ohern Stimme be-
merkten Erhéhungszeichen, sind von mir hinzugefiigt worden, weshalb ich auf meine
desfallsige Bemerkung pag. 360 des 1. Bandes verweisen muss.

R —————



" Zweiter Abschnitt

. - des ersten Capitels.

Vom einfachen gleichen Contrapunkte mit 3 Stimmen.

A. Regeln des dreistimmigen Satzes.
§. 35.

In so fern. eine der beiden Mittelstimmen des 4 stimmigen Satzes
beim 3 stimmigen Satze ausgeschlossen werden soll, besteht der-
selbe entweder aus Diskant, Tenor und Bass, oder aus Diskant,
Alt und Bass; was ich hauptsichlich um deswillen bemerke, weil
bei einer jeden dreistimmigen Zusammensetzung, die .obere Stimme
als die diskantisirende, die untere als die bassfiihrende, und
somit die mittlere entweder als die #enorisirende oder altisirende
Stimme . zu betrachten ist. —

Diese verschiedenen Zusammensetzungen, sind nun fiir Sing-
stimmen, oder fiir solche Instrumente deren Tonumfang sich hier-
nach richten soll, folgende sechzehn:

1) 1 Diskant, 1 Tenor und 1 Bass;
2) 1 " 1 Alt und 1 Bass;

3) 1 ’ 1, , 1 Tenor;
4 1 ’ und 2 Alt;

5) 1 ’ ,» 2 Tenor;

6) 1 ’ ,,» 2 Bass;

7)) 1 Alt, 1-Tenor und 1 Bass;
8 1 , und 2 Tenor;

9) 1 , , 2 Bass;

10) 1 Tenor und 2 Bass;

11) 2 Diskant und 1 Alt;

12) 2 ,, 1 Tenor;

) 2, ,, 1 Bass;
14) 2 Alt und 1 Tenor;
15) 2 ,, , 1 Bass;
16) 2 Tenor und 1 Bass.

§. 36.

Die beiden dusseren Stimmen des dreistinmigen Satzes sollen
nicht enifernter und auch nicht ndher zu einander stelen, als dass
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die betreffende Mittelstimme sowohl zur deutlichen Auffassung
der harmonischen Verbindung sdmmtlicher 3 Stimmen beitragen,
als auch sich ungehindert bewegen kann. — Bei den Zusammen-

setzungen Nr. 1. und 2. wiirden sich daher der Diskant und Bass

bis zu 2%, Octaven entfernen, und bis zu einer Quinte gegenseitig
nihern diirfen, z. B.
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Bei der Zusammensetzung Nr. 6. diirfte aber eine solche Ent-
fernung zwischen Diskant und Bass nicht Statt finden, da die
Stimmfiihrung des ersten Basses (welchen wir hier als den oberen
annehmen wollen) ihn dem zweiten Basse niéher bringt als dem Dis-
kante, von welchem er sich mithin zu weit entfernen wiirde. Vor-
stehender Satz wiirde daher fiir 1 Diskant und 2 Bassstimmen nicht
anwendbar seyn 1)’ wohl aber folgender, z. B.

O

Der Lernende wird nun nach diesen Beispielen die weitere An-

wendung der gegenseitigen Entfernung und Annzherung der 3 Stim-
men leicht ermitteln konnen. "

”

Wenn sich iibrigens in den weiter unten aufzufiihrenden Chorilen
manche durch die Stimmfiihrung veranlasste und gewissermassen
unvermeidlich gewesene Abweichung von vorstehend angefiihrten Re-
geln zeigen wird, so lasse man sich dadurch nicht irren, und be--
trachte solche Abweichungen nur als Ausnahmen. ) -

§ 31

Da dio oberen Tone einer jeden Stimme zugleich die std@rZeren,
die unteren aber die schwdcheren derselben sind, so darf diejenige
Stimme, welche den cantus firmus fiihret, von keiner anderen

Stimme diberstiegen werden; woraus denn zugleich hervorgeht,
Audré Lebrbuch 11 AbiE, 1, 9
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dass der in der Mittelstimme liegende cantus firmus seine obere
Stimme dibersteigen kann, nicht aber seine untere Stimme unter-
steigen darf. ‘

Doch gilt dies hauptsichlich nur beim gleichen Contrapunkte,
wo gegen jede Note des C. F'. auch eine gleiche Zeit dauernde
Note des Contrapunktes zu setzen ist; beim ungleichen oder ver-
zierten Contrapunlte aber konnen sich schon Veranlassungen er-
geben, um mit ganz gutem Erfolge den C. F. zu dibersteigen,
da sich der C. F. eines verzierten Contrapunktes, durch seinen
einfachen und gleichsam abgemessenen Gang, hinlinglich gegen
die ihn iibersteigende contrapunktirende Stimme auszeichnen, und
daher an seiner Deutlichkeit nichts verlieren wiirde. —

Das bei'm Ueber- und Untersteigen der Stimmen Statt findende
Zusammentreffen auf einer Stufe, muss bei dem dreistimmigen
Satze mit um so viel grosserer Vorsicht behandelt werden, als
durch die Stimmfiihrung desselben manche Accorde ohnehin nur
mangelhaft (unvollstindig) bezeichnet werden konnen; 2 Téone aber
eigentlich gar keinen Accord anzugeben, sondern nur anzudeuten
im Stande sind. —

Es kann indessen Fille geben, wo sich sogar alle 3 Stimmen
auf einer Stufe vereinigen konnen, wie z. B. in nachstehendem
Satze, wo es 3 nebeneinander liegende Stimmen sind, welche sich
gleichsam ausdehnen und wieder zusammenziehen, z. B.
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§ 38.

“Auch wenn man nicht" alle Quintenfolgen fiir fehlerhaft halten
will, so miissen solche doch beim dreistimmigen Satze ganz weg-
fallen, da hier die bei'm vierstimmigen Satze gestatteten Ausnahmen
(vide §. 18) keine Anwendung finden.

Ueber die Zulissigkeit derjenigen Octavenfolgen, welche nur
zur besseren Heraushebung eines melodischen Satzes dienen, habe
ich mich ebenfalls §. 18. ausgesprochen; und ich will hier mur
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nochmals in Betreff derjenigen Octavenfolgen, welche durch eine
verinderte Stimmfiihrung als aufgehoben erscheinen, bemerken: dass
solche jederzeit offenbaren Octaven gleich zu betrachten sind, wenn
sich letztere bei einer nach der Stufenordnung vorzunehmenden
Aufstellung der Tonfolge der betreffenden Stimmen zeigen.

Nachstehender Satz bei a. wiirde daher jederzeit so klingen,
und auch nur so zu nehmen seyn, wie er bei b. notirt steht, z. B.

Dagegen wiirde aber ein Satz, wie z B. der 1. Takt des nach-
stehenden Beispiels ¢., wenn man die Tonfolge der beiden oberen
Stimmen so wie bei d. notiren und somit eine Octavenfolge er-
zwingen wollte, in dieser Beziehung als fehlerfrei erscheinen, so
wenig ich ihn auch ausserdem gutheissen michte, z. B.
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Noch bemerke ich, in Betreff des Ueber- und Untersteigens
d-er Stimmen, Folgendes: g

Bei denjenigen dreistimmigen Zusammensetzungen, welche aus einer
Oberstimme und zwei gleichartigen Bassstimmen bestehen, wie z. B.
Nr. 4. 5. 6. 8. 9. und 10. der §. 35. aufgestellten 16 verschiedenen
Zusammensetzungen von 3 Stimmen, konnen sich die beiden Bass-
stimmen (unter welchen hier die beiden tiefsten Stimmen gleichen
Tonumfanges verstanden sind) nach Belieben iiber- und unterstei-
gen, da der eigentliche Basston des Accordes hierbei unverindert
bleibt, und da durch ein solches Verfahren gar leicht eine sonst
etwas zu einformige Stimmfiihrung verbessert werden kann; wie sich
dies aus nachstehenden 2 Sitzen ganz deutlich ergeben wird, von
welchen der zweite, in dieser Beziehung, dem ersteren vorzuziehen
ist, z. B.
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§. 39.

In Betreff der §. 37. erwihnten mangelhaften (unvollstindigen)
Bezeichnung mancher Accorde, muss ich bei meinen Lesern das-
jenige als hinldnglich bekannt voraussetzen, was ich im 17. Capitel
des 1. Bandes iiber die dreistimmige Behandlung der Accorde
gesagt habe, oder ich muss sie darauf verweisen; da es zu um-
standlich wire, alles was daselbst §. 248 — 251. und §. 256. .an-
gefiihrt steht, nochmals hierher zu setzen; und nur in Betreff der
oft unvermeidlichen Unvollstindigkeit und daraus entspringender
Unbestimmtheit mancher dreistimmigen Accorde, will ich hier noch
die Bemerkung hinzufiigen: dass eine solche unbestimmie Harmo-
nie, obgleich sie an sich selbst nicht zu empfehlen ist, dennoch,
nach Umstinden, von ganz guter und ungefihr von derselben Wir-
kung in der Komposition seyn kann, wie dies der Fall mit dem
Unerwarteten in der Rede ist, was, mit der gehorigen Vorsicht ange-
wandt, gar sehr zur Verstdrkung der Lebhaftigkeit beitragen kann.

Ein unbestimmter Accord kann nidmlich dadurch auch eine ganz
unerwartete Harmoniefolge veranlassen, dass man ihn zweimal
auf dieselbe Weise eintreten, beim zweitenmal aber anders als
bei'm erstenmal fortschreiten ldsst; so wie dies der Fall mit dem
durch NB. bezeichneten unbestimmten Accord des nachstehenden
Satzes ist, welcher beim erstenmal als [\, bei'm zweitenmal aber
als [\ genommen werden kann, und einigermassen als Beispiel
dienen mag: wie man die rednerische Figur des Unerwarteten
. auch bei der Tonkunst anwenden kann, z. B.
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Indem ich schliesslich noch annehme, dass der Lernende die-
- jenigen allgemeinen Satzregeln, welche nicht gerade auf den vier-
stimmigen Satz beschrinkt erscheinen, auch bei'm dreistimmigen
Satze, an den erforderlichen Stellen desselben, anzuwenden wissen
wird, gehe ich nunmehr zur Aufstellung der erforderlichen Beispiele
iiber, wie solche durch die §. 35. erwdlnten 16 verschiedenartigen
Zusammensetzungen veranlasst werden.

B. Uebungen im einfachen gleichen Contrapunkte mit 3 Stimmen.

'§ 40.

Ich bemerke hierbei im Voraus: dass ich fiir alle 16 verschie-
dene Zusammensetzungen des dreistimmigen Satzes, dieselbe Cho-
ralmelodie beibehalten, und den cansus firmus stets in die obere
Stimme legen werde, damit man die durch die jedesmal verdnderte
Stimmenzusammensetzung hin und wieder nothwendig werdende
Umdnderungen um so leichter erkennen kann.

Nr. 1. fiir Diskant, Tenor und Bass.

Dass hierbei der Tenor und Bass einigemal in einer etwas zu
grossen Entfernung zum Diskant stehen, war nicht wohl zu ver-
"meiden, da ausserdem ihre Stimmfiihrung nicht so sangbar ausge-
fallen wire; da sich diese zu grosse Entfernung aber vorziiglich im
letzten Absatze zeigt, so habe ich diesen noch einmal beigefiigt,
und beim zweitenmal die contrapunktirenden Stimmen dem Diskante
niber gebracht.
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Der Schlussaccord musste aber beidemal ohne Terz bleiben,
da diese ausserdem dem cadenzirenden Dominantenaccorde hitte
fehlen miissen, sofern man die ganze Cadenz nicht etwa auf fol-
gende Art hiitte behandeln wollen, z. B.

~ "

m‘.‘l _'_-"‘- "u' 11 ] =
'-'-w CI AT I T 23] —-'- W A
M ] —_ Bl T, 8

Obgleich die Stimmfiihrung des Tenors bei Nr. 1. die Grenze
des Altes nicht unterstiegen hat, somit man solche, in dieser Be-
ziehung, auch fiir den Alt bei Nr. 2. hitte beibehalten konnen; so
habe ich es doch vorgezogen, letzterem eine vom Gange des Tenors
ganz abweichende Stimmfiihrung zu geben, welche sich namentlich
auch noch dadurch auszeichnet: dass sie eine Anndherung zum
Diskant gestattete, was bei'm Tenor nicht ausfiihirbar gewesen wire.

Der Schluss [L erscheint hier zwar mit der Terz, dagegen aber
musste dem cadenzirenden [\ die Quarte fehlen. —

Da beim Anfange des Schlussabsatzes des vorstehenden Bei-
spiels, der Bass in einer etwas zu grossen Entfernung zur Ober-
stimme, und selbst auch zur Mittelstimme steht, so habe ich diese
Stelle umgeindert, und die betreffenden Noten des Basses um eine
Octave hoher genommen, wie man dieses aus der mit NB. bezeich-
neten Stelle ersehen kann. — Man hitte aber die fragliche Cadenz
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auch stehen lassen und die contrapunktirenden Stimmen aut nach-
stehend bemerkte Art behandeln konnen, z. B.

Nv. 3. fiir Diskant, Alt und Tenor.
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Da hier der Tenor die bassfiihrende Stimme ist, so konnten
auch alle 3 Stimmen ndher zusammengeriickt werden; wodurch sich
denn zugleich dieser Tenor- Bass vom eigentlichen Basse hinlinglich
unterscheidet. Durch das Uebersteigen des Tenors an der mit NB.
bezeichneten Stelle des Schlussabsatzes, wird ein By fiihlbar, wel-
cher nur wegen der bassmdssigen Fortschreitung des Tenors gut zu
nennen ist; nicht aber auch dann noch von guter Wirkung seyn
wiirde, wenn dieser Umtausch der Intervalle des betreffenden D\
zwischen Tenor und Alt nichs Statt finde. Fiir den Fall also,
dass hier der Tenor die Note d erhalten so]l darf gar kein [\
Statt finden, sondern es muss hier ein m genommen werden, dem
zu Folge dann der Alt f statt g erhalten muss; wie ich dies
bei der vorstehenden zweiten Notirung dieses Schlussabsatzes be-
merkt habe. —

§ 41

Da es zu weitldufig seyn wiirde, iiber einen jeden der mach-
folgenden dreistimmigen Chorile von Nr. 4 — 16, #hnliche Bemer-

1
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kungen zu machen, wie dies bei den vorstehenden 3 Nummern ge-
schehen ist, so werde ich nur das Nothwendigste anfiihren; andere
bemerkenswerthe Stellen aber (welche gutentheils auch doppelt notirt
werden sollen) nur mit NB. bezeichnen, und es dem eigenen Nach-
denken des Lemnenden iiberlassen: welche anderweitige contra-
punktische Behandlupgen dieser Ar¢, nimlich des dreistimmigen

_ einfachen gleichen Contrapunktes, noch zulissig erscheinen mégen,
worin er sich sodann selbst versuchen kann.

Nr. 4. fiir 1 Diskant und 2 Alt.

- - B W A S S E S SR W 7 AR A
1 A W o SR @ S W S A @ S
-J-Iﬂ."-'-—-."._—I‘

td
bt

6
1

AT e
LI AL 1 L -~ X1 1 1 121
> B A N ‘—'-J-.ox) T  wsa
oW W




Nr. 6. filr 1 Diskant und 2 Bass.

Da hierbei die beiden contrapunktirenden Stimmen in demselben
Verhiltniss zum C. F. stehen konnen, wie dies der Fall bei Nr. 3.
war, so notire ich auch nur den Anfang dieses Chorals, und iber-
~ lasse die Fortsetzung dem Lernenden.

Nr. 8. Jur 1 Al undZTcnor
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Da hierbei die 3 Stimmen in demselben Verhsltniss zu einander
stehen konnen, wie bei Nr. 4., so sey auch hier die Fortsetzung
der angefangenen Notirung dem Lernenden iiberlassen.

André Lehrbach 11, Abth. 1, 10
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Nr. 9. far 1 Alt und 2 Bass.
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Auch von diesem Choral erscheint nur der Anfapg notirt, da
die Fortsetzung nach Nr. 5. abgefasst werden kann. —

Nr. 10. fiir 1 Tenor und 2 Bass.
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Hier musste die Melodie des C. F. in C dur transponirt werden;
da hierbei aber, bis auf diesen Umstand, dasselbe Stimmenverhiltniss
wie bei Nr. 4. bleiben kann, so sey auch hier die Fortsetzung der
angefangenen Notirung dem Lernenden iiberlassen. —

Nr, 11. Jiir 2 Diskant und 1 Alt.
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Hier, so wie in dem vorhergehenden Nr. 10, und den nachfol- -
genden Nr. 14, 15 und 16, kiénnen die 3 Stimmen am nichsten
Zusammen mcken und man bezeichnet daher mitunter auch alle
3 Stimmen durch einerlei Namen, obgleich z. B. bei 3 Diskant-
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stimmen, die tiefste derselben immer als Mezzo Sopran, (eine Stimme,
welche den Uebergang vom Diskant zum Alt bildet), und die hichste
der 3 Bassstimmen, als Bariton, (eine Stimme, welche den Ueber:
gang vom Bass aum Tenor bildet), zu betrachten ist.

~ Nr. 12. J¥r 2 Diskant und-1 Tenor.
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Auch hier kann die Fortsetzung nach Nr. 11. Statt finden.

Nr. 13. Jur 2 Diskant und 1 Bass.
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Der Bass Harf sich hierbei nicht zu sehr vom 2. Diskant ent-
fernen, da sich letzterer, in Folge der Uebereinstimmung seines
Stimmencharakters mit dem 1. Diskante diesem moglichst nahe
halten, und daher nicht iiber eine Octave von demselben entfer-
nen soll. '

Von Nr. 14. fiir 2 Alt und 1 Tenor, von Nr. 15. Jir 2 Alt
und 1 Bass, und von Nr. 16. Jiir 2 Tenor und 1 Bass, notire
ich ebenfalls nur den Anfang, da alle 3 Nummern nach Nr. 11.
abgefasst werden konnen, z. B.
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s 42.

Zum Beschluss dieser Uebungen, will ichk noch nachstehend den -
C. F'. einmal in die Mittelstimme und enmal in den Bass legen,
und mich hierzu der Melodie des 2. Chorals ( Herr ich habe miss-
gehandelt) bedienen; welche Melodie aber hier, so wie dies auch
bei ihren friiheren Versetzungen in den Alt und Bass der Fall war,
in D mol} transponirt werden muss *). /

¥) Fiir den Fall aber, dass der Tenor, als Miltelstimme, den €. ¥. erhalten
baben wiirde, ‘wiirde die Melodie auch in & moll stehen geblichen, und nur um eine
Octave weiter herunter gesetz¢ worden seyn. '




Dritter Abschnitt

des ersten Capitels.

Vom einfachen gleichen Contrapunkte mit 2 Stimmen.

A. Regeln des zweistimmigen Satzes.

§. 43.

In Beziehung auf dasjenige, was ich im 17. Capitel des 1. Ban-
des iiber die zweistimmige Behandlung der Accorde bereits gesagt °
und in Beispielen aufgestellt habe, und hier als hinlinglich bekannt
und eingeiibt voraussetzen muss; und nachtréiglich zu denjenigen
Regeln des 4- und 3 stimmigen Satzes, welche zugleich ihre An-
wendung beim zweistimmigen Satze finden, will ich luer noch Fol-
gendes bemerken:

1) Da, wie bereits gesagt, mit 2 Tonen ein Accord nur ange-
deutet werden kann, so bemerke man sich: dass der Zusammen- -
klang der reinen Quinte und Ociave, in der Regel den [\ oder B\
fiihlbar werden lassen, was namentlich beim Anfang und Schluss
eines Saizes der Fall ist; in der Mitte eines Satzes kann der
Zusammenklang der reinen Octave aber, mach Umstinden, alle
3 Dreiklinge fiihlbar werden lassen, z. B.

2) Der Zusammanklang der grossen Terz lisst gewshnkich den
[\, so wie derjenige der kleinen Terz den B\ fiihlbar werden,
namentlich wenn er auf der guten Taktzeit vorkommt; indessen
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konnen beide auch den betreffenden [\, und derjenige der kleinen
Terz den B\ fiihlbar werden lassen, z. B. '
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3) Der Zusammenklang der grossen Sexte kann sowohl den B\
als den B\, und derjenige der Kleinen Sexte den [\ als auch
den [\ fiihlbar werden lassen; und nur alsdann erscheint ersterer
stets als O\ und letzterer als B\, wenn ibm der cadenzirende
Dominantenaccord auf demselben Basstone folget, z. B. @ und b.
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4) Der Zusammenklang der reinen Quarte lasst stets den D\
fiihlbar werden, wie dieses auch aus den Cadenzen des vorstehenden
Beispiels zu ersehen ist; die dbermdssige Quarte, und deren Um-
kehrung die verminderte Quinte, konnen dagegen auf nachstehend
bemerkte dreifach verschiedene Art fiihlbar werden, z. B.

5) Die grosse oder kleine None, charakterisirt den betreffenden
(1 oder /1 von selbst; und bei allen Septimenaccorden bezeich-
net auch die Septime den betreffenden [ so hinlinglich, dass ich
hieriiber keine besondere Beispiele fiir nothig halte.

Anmerkung. Vorstehende Regeln von Nr. 1 — 5, sind zwar
gutentheils auch im 17. Capitel des 1. Bandes enthalten; da sie
aber von wesentlichem Einfluss auf die Stimmfiihrung des zwei-
stimmigen Contrapunktes sind, so habe ich ihre Apfiihrung hier fiir
nothig erachtet. ‘

6) Wenn die tiefere Stimme zugleich als die bassfiihrende
betrachtet werden soll, so muss sie auch bassmdssig fortschreiten
und cadenziren. :
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Eine solche tiefere Stimme diirfte daher nicht anhaltend in
Terzen und Sexten fortschreiten, und auch nicht mit dem [\
schliessen. Nachstehender Satz bei a. fiir Diskant und Alt, ist daher
nicht gut, und wiirde sich noch weniger gut fiir Diskant und Bass
gebrauchen lassen, z. B. bei b., sondern miisste in beiden Fallen
so wie bei ¢. und d. notirt werden, um gut zu heissen, z. B.
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7) Eine Folge von 2 reinen Quinten, verbietet sich beim zwei-
stimmigen Satze von selbst, da lier keine der §. 18. angefiilrten
harmonischen Verdnderungen Statt finden kann; und eben so muss
gan auch eine Folge von 2 reinen Quarten vermeiden, da man hier
die beim 3- und 4 stimmigen Satze hmzuzuf"ugende Sexte nicht

anbringen kann.

8) Eine Folge von 2 reinen Octaven, in so fern solche nicht
zur besonderen Heraushebung eines Satzes beitragen soll, bleibt
ebenfalls im zweistimmigen Satze verboten. —

Als ein Beispiel der vorstehend erwihnten erlaubten Anwendung
zweier Octaven, mag man folgendes betrachten:
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Auch konnte statt der Octaven, eine Verstirknng in Emkldu-
gen Statt finden, z. B.

Uebrigens wiirde eine einzuschiehende Pause, wenn man diese
anwenden wollte, weder eine Folge zweier Quinten, noch eine Folge
zweier Octaven *) verbessemn, z. B.

" male. !
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Auch eine andere Vertheilung der Tonfolge wiirde die Sache
nicht besser machen, z. B. '

Bei Octavenfolgen wiirde eine solche Verinderung die Stimm-
fiilhrung sogar entstellen, z. B.

- 9) Die besten Folgen (namlich Intervallenfolgen, da man hier
nicht wohl Accordfolgen sagen kann) sind diejenigen, welche aus
abwechselnd kleinen und grossen Terzen, oder kleinen und grossen
Sexten bestehen; jedoch mit Beriicksichtigung dessen, was unter
Nr. 6. hieriiber bemerkt worden ist. —

10) Dadurch, dass geschickte Tonsetzer bei einer Folge von
Terzen, mit gutem Erfolge die Retardation angebracht haben, z. B.

*) Auch eine Folge zweier Einklinge wird von manchen Tonlehrern fiir feh-
lerhaft gehalten, da sic solche derjenigen zweier Octaven gleich achten.



oder z. B.

haben sich imanche ungeschickte- Tonsetzér verleiten lassen, die
unrichtige. Notirung des nachstehenden Satzes anzubringen, z. B.

T — !
dessen. richtige Schreibart man aus nachfolgender Notirung erken-
nen wird, z. B. ; :

Der Lernende wolle daher obige fehlerhafte und vorstehende
richtige Notirung des fraglicken Satzes wohl in’s Auge fassen, und
sich zugleich dabei bemerken: dass man freianschlagende Secun-
den nur mit Vorsicht und der erforderlichen Sachkenntniss anbrin-
gen darf.

Mit der Septime, aber nicht mit der grossen, sondern nur.mit
der kleinen und verminderten, verhilt es sich aber anders, indem
diese fast iiberall frei eintreten kann, z. B.

¢ ] , T A

Selbst der obige fehlerhafte Satz wiirde bei einer Umkehmng
seiner Stimmen den jedesmaligen Septimen-Ans‘chlag gestatten, z.B. a.,
obgleich er besser und auch richtiger wie bei b. notirt wiirde:

ot b . 1.4 } . . N
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*) Dreistimmig behandelt, wiirde dieser Satz als eine Folge von Prdsorars-
accorden (vide pag. 169 des 1. Bandes) behandelt Werden kénnen, z. B.

Andeé Lehrbuch 11 Abth. 1. 11
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Satze dieser Art gehoren zwar eigentlich nicht hierher, son-
dern in die Lehre des wungleichen Contrapunktes; allein da sich
gerade diese Veranlassung zu ihrer Anwendung darbot, so wollte
ich solche nicht unbenutzt lassen.

Ein Mehreres iiber die Setzart des zweistimmigen gleichen Con-
trapunktes, wird iibrigens aus den nunmebr aufzustellenden Uebun-
gen zu entnehmen seyn.

B. Uebungen im einfachen gleichen Contrapunkte mit 2 Stimmen.

§- 4.

Die zweistimmige Zusammensetzung dieser oder jener der 4 Sing-
stimmen, oder solcher Instrumente, welche gleich ihnen zu behan-
deln sind, kann auf folgende 6 Arten Statt finden:

1) fiir Diskant und Bass,

2) » » » - Tenor,
3) » ’ »» Ah, '
4) ’ Alt llnd Ba-SS, « N

5 , . , Tenor,
6) , Tenor und Bass.

Bei den nachfolgenden Beispielen iiber diese sechsfach verschie-
dene Zusammensetzung zweier Stimmen, werde ich iiberall dieselbe
Choralmelodie und den C. F. in der oberen Stimme beibehalten, -z. B.

-
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Der Lernende wolle hierbei die jedesmal verschiedene Stimm-
fiihrung der contrapunktirenden Stimme mit aller Aufmerksamkeit
betrachten, und den Gang der einen Stimme mit dem Gange der
andern, z. B. den Gang des Basses mit dem Gange des Tenors und
Altes, genau vergleichen, um hieraus zu entnehmen: wie verschie-
denartig eine contrapunktirende untere Stimme gefiihrt werden muss,
wenn sie sich zur oberen Stimme als Bass wie bei Nr. 1, oder als
Tenor wie bei Nr. 2, oder als Alt wie bei Nr. 3. zu verhalten hat.

 Dasselbe ist auch bei den beiden folgenden Chorilen zu be-
obachten, wo der C. F'. im Alt liegt, und beim ersten Choral den
Bass, bei'm zweiten aber den 7Tenor zur unteren Stimme hat.
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Da sich beim nachstehenden Choral, wo der Tenor den C. F.
und der Bass den Contrapunkt enthilt, ungefihr dasselbe Ver-
hiiltniss zeigt, wie oben bei Nr. 3., so habe ich hier dem Basse
absichtlich eine ganz &hnliche Stimmfiihrung, wie oben dem Alt,
gegeben, und diese nur der Abwechslung wegen an einigen Stellen
etwas gedndert.

§ 45.

Ich will nunmehr deﬁ‘JC. F. desselben Chorals in die uniere
Stimme legen, z B.
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Da ich hier den Alt zum Vortrage des C. F'. gewahlt habe, so
will ich diesen Umstand benutzen, um dem Lernenden zu zeigen:
wie man den beiden Stimmen des vorstehenden Chorals noch eine
dritte Stimme und zwar diese als Bass beiftigen kamn, z. B.
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Der Lernende kann sich nunmehr in #hnlichen Arbeiten selbst
versuchen; und da es eben so interessant als niitzlich erscheint,
auch den iibrigen zweistimmigen Chorilen eine driffe Stimme beizu-
fiigen, so will ich mit Nx. 1. und 2. der vorstehenden Chordle einen
Vearsueh dieser Art machem, und zu Nr. L. noch einen Tenor, und .
zu Nr. 2. noch einen: At als duidte Stimme hinzu fiigen, 3. B
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Diejenigen Stellen der vorhergehenden Nummer, bei welchen der
hinzu gefiigte Alt mit dem C. F. des Diskantes auf einer Stufe
zusammentreffen musste, habe ich mit NB. bezeichnet. :
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§. 46.

‘ Eine eben so niitzliche Uebung wire es nun, auch noch eine

vierte Stimme hinzu zu fiigen; und ich will dies mit dem letzten der
vorstehenden dreistimmigen Siitze versuchen, und ihm noch einen
Bass beifiigen, welcher jedoch, da der Tenor bereits bassmdssig
fortschreitet, nicht wohl zum besten ausfallen kann, auch mehrere
Abinderungen in der Stimmfiihrung des Altes nothwendig machen
wird, z. B.

. Vorstehender Choral ist, wie bereits erwahnt, der unter Nr. 2.
fiir Diskant und Tenor notirte, welcher oben, mit Beibehaltung die-
ser beiden Stimmen, dreistimmig, und gegenwirtig, zwar mit mehre-
ren nothwendig gewordenen Abinderungen in der beigefiigten dritten
Stimme (dem Alt) aber mit vélliger Beibehaltung des Diskantes und
Tenors, vierstimmig notirt erscheint; und wobei ich auch hier die-
jenigen Stellen mit NB. bezeichnet habe, bei welchen der Alt mit
dem Diskant anf einer Stufe zusammentreffen musste. Diejenigen
Stellen des Basses, wo dieser zwetmal dieselbe Tonstufe anschla-
gen musste, (was auch durch eine doppelt so grosse Note hitte
notirt werden kénnen,) habe ich absichtlich bei dieser Setzart von
nota contra notam, in 2 Noten notirt, diese aber durch einen Bogen
mit einander verbunden, was ich auch bei einigen Stellen des Altes
gethan habe. —

Da der Tenor bei der Schlusscadenz bereits die bassmissige
Fortschreitung von @ nach g macht, so hitte der Bass, bei ginz-
licher Beibehaltung dieser Cadenz, in der Gegenbewegung von d |
nach g, und der Alt von fis nach g cadenziren miissen ; .allein da
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hierdurch der von 4 Stimmen vorgetragene Schlussaccord nur zwei-
stémmig geklungen haben wiirde, so habe ich diese Cadenz auf die
bemerkte Art geindert, und hierdurch zugleich den B\ als Schluss-
accord angebracht, was offenbar besser ist. —

Zweites Capitel

Vom einfachen ungleichen Contrapunkte.

Einleitung.

4

Ueber den einfachen ungleichen oder verzierten Contrapunkt
' im Allgemeinen.

§ 47.

Es ist bereits §. 5. bemerkt worden, dass die Benennung glei-
cher und ungleicher Contrapunkt nur in Beziehung auf die gleiche
und ungleiche Anzahl von Noten, welche der Gesang des Contra-
punktes gegen denjenigen des canfus firmus ehthilt, Statt findet.

- So wie nun beim gleichen Contrapunkte eine jede Note des-
selben mit der betreffenden Note des €. F. von gleicher Dauer ist,
so sollen beim wungleichen Contrapunkte zwei und mehr Noten
gegen eine Note des C. F. gesetat werden; wobei man jedoch die
Zabl von vier Noten des Contrapunktes gegen eine Note des C. F.
in der Regel nicht iibersteigt, und hiermmach die Uebungen dieser

" Setzart so eintheilet: dass man anfinglich mit 2, dann mit 3, und
zuletzt mit 4 Noten gegen eine Note des C. F. cont}:apullktirt.

"Wenn nun endlich diese 3 Arten des Contrapinktes vereinigt
werden, so dass der Contrapunkt abwechselnd 2, 3 und 4 Noten
gegen eine Note des C. F. enthilt, so betrachten manche Tonleh-
rer dieses Verfahren als eine besondere Art des Contrapunktes, und
geben ihm den Namen, vermischter Contrapunkt; welche Benen-
nung jedoch nur dann Statt finden' sollte, wenn man’ den wunglei-
chen mit dem gleichen Contrapunkt verbindet, und bei einem und
demselben C. F. abwechselnd anwendet. . '
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§ 48.

~ Man nennt den ungleichen Contrapunkt auch den verzierten,
indem die Verzierung eines Contrapunktes ebenfalls nur in einer
Vermehrung seiner Noten besteht; allein streng genommen wunter-
scheiden sich beide, und zwar dadurch: dass der ungleiche Con-
trapunkt eben so gut aus freier Hand notirt werden kann, wie der
gleiche Contrapunkt; der verzierte Contrapunlt aber einen bereits
vorhandenen gleichen Contrapunkt voraussetzt, dessen einfacher
Gang nunmehr verziert werden soll. —

Abgesehen hiervon, kann man jedoch den ungleichen und den
verzierien Contrapunkt in so weit als eine und dieselbe Art des
Contrapunltes betrachten, als sich das hierbei zu beobachtende
harmonische Verfahren auf dasjenige des gleichen Contrapunktes
griinden muss. Da nun letzterer bereits abgehandelt erscheint, so
werde ich den ungleichen Contrapunkt auch nur in seiner oben-
erwihnten Eigenschaft als verzierten Contrapunlkt behandeln, und
die betreffenden Figuren dieser Verzierung , anfinglich aus 2, dann
aus 3, und zuletzt aus 4 Noten bilden; diese Uebung aber zuerst
mit 2 Stimmen vornehmen, da das auf eine richtige Harmoniefolge
zu begriindende Verfahren beim zweistimmigen Contrapunkte nun-
mehr als bekannt vorausgesetzt werden kann; die vorzunehmende
Verzierung aber erst mit einer Stimme eingeiibt seyn muss, bevor
man sie, gleichzeitig oder abwechselnd, auch auf die iibrigen con-
trapunktirenden Stimmen iibertragen kamn. —

§ 49.

In der Harmonielehre ist gezeigt worden, dass bei der Fort-
schreitung der Accorde, nicht auch alle Intervalle fortschrgiten,
sondern dass bei manchen Accord - Fortschreitungen bald mehr, bald
weniger Intervalle liegen bleiben, oder mochmals anschlagen *).

*) Wenn retardirte Intervalle, statt gebunden zu werden, nochmals angeschlagen
werden, so miissen sie in einem leicht fasslichen harmonischen Verbiltniss erscheinen;
und miissen dies, in dem Falle, wo man hierbei zugleich noch eine Verzierung an-
bringen will, um so mehr, da sie ausserdem oft ganz wnharmonisch erscheinen wiir-
den, wie man dies aus nachstehendem Satze bei a. entnehmen kann, z. B.

o Tndante contubile dov 1. Gaosotts v A Bosors

Anlré Lebrbuch 11 Abth, 1. 12
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Soll nun der Gang eines gleichen Contrapunktes entweder bei'm
wiederholien Anschlage oder bei der Fortschreitung seiner Noten
(Intervalle) verziert werden, so benimmt man der ganzen Zeitnote
die Dauer von so viel Halben- Drittel- oder Viertel-Zeitnoten,
als man Verzierungsnoten anbringen will. '

Wenn daher nachstehender gleicher Contrapunkt verziert werden
soll, so muss er ‘ . :

a) bei 2 Noten gegen eine, aus Halben-Zeitnoten;

b) bei 3 Noten gegen eine, entweder aus einer Halben-Zeitnote und
zwel Viertel - Zeitnoten, oder aus 3 Drittel - Zeitnoten (Triolen); und

c) bet 4 Noten gegen eine, aus 4 Viertel-Zeitnoten bestehen;
und es miissen siammtliche Verzierungsnoten so geordnet werden,
dass die Tonfolgen der daraus gebildeten Figuren, sowohl fiir sich,
als in ihrer Verbindung mit jeder nachfolgenden Figur, sangbar
und eben so zusammenhingend sind, wie dies bei den unverzierten
Noten des gleichen Contrapunktes erforderlich ist. z. B.

 CF | A '

No widrig hier der Satz bei a. klingt, so gut klingt er hei 6. und ¢., wosclbst
simmtliche Intervalle in dem erwihnten leicht fasslichen harmonischen Verhiiltniss
zu einnnder stehen.

Unverziert und mit der Bindung der retardirten Intervalle, sicht dieser Satz wic
niichstehend bemerkt aus:

N———
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Nach Vorausschickung dieser allgemeinen Bemerkungen iiber den
ungleichen oder verzierten Contrapunkt, will ich nunmehr zur Auf-
stellung der erforderlichen Regeln und Beispiele dieser Setzart iiber-
gehen, wobei ich jedoch den ganzen Inhalt des 13. Capitels des
1. Bandes (die Lehre der durchgehenden Noten efc. enthaltend)
als hinlinglich bekannt voraussetzen muss.

Erster Abs‘chl.litt

des zweiten Capitels.

Vom einfachen ungleichen oder verzierten Contrapunkie
. mit 2 Stimmen.

A. Satzregeln.

4

I. Wenn der Contrapunlct 2 Noten gegen 1 Note des (.. K.

erhalten soll.
§. 50.

Hier erscheinen simmtliche Noten des Contrapunktes als Halbe-
Zeitnoten, und hierdurch zugleich als durchgehende Noten *), iiber
deren Anwendung ich Folgendes bemerke: ,

a) Wenn von 2 ganzen Zeitnoten des Contrapunktes, die zweite
sich als Einklang zur ersten verhdlt, so kapn bei der ersfen
sowohl der reguldre als der irrequldre Durchgang, so wie auch
die harmonische Nebennote Statt finden, z. B. 1. 2. 3.

2. b 3.
:K"'#_ e ,
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Bei der zweiten ganzen Zeitnote, in so fern sich mit deren Ton-
stufe die betreffende Figur schliessen muss, kann nur der irvegu-

*) vide Band 1. Cap. 13. §. 188.4
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lire, nicht aber der regulire Durchgang, dagegen aber die harmo-
nische Nebennote, eben sowoll vorschlagend wie nachschlagend,
Statt finden, z. B. 4. 5. 6.
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Will man nun diese durchgehenden Noten an einander reihen,
so kann dies auf folgende Art geschehen, z. B.
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Endlich kann man auch noch die von der schlechten zur guten
Taktzeit sich wiederholenden Halbe-Zeitnoten, an den dazu geeig-
neten Stellen, in eine Note vereinigen, z. B.

N2« "i’_'/‘.' d \ Nozu 5. ]t:-!’ 2 2.6 .
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Der Lernende kann noch mehrere Vermischungen #hnlicher Art,
sowohl hier, wie bei manchen der noch nachfolgenden Sitze, ver-

suchen, da ich solche, zur Vermeidung zu grosser Weitldufigkeit,
nicht weiter vornehmen werde. —
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b)) Wenn von 2 ganzen Zeitnoten des Contrapunktes, die zweite
sich als Ober- oder Untersecunde zur ersten verhdlt, so kann bei
beiden Noten, die Secunde mag aufwiirts- oder abwirtsgehend fol-
gen, die harmonische Nebennote, hier gewshnlich die tonleitermissige
Terz, Statt finden, z. B. ‘

o TP PEE G 0 I el

Auch kann bei beiden Noten, nur nicht gerade bei der anfan-
genden Note, der irregulire Durchgang mit der harmonischen Ne-
bennote abwechseln, und da beide am besten auf einer Stufe .
susammentreffen, auch eine Bindung derselben Statt finden, . B.

Endlich kann auch bei der Folge zweier grosser Secunden, der
dazwischen liegende kleine halbe Ton, als durchgehende chroma-
tische Note eingeschaltet werden. z. B.

¢) Wenn von 2 ganzen Zeitnoten des Contrapunktes, die zweite
sich als obere oder uutere Terz gegen die erste verhdlt, so findet
hierbei am besten die eigentliche durchgehende Note Statt, z. B.
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. d) Wenn 2 ganze Zeitnoten des Contrapunktes, in eimem gras-
seren Verhiltniss als demjenigen einer Terz auf einander folgen, so
soll zwar in der Regel die nachschlagende halbe Zeitnote eine har-
monische Nebennote seyn; sie kann aber auch eine sprungweise
' eintretende requldr - durchgehende Note, oder eine stufenweise
eintretende irrequldr- durchgehende Note seyn, wie aus nachste-
hendem Beispiel zu ersehen ist, in welchem ich diese regulir und
irreguldr durchgehenden Noten durch ein + bezeichnet habe. z. B.

Bei dieser Setzart hat man also hauptsichlich darauf zu sehen:
dass auf allen Taktzeiten die kleineren Zeitnoten des Contrapunk-
tes, mit den ganzen Zeitnoten des C. F. als leichtfassliche Intervalle
zusammentreffen *), und dass dieses mehr in'der Gegenbewegung
als in der geraden Bewegung geschehe.

Il. Wenn der Contrapunkt 3 Noten gegen eine Note des C. F.

erhaltfm soll.
- § ,52.

Wie schon bemerkt, so konnen diese 3 Noten des Contrapunk-
tes aus einer Halben-Zeitnote und 2 Viertel - Zeitnoten **), oder

*) Als ein unfassliches und eigentlich ganz unpassendes Zusamhnenh'en'en, hat
man dasjenige der verminderten Octave zu betrachten, wenn solche bei der geraden
Bewegung eintritt, z. B.

"male. minus malc.
e
"“*P‘*Eﬁ

*%) In der Lehre der Melodie wird gezeigt werden, wie diese musikalische Figur
sowohl als Dactylus, wie als Anapaest (= vv, und U v ~) erscheinen kann.
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auch aus 3 Drittel - Zeitnoten bestehen. Da indessen eine ganze
Reihenfolge der nach ersterer Art zu bildenden Figuren unstatthaft
erscheinen wiirde, die hier aufzustellenden Beispiele aber stets
nur dieselben Figuren enthalten sollen, und da sich hierzu die
aus 3 Drittel -Zeitnoten zu bildenden Figuren passender zeigen,
als die aus ungleichen Noten gebildeten, so werde ich den Con-
trapunkt der erforderlichen Beispiele, auch nur in 3 Drittel- Zeit-
noten mnotiren, iibrigens diese Beispiele nach denjenigen der vorher-
gehenden Setzart von zwei Noten gegen eine Note ordnen; und will
die Anwendung der iiber lefzteres Verfahren mitgetheilten Regeln,
auf die Beispiele des gegenwdrtigen Verfahrens, so wie auch eine
noch manigfaltigere Aufstellung von Beispielen, dem Lernenden an-
heim stellen.

1) Wiederholung derselben Note.
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2) Secunden-Fortséhreitung.
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3) Terzen-Fortschreitong.

In Betreff der Verzierungs-Secunde, (der Secunde als durch-
gehenden Note,) durch welche alle Figuren des letzten Satzes gebil-
det wurden, bemerke ich noch: dass hierbei die obere Secunde je-
derzeit die tonleitermdssige, die untere aber jederzeit die Zleine
Secunde seyn soll, und dass hiervon nur die bereits erhohten
Tonstufen eine Ausnahme machen, wie man dies in den vorher-

gehenden Sitzen bei der erhohten 7. Stufe der Molltonleiter wahr-
nehmen kann.

IIl. Wenn der Contrapunkt 4 Noten gegen eine Note des C. I
erhalten soll.

§ 53.

Es ist bereits bemerkt worden, dass sich diese 4 Noten des
Contrapunktes, zu den ganzen Zeitnoten des C. F'., in welchen
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“dessen Melodie einhergeht; als Viertel - Zeitnoten verhalten; und da
ich voraussetzen darf, dass der Leser die in den vorhergehenden §§.
angefiihrten Regeln iiber die Bildung der aus 2 und 3 Noten beste-
henden Figuren des Contrapunktes, auch auf die aus vier Noten zu
bestehenden Figuren anzuwenden wissen wird, so will ich hier eben-
falls nur einige Beispiele dieser Art anfiihren.

1) Wiederholung derselben Stufe.

Aadré Lebrbuch 1L Abth, 1. 13
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4) Fortschreitung in grésseren Intervallen,

Da vorziiglich bei dieser Setzart, auf die bereits §. 49. gamachte
Bemerkung, in Betreff der sangbaren Abfassung und Verbindung
der Tonfiquren, zu sehen ist; so musste, in letzterer Beziehung,
die in Nr. 3. 5. mit NB. bezeichnete Figur so wie bemerkt notirt
werden, da sie z. B. auf nachstehend notirte Art

"‘!E | %l 3 i
7B,

nicht sangbar mit der darauf folgenden Figur verbunden erscheint.

Der Grund des hier bemerkten Felhlers, liegt in der durch diese
Figuren fiihlbar werdende Harmoniefolge, deren Intervalle wohl
wie nachstehend bei 5. 1., nicht aber wie bei 4. 2. in einer sang-

baren Verbindung erscheinen, z. B.

Man kann hieraus sehen: wie, nach Umstinden, eine und die-
selbe Intervallenfortschreitung, das einemal leicht sangbar, das an-
deremal aber schwer sangbar, oder eigentlich unsangbar erscheint.

Ferner kann man aus den mit NB. bezeichneten Sitzen Nr.1. d.
und Nr. 4. a., nimlich:

< NeLd.
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wo die als Viertel - Zeitnote in gerader Bewegung anschlagende Quinte
als irreguldrer Durchgang erscheint, entnehmen: dass ein Quinten-
satz dieser Art nie fehlerhaft zu nennen ist, selbst wenn beide
Stimmen offenbare Qumtenfolgen dieser Art machen, z. B. ‘

non male. | o )
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Und 'hieraus ist ferner zu entnehmen: dass wenn solche Quin-
tenfolgen schon bei zwei Stimmen als ganz fehlerfrei erscheinen,
dies um so mehr bei 3 und 4 Stimmen der Fall seyn muss; daher
ich denn auch bei’m mehrstimmigen verzierten Contrapunkte nicht
weiter hierauf zuriickkommen werde; hier aber noch bemerken will:
dass manche Tonlehrer, welche sich zugleich als Tonsetzer bekannt
gemacht haben, solche Quintenfolgen sich nur dann erlauben, wenn
sie die betreffende Quinte als einen Vorschlag mittelst einer klei-
nen Note notiren, wie dies z. B. Albrechisberger in einer recht
guten Orgelfuge **) auf nachstehend bemerkte Art gethan hat:

q LI" R gy 171
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*) Als Halbe - Zeitnoten erscheinen solche antenfolgen des zwenstxmmugeu
Satzes aber fehlerhaft, z. B.

#¥) vide dessen Lehrbuch zur Komposition, Leipsig 1700. pag. 204, Take 2 u. 3
und weiter unten pag. 296, kurz vor dem Schlusse.
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B. Uebungen im einfachen ungleichen oder verzierten Contra-
punkte mit 2 Stimmen.

I. Mit 2 Noten des Contrapunktes gegen eine Note des C. K.
§ 54.

Da ich es fiir gut halte, wenn man der Abfassung eines ver-
zierten Contrapunktes, diejenige eines bereits bestehenden gleichen
Contrapunktes zu Grunde legt *), so werde ich zu nachstehenden
Uebungen, den einen oder den andern der vorhergehenden Chorile
des zweistimmigen gleichen Contrapunltes wihlen, um zu zeigen :
wie man den einmal bestehenden Gang eines gleichen Contrapunk-
tes, .zu einem wungleichen Contrapunkte von 2, 3 und 4 Noten
umzusindern hat. Da es aber zu umstindlich seyn wiirde, die
nunmehr aufzustellenden Uebungen, fiir alle zweistimmigen Zusam-
mensetzungen zu notiren, welche ich §. 44. angefiihrt habe; so will
ich nur einige derselben hierzu benutzen, die Anwendung der iibri-
gen aber dem Lernenden anheim stellen.
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Das ist nun das erste Beispiel der vorhergehenden Uebungen
im gleichen Contrapunkte (vide pag. 82), welches dahin verindert
worden ist: dass die Verzierungsnote iiberall wo es die Stimm-
filhrung gestattete, der harmonischen Hauptnote in gleicher Noten- .
grosse machschligt, wodurch denn beide als Halbe-Zeitnoten er-
scheinen; und ich bemerke nur noch: dass ich an denjenigen Stellen,

*) Man.wolle sich hierbei der im 48. §. in dieser Beziechung ausgesprochenen
Bemerkung eriunern. -
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wo die Verzierungsnote, der besseren Stimmfiihrung wegen, der
harmonischen Hauptnote vorschlagen musste, sie mit einem 1 be- -
zeichnet habe. —

Wegen der am Schlusse herunterschlagenden Octave bemerke
ich, dass solche der Beibehaltung des Schlusstones wegen noth-
wendig wurde. — Dass iibrigens ein solcher auf diese Weise ab-
gefasster ungleicher Contrapunkt nicht zum Vortrage fiir Singstim-
men geeignet erscheinen soll, versteht sich wohl von selbst. —

Wollte man diesen im Basse stehenden Contrapunkt fiir einen
Alt uméndern, so wiirde es mit dessen bloser Versetzung in die
hihere Octave nicht abgethan seyn; zumal da hierdurch auch der Alt
den Diskant iibersteigen wiirde, was wohl in der Mitte eines Satzes,
nicht aber beim Anfange desselben gut zu heissen wire. —
Dieser Contrapunkt wiirde daher fiir den Alt ungefibr auf nach-
stehende Art umgedndert werden miissen :

, Nachstehender Choral enthiilt den unter Nr. 7. der vorhergehen-
den Uebungen (pag. 85.) in der Oberstimme liegenden Contrapunkt
auf gleiche Weise verziert, wie dies bei Nr. 1. (pag. 82.) mit dem
im Basse liegenden Contrapunkte der Fall war. —

Die beiden letzten Absitze habe ich zweimal notirt, und stelle
solche der Auswahl des Lesers anheim. —
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II. Mit 3 Noten des Contrapunktes gegen eine Note des C. F.

§ 55.

In nachfolgenden Beispielen liegt abermals derselbe Choral des
gleichen Contrapunktes zu Grunde; und es gelten iiber den da
und dort verdnderten Eintritt seiner harmonischen Hauptnoten, un-
gefihr dieselben Bemerkungen, wie bei den vorhergehenden Belsple-
len von 2 Noten gegen eine; eben so auch: dass diese, so wie
alle folgende @hnliche Verzierungen des Contrapunktes, nicht zum
Vortrage fiir Singstimmen geeignet erscheinen sollen.

C.F.
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III, Mit 4 Noten des.Contrapunktes gegen eine Note des C. F.
§. 56.

Auch nachstehende 2 contrapunktische Bearbeitungen gi'ﬁnden sich
auf dieselben Uebungen des gleichen Contrapunktes, wie die vorher-
gehenden. — ‘

CF




Damit man auch darin einen Versuch zu machen lerne: diesen
zweistimmigen Uebungen des ungleichen Contrapunktes auf dieselbe
Weise eine dritte Stimme hinzu zu fiigen, wie dies bei einigen
Uebungen des gleichen Contrapunktes gezeigt worden ist, so will
ich den letzten der vorhergehenden beiden Chorile, auf diese Art
behandelt hierher setzen, und diejenigen Stellen, wobei der Gang
des Basses, wegen bleibender Verzierung der Oberstimme, in etwas
gedndert werden muss, mit NB. bezeichnen.

IV .'_ Mit abwechselnd 2, 3 oder 4 Noten des Contrapunlktes,
gegen eine Note des C. F.

§ 57.

Ich theile hier vorstehende beide Chorile im vermischten Con-
trapunkte notirt mit, welche Bearbeitungen aber ebenfalls nicht zum
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Vortrage fiir Singstimmen geeignet erscheinen; so wie denn auch

weder die gegenwirtigen noch ‘die Mehrzahl der vorhergehen-

den contrapunktischen Sitze gerade als Muster, sondern nur als

trockne Beispiele zur Abfassung besserer und namentlich ge-

sangvollerer Sdtze dieser 'Art des Contrapunktes betrachtet wer-
- den sollen.

-
T

" André Lehrbuch 11, Abth. 1, 14
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Zweiter Abschnitt

des zweiten Capitels,

Vom einfachen ungleichen Contrapunkte mit 3 Stimmen.

§. 58.

Wenn man dasjenige, was iiber den dreistimmigen Satz bereits
gesagt ist, mit den Vorschriften iiber die Verzierung eines Contra-
punktes in Verbindung bringt, so findet man darin zugleich die
Regeln fiir den ungleichen Contrapunkt zu 3 Stimmen.

Ich unterlasse daher eine wiederholte Aufstellung dieser Regeln,
und bemerke nur, dass die Setzart dieses Contrapunktes auf nach-
stchende Weise eingetheilt werden kann:

1) Mit dem C. F'. tn der Oberstimme,

a) wobei die Mittelstimme den verzierten, die untere Stimme
aber den gleichen Contrapunkt hat; und wobei sowohl Jiese Mit-
telstimme ein Alt, gegen einen Tenor als untere Stimme, oder ein
Alt oder Tenor, gegen einen Bass seyn kann; oder

b) wobei die untere Stimme den verzierten, die Mittelstimime
aber den gleichen Contrapunkt hat.

2) Mit dem C. F. in der Mittelstimme,
a) wobei der werzierte Contrapunkt in der Oberstimme und
der gleiche Contrapunkt im Basse liegt; oder
b) wobei der werzierte Contrapunkt in der unferen Stimme,
und der gleiche Contrapunkt in der Oberstimme liegt.

3) Mit dem C. F. im Basse,
a) wobei die Oberstimme den verzierten und die Mitielstimme
den gleichen Contrapunkt erhilt, oder

b) wobei die Mittelstimme den verzierten, die Oberstimme aber
den gleichen Conf/ra(mnkt erhdlt. —

Da nun bei diesen 3 verschiedenen Lagen des C. F., die be-
treflende contrapunktirende Stimme 2, 3 oder 4 Noten gegen eine
Note des C. F. erhalten kann, so entstehen hieraus abermals ver-
schiedene Uebungen, deren Anzahl sich ausserdem noch dadurch
vergrossern lisst, dass sich die beiden contrapunktirenden Stimmen,
figurenweise oder taktweise, in den verzierten Contrapunkt theilen
konnen; so wie denn auch noch dadurch eine weitere Mannigfaltig-



!

' 107

keit orzeugt werden kann, dass man den contrapunktirenden Stim-
men entweder gleichzeitiy einerlei Verzierungsnoten (entweder 3,
3 oder 4 Noten gegen ¢ine Note des C. F.), oder abwechselnd
bald diese bald jene Art derselben gibt.

§ 59.

Zur Vermeidung einer zu grossen Weitschweifigkeit, will ich nur
einige dieser Uebungen hier aufstellen, und die Abfassung der
iibrigen dem weiteron Nachdenken des Lernenden iiberlassen.

-

(f:\. . ﬁ| . 4 } 1 Ja

Im vorstehenden Beispiele liegt nun der zu 2 Noten gegen eine
Note des C. F. verzierte Contrapunkt in der Mittelstimme, und
der gleiche Contrapunkt in der Unierstimme, wozu ich hier den
Tenor gewdhlt habe. —

Um indessen dem Lernenden zu zeigen, welche Abinderungen:
bei diesem Satze nothwendig werden konnen, wenn die untere
Stimme ein Bass ist, so will ich denselben Choral nachstehend
noch einmal, und zwar mit den nothwendig werdenden Abinderun-
gen in der Mittel- und Unterstimme, bierher setzen. '
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Nunmehr will ich den vorhergehenden Satz in der Art uméndern,
dass sich die beiden contrapunktirenden Stimmen abwechselnd in

‘den ‘verzierten und glexchen Lontrapunkt theilen, z. B.
_CF.
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Aus vorstehendem Beispiele ist zu entuehmen, wie durch diese
abwechselnde Vertheilung dés verzierten Contrapunktes, die hieran
theilnehmenden Stimmen in Nachahmungen gegen einander erschei-
nen, und es wird sich aus der in der 2. Abtheilung gegenwirtigen
- . -Bandes aufzustellenden Abhandlung diber die Nachahmung noch
deutlicher ergeben, wie dass solche hayptsiichlich nur die metrische
Ordnung der Téne angelt.

Von der mit NB. bezeichneten Stelle des 3. Absatzes an, habe
1ch stellenweise beiden Stimmen gleichzeitig den verzierten Contra-
punkt zugetheilt, und bei der Schlusscadenz auch einmal 2 Viertel-
Zeitnoten angebracht. —

~Ich will nunmehr denselben Choral so bearbeiten, dass der ver-
zierte Contrapunkt aus vier Noten gegen eine Note des C. F. be-
stehen soll, und wobei sich die contrapunktirenden Stimmen aber-
mals abwechselnd darein theilen, und mitunter auch gleichzeitig 2 und
4 Noten enthalten, z. B.
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Wegen der Cadenz des ersten und letzten Absatzes (ich habe
beide mit NB. bezeichnet), bemerke ich: dass man sie so zu be-
trachten habe, als sey die dem cadenzirenden Basstone des Domi-
nanten - Accordes vorhergehende Note, durch einen Punkt verlingert,
und als solche verldngerte Note verziert worden, nimlich

Nunmehr will ich noch zeigen, wie man einen zweistimmigen
_Choral des einfachen ungleichen Contrapunktes, durch die Hinzu-
fiigung eines Basses dreistimmig machen kann; und ich will hierzu
den pag. 85.. vorkommenden Choral mit dessen umgeinderten
Schlusse nehmen, da der C. F. desselben, durch den hinzu zu
figenden Bass, nunmehr in die Mntte der drei Stimmen zu liegen
kommt, z. B.



Zum Schlusse dieser dreistimmigen Uebungen im ungleichen Con-
trapunkte, will ich nun die Ober- und Mittelstimme des vorher-
gehenden Chorals, um eine Octave tiefer fiir den Tenor und Bass,
notiren, und eine neue Oberstinme dazu setzen, wodurch der C. F.
in die untere Stimme, und der verzierte Contrapunkt in die Mittel-
stimme zu liegen kommen. Die Oberstimme, welche bei der Schluss-
cadenz weder die Terz noch die Quinte erhalten sollte, musste
demnach in der Octave schliessen, und ihrer hiermit in Beziehung
stehenden Stimmfiihrung wegen, an der mit NB. bezeichneten Stelle
den Tenor untersteigen.
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Nach der Art der Abfassung vorstehender Beispiele - des drei-
stimmigen ungleichen Contrapunktes, wird nunmehr der Lernende
die. weiter oben niher bezeichneten Uebungen von selbst zu bestim-
men und vorzunehmen wissen. —

Dritter Abschnitt

des zweiten Capitels.

Vom einfachen ungleichen Contrapunkte mit 4 Stimmen.
. o
§. 60..
Die hier vorzunehmenden Uebungen, konnen auf nachfolgende
Art eingetheilt werden:

1) mit dem C. F. im Diskant, und hierbei

a) der verzierte Contrapunkt im Alt, und der gleiche Con-
trapunkt im Tenor und Bass;

b) der verzierte Contrapunkt im Tenor, und der glewhe
Contrapunkt im Ali und Bass;

c) der verzierte Contrapunkt im Bass, und del gleiche Con-
trapunlkt im Alt wud Tenor;

d) der verzierte Contrapunkt, theils abwechselnd theils ver-
eint, im Als und Tenor, und der gleiche Contrapunkt im
Bass;

e) der verzierte Contrapunlkt im Alt und Bass auf dieselbe
Art behandelt, und der gleiche Contrapunlt im Tenor;
der verzierte Contrapunkt im Tenor und Bass nach be-
merkter Art, und der gleiche Contrapunkt im Alt; und
nunmehr noch

g) der verzierte Contrapunkt im Alt, Tenor und Bass, theils
abwechselnd, theils vereint, so dass hierbei der gleiche
Contrapunlkt nur ‘stellenweise bald in dieser, bald in jener
der 3 Stimmen vorkommt. —

2) mit dem C. F. im Alt, und hierbei der' Diskant statt des
Altes auf die vorbemerkte 7fach verschiedene Art behandelt.

3) mit dem C. F. im Tenor, und hierbei” der verzierte und
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gleiche Contrapunkt auf die bemerkte Weise unter den iibri-
gen 3 Stimmen vertheilt, und endlich

4) mit dem C. F. im Bass, und hierbei mit den 3 contrapunk-'
tirenden Stimmen auf die vorbemerkte Art verfahren.

Diese Uebungen konnten nun dadurch noch bedeutend vermehrt
werden, dass man der einen contrapunktirenden Stimme 2 Noten,
der andern aber gleichzeitiz 3 oder 4 Noten gegen eine Note des
«Q, F. gebe, und dies Verfahren Jedesmal zZum Gegenstande einer
- eigenen. Uebungsart mache.

Da ein solches Verfahren aber mehr umstindlich als niitzlich
“seyn wiirde, so kann man es unterlassen, und seine Uebungén in
dieser Art des Contrapunktes auf das unter 1. d. e. f: und g. be-
:merkte Verfahren: beschrinken, so dass man den gleichzeitig ver-
zierten contrapunktirenden Stimmen stellenweise 2, 3 und 4 No-
ten gegen eine Note des C. F. gibt, wie sich gerade eine schick-
liche Veranlassung hierzu darbietet. —

Ich werde iibrigens die hier aufzustellenden Beispiele, in glei-
cher Weise, wie ich es bereits bei den Uebungen des 2 und 3 stim-
migen -ungleichen Contrapunktes gethan habe, auf Beispiele des
wierstimmigen gleichen Confrapunkites griinden, und um desvillen

- mit -der unter
Nr. 1. b. beschrichenen Setzart den Anfang machen, da .der
- Tenor des unter Nr. 5. der vierstimmigen Uebungen im gleichen
‘Contrapunkte notirten Chorals, am Schlusse desselben bereits eine
Figur enthilt, die dem ungleichen Contrapunlcte angehiret, wie
dies auch an der betreffenden Stelle bemerkt worden ist. z. B.
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In vorstehendam Choral erscheint also der Diskant, welcher
den C. F. hat, nebst dem Alt und Bass, welche den gleichen
Contrapunkt enthalten, eben so unverindert wie in Nr. 5. der Cho-
rile des gleichen Contrapunktes (pag. 51.), und nur der Tenor ist
nach den Vorschriften des zu 2 Noten gegen eine Note des C. F'.
verzierten Contrapunktes umgedndert worden. —

Ich will nun, auf denselben Choral des vierstimmigen gleichen
Contrapunktes gegriindet, ein Beispiel iiber das unter
Nr. 1. f. beschriebene Verfahren geben, und den verzierten Con--
trapunkt, theils abwechselnd und theils vereint, in den Tenor und
Bass legen, z. B. '

Wenn nun auch noech der Alt an diesem Verfahren Theil nimmt,
so gehoret solches unter die Abtheilung '
Nr. 1. g. z. B.

André Lebrbuck H, Abth, 1, 15
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‘Nach diesen wenigen Beispielen mag sich nun der Lernende in
den iibrigen unter Nr. 1. bezeichneten Uebungen selbst versuchen,
auch auf gleiche Weise mit den unter 2., 3. und 4. bezeichneten
Uebungen verfahren, von welchen ich nur nachfolgende als Bei-
spiele aufstellen will.:

Nr. 2. g. wobei der Choral Nr. 9. der Uebungen des vierstim-
migen gleichen Contrapunktes (pag. 53.) zu Grunde liegt.

Nr. 3. @ wobei der Choral Nr. 12. der Uebungen des vier-
stimmigen gleichen Contrapunktes (pag. 55.) zu Grunde liegt.
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Nr. 4. ¢. wobei der Choral Nr. 14. der Uebungen des gleichen
Contrapunktes (pag. 57.) zu Grunde liegt.
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§ 61.

Ich will nunmehr noch einige Beispiele tiber den verzierten Con-
trapunkt von 4 Noten gegen eine Note des C. K. geben *), und
mit der unter

Nr. 1. d. bemerkten Setzart den Anfang machen, und hierbei
abermals den Choral Nr. 5. der Uebungen des gleichen Contra-
punktes zu Grunde legen. :

A L CF ,

i

*) So wie ich es bereits bei’m dreistimmigen ungleichen Contrapunkte uuter-
lassen habe, Beispiele iiber die Setzart von 8 Noten gegen eine Note des C. F. an-
zufiihren, so unterlasse ich es auch hier bei’m vierstimmigen ungleichen Contrapunkte,
da sich solche, nach den desfallsigen Beispielen des zweistimmigen ungleichen Contra-
punktes, mi¢ Zuziehung der §. 49. dariiber mitgetheilten Bemerkungen, leicht von
selbst finden. )
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Denselben Choral will ich nun nach der unter

N. 1. g. bemerkten Setzart behandeln, z. B.

Zum Beschlusse dieser Uebungen, will ich nun noch ein Beispiel
iiber die auf

Nr. 4. g. zu griindende Setzart geben, wobei die contrapunkti-
renden Stimmen gleichzeitic 4 und 2 Noten gegen eine Note des
C. F. stellenweise enthalten; und hierbei nochmals den Choral

Nr. 14. der Uebungen des gleichen Contrapunktes zu Grunde
legen, z. B. ‘
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. Awmerlkung. Da ich mich bereits §. 53. tiber die Zulassigkeit
derjenigen Quintenfolgen ausgesprochen habe,  welche bei dieser
Setzart von 4 Noten des Contrapunktes gegen eine Note des C. I
als durchgehende Quinten erscheinen konnen, so habe ich solche
im 1. Takte des 1. Absatzes, im Diskant gegen den Alt, und im
2. Takte des 2. Absatzes, im Diskant gegen den Bass, absmhtilch
angebracht und beidemal mit NB. bezeichnet. —

Ein drittes NB. im ersten Takte des letzten Absatzes, bezieht
sich auf das gewissermassen vorgreifend anschlagende cis im Dis-
kant gegen das noch zuriickgehaltene d im Tenor, welcher Satz
fehlerhaft seyn wiirde, wenn diese beiden Tone freianschlagend
zusammen trifen. Man muss indessen mit der Anwendung und Be-
urtheilung solcher Sitze, wie die durch NB. bezeichneten sind,
stets wvorsichtig verfahren, und darf sich durch &hnliche Sitze,

selbst wenn sie die berdihmtesten Komponisten zu Verfassern haben

sollten, ja nicht irre machen lassen, da solche &fters nicht blos
scheinbar, sondermn wirklich fehlerhaft sind.

o~ —
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Drittes GCapitel

Vom doppelten Contrapunkte.

Einleitung.
Vom doppelten Contrapunkte im Allgemeinen.
§ 62.

Aus dem Vorhergehenden haben wir ersehen, dass jeder Contra-
punkt das Vorhandenseyn zweier Stimmen erfordert, von welchen
die eine als Subject oder cantus firmus, und die andere als Con-
trasubject oder als der -eigentliche Contrapunikt, betrachtet und
behandelt wird. —

Da sich nun ein doppelter C‘ontrapunkt nur dadurch ven einem °
einfachen unterscheidet, dass bei ikm eine Umkehrung dieser bei-
den Stimmen, oder vielmehr ein Umtausch threr Melodieen, Statt
finden konnen muss, mithin die Verfertiung eines doppelten Con-
trapunltes nur in derjenigen Uminderung eines einfuchen besteht,
wodurch entweder dessen contrapunktirende Stimme, oder dessen
cantus firmus, dieser Umkehrung fihig gemacht wird, so werde
ich mich auch in gegenwirtigem Capitel ziemlich kurz fassen kon-
nen. — Ich muss aber schon im Voraus dem Lernenden die grosste
Aufmerksamkeit auf Alles was den doppelten Contrapunkt anbe-
trifft empfehlen, da derselbe als die erste Zierde des mehrstimmigen
Satzes *) zu betrachten, und daher sein Studium Jedem Komponi-
sten unentbehrlich ist. — ’

§. .63.

Man ist der Meinung, dass die Erfindung des doppelten Con-
trapnnktes (worunter man aber nur denjenigen der Octave verstehen
darf) in den Zeitraum von Guido von Arexzo bis auf J. de Muris
{1028 — 1350) falle, indem man ungefihr zu dieser Zeit ange-
fangen habe, die Regeln iiber die Fortschreitung der Consonanzen
und Dissonanzen mehr zu untersuchen und zu verbessern. — -

*) Diese Bemerkung bezieht sich jedoch nur auf den doppelten Contrapunkt
der Octave, durch welchen einzig und allein eine zur Durchfithrung bestimmte Melo-
die, auf alle theilnehmenden Stimmen, welche oft ven gar verschiedener Tonhohe
sind, lbertragen werden kann. —
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Allein, so nothwendig dies auch der Erfindung des doppelten
Contrapunktes vorhergehen musste, so scheint es doch/nicht, dass
man gerade diesem Umstande, sondern vielmehr demjenigen das
Daseyn des doppelten Contrapunktes der Octave zu verdanken
haben mag: dass man, entweder zufillig oder absichtlich, einmal
die tiefere Partie eines 2 stimmigen Contrapunktes um eine Octave
héher, und dagegen die hohere Partie um eine Octave tiefer vor-
getragen, und sich hierdurch zu einer weiteren Untersuchung iiber
das richtige Verhiltniss einer solchen Stimmenverwechslung ver-
anlasst gesehen hat. —

Eine solche zufillige oder absichtliche Stimmenverwechslung, kann
sich aber gar leicht auf der Orgel, bei Absonderung der verschie-
denen Octaven in einzelne Register besonderer Manuale, zugetragen
haben; so wie es denn auch nicht ganz unwalrscheinlich ist, dass
dieses Instrument, durch seine Quinten- und Terzenregister die erste
‘Veranlassung zur Erfindung des doppelten Contrapunktes der Duo-
decime und der Decime gegeben haben mag; obgleich sich die
Anwendung dieser beiden letzteren Contrapunkte nicht hierauf, son-
dern, wie bereits bemerkt, nur auf die Terzenharmonie griindet,
wie sich dieses im Verfolge ganz deutlich zeigen wird.

Erster Abschnitt

des dritten Capitels.

Vom doppelten Contrapunkte der Octave.
§. 64.

Da sich das harmonische Verfahren beim doppelten Contra-
punkte der Octave, auf dasjenige griindet, welches bei der Umkeh-
rung der Intervalle Statt findet, so will ich letztere nochmals hier
aufstellen, und zwar in 3 Notenzeilen notirt, von welchen die
mittlere die Intervalle vor ihrer Umkehrung, die obere und untere
Zeile aber solche nach ihrer Umkehrung enthalten; nimlich:

A. Intervalle vor ihrer Versetzung (Umkehrung);

B. Intervalle welche aus der Versetzung des unteren Theils

enispringen ;

C. Intervalle welche aus der Versetzung des oberen Theils

enispringen. '
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B. Uctaver. Septimen . Serten. Qurntern..
R=3 §C
. Promen. " Secunder. Tereen. Quarten.
e =
j |
J 68 SBfe = A4
Octaven. Septemen.. Sertern. Quinter .
A

A Quurrten Terven. Secunden . . Prome.

Anmerkung. Da ich bei dieser Initervallen - Aufstellung, die erste
Stufe, welche hier als der untere Theil der unversetzten Intervalle
erscheint, in ihrer Tonhéhe wunverdndert lassen wollte, so unter-
blieb in der mittleren Notenzeile die Aufstellung einer verminder-
ten Terz und verminderten Septime, welche Intervalle man nur
als Umkehrung der dbermdssigen Sexte und dbermdssigen Se-
cunde in den beiden dusseren Notenzeilen erblickt. —

§. 65.

Was nun die Abfassung oder Umdnderung einer- contrapunk-
tirenden Stimme, in Beziehung dieser Intervallen - Umlcehrung auf
die §. 17. aufgestellten Satzregeln, anbetrifft, so bemerke ich des-
falls Folgendes:

I. Den Tonumfang und die Umkehrung der Stimmen betreffend.

a) So lange 2 Stimmen, deren Melodieen zur Umkehrung ge-
eignet sind, die Grenzen einer Octave nicht iiberschreiten, kann

,‘i_—‘f*“ T T e *“*""A_ , ST T eem———
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man, nach Befinden der Umstinde, entweder die Melodie der
hoheren Stimme um eine Octq-ve herunter, oder die Melodie der
tieferen Stimme um eine Octave hinauf riicken, z. B.

12 Satz. 2'€" Satz. ' 2ter Satz )
A 8.
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b) Wenn aber beide Stimmen tiber diese Grenze hinaus gehen,
so miissen beide Melodieen gleichzeitig umgekehrt werden, nimlich
die der oberen Stimme um eineé Octave herunter, und die der
unteren Stimme um eine Octave hinauf, z. B.
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c¢) Entfernen sich beide Stimmen bis zur Doppeloctave und
dartiber, oder liegt eine solche Eftfernung in ihrem gegenseitigen
Stimmenverhéltniss, wie z. B. zwischen Diskant und Bass, so muss
die gleichzeitige Umlehrung beider Melodieen in der Art Statt
finden: dass die eine Stimme um zwe: Octavén, und die andere
um eine Octave hinauf oder herunter riickt, z. B.

— R

*) Zur leichteren Unterscheidung der beiden contrapunktischen Sitze , wie sich
solche vor und nach ihrer Umkehrung darstellen, will ich den noch unversetzten Satz,
den 1. Satz. und denjenigen, welcher als dessen Umkehrung zu betrachten is¢, den -
2. Satz nennen, (gleichviel ob diese Umkehrung durch Versetzung der tteferen oder
der Aoheren Stimme entsteht); und bei den betreffenden Beispiclen dieser Art, dea
1. Satz mit «. und den 2. Satz mit 8. bezeichnen. N

‘André Lokrbuch 11 Absh. 1. 16
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Da dieses Verfahren aber fiir Singstimmen nicht immer ausfiihr-
bar i8t, so muss man entweder einer zur Umkehrung bestimmten
Tonfithrung keine 50 grosse Ausdehnung geben, oder es miissen,
bei de’r' gegenseitigen Versetzung um eine Octave, diejenigen Stellen,
wo beide Stimmen bis zur Dop'peloctave und dariiber gehen, ohne
eigentliche Umkehrung blenben, wie dies in nachstehendem Exempel
mit -der 2. Note des 9. und der 1. Note des 10. Taktes der Fall
ist, welche vor der Verkehrung als Decimen, und nunmehr als
Terzen erscheinen; also ohne eigentliche Umkehrung bleiben, z. B.

§. 66.

. Das harmonische Verhiltniss der Shﬂmnm und zugleich
thre Tonfiihrung betreffend.

a) In Betreff des Einklanges und der Octave.

1) Da zwei Stimmen nur in der Gegenbewegung und am besten
stufenweise fortschreitend im Einklange zusammentreffen, so ist
dasselbe auch bei ihrem Zusammentreffen anf der Octave zu be-
obachten, z. B.

'
non bene.
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2) Diess mit bene bezeichnete Fortschreitung in die Octave, kann
aber nicht der Retardation unt‘erwox‘fon werden, ‘da sie bei threr
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Umkehrung die fehlerhafte Fortschreitung der Secunde in deu Ein-
klang veranlassen wiirde, z. B.

cmmale male.
Fa -l i )’-
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Daler denn auch die Umkel,nmng des folgenden Satzes bei Nr. 1.
feblerhaft wire, z. B. Nr. 2.; und da in dem Satze bei 1. die
Octave iiberschyitten wird s sq wurde dessen Umkehrung auch dannp
noch als fehlerhaft zu betrachten seyn, wenn man sie mit beiden
Stimmen gleichzeitig vornehmen wollte, wie bei Nr. 3. z. B.

7 male - male’ 4.
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3) Die #bermdssige Prime und die verminderta Octave *) kom-
men am besten auf der schlechten Taktgeit vor, und kdnnen beide
retardirt werden, s. B.

AN

4) Eine Folge von reinen Primen wiirde schon um deswillen .
nicht anwendbar seyn, da sie durch die Umkehrung zu einer Folge
von reinen Octaven werden wiirde. —

Wenn aber letztere nur als Verstdrkungsoctaven zu betrachten
sind, wie deren §. 18. Abth. f gedacht worden ist, so konnen sie
auch als Verstarkungsemklange bei ihrer Umkehrung erscheinen.
So wie denn vice versa wiederum Verstirkungseinklinge auch als
Verstirkungsoctaven vorkommen diirfen; nur muss beides mit
Vorsicht angewandt werden, — -

b) In Betreff der Secunde und Septime.

1) Da weder die kleine noch die grosse Secunde in den Ein-
klang iibergehen soll, so darf auch hier weder die grosse moch
die hleine Septime in die Octave gehen; und da die Secunde am
besten in die Terz geht, so geht auch die Septime am besten in

die Sexte, z. B.

*) Die fibermdssige Octave, als ein dic; Grenze einer Oc@éve \iberschreitendes
Intervall, ist nur als eine iiberméssige Prime der hoheren Octave zu betrachten.

X



2) Die dbermdssige Secunde geht gewshnlich nur aufiwdrts, und
somit auch der untere Theil der verminderten Septime, welche -
Fortschreitung ebenfalls nicht fehlerhaft genannt werden kann, z. B.

mal bene. -
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3) Da die dbermdssige Secunde, ihres fasslichen Verhltnisses
wegen, iiberall frei eintreten kann, die Xleine Secunde hingegen
nur bedingungsweise, die grosse Secunde aber gar nicht; so hat
- man hiernach auch die verminderte, die Zleine und die- grosse
Septime zu behandeln, z. B.

) bene.
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¢) In Betreff der Terz und Seate.

1) Die grosse und Fkleine Terz, und die kleine und grosse
Sexte, konnen iiberall, sowohl stufenweise wie sprungweise, frei
eintreten, z. B.

Rs= JIn der unter N2 3 gegebenon Pomochrift wst stay der klornen. die grofie, und ostate der
grefen, die eleine Secunde vu leser.
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2) Die Behandlung der dbermdssigen Sexts ist, ungeachtet ihres
gleichen Klanges mit der kleinen Septime, einer grosseren Be-
schrinkung unterworfen, als letztere; und: da sie in der Regel in
die Octave gelt, und daher bei ihrer Umkehrung die Fortschreitung

~ der verminderten Terz in den EinJlang veranlasst, so gestattet
sie auch keine Retardation, z. B.

& bene /% non male. & nonmale. . /0. male.
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Im melrstimmigen Satze und in der grosseren Entfernung als
verminderte Decime, findet sie, und namentlich bei langsamer Be-

wegung, eher ibre Anwendung; allein auch hier muss sie ohne
Retardation bleiben, z. B

d) In Betreff der Quinte und Quarte.

1) Im zweistimmigen Satze, von welchem hier vorzugsweise die
Rede ist, soll man die reine Quinte in der Regel auf der schlech-
ten Taktzeit, und zwar nur stufenweise als nachschlagende Note
einiretend gebrauchen, da sie in der Umkehrung dle leer klingende
reine Quarte gibt, z. B.

oo Pge |
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In beiden Stimmen freianschlagend kann sie allenfalls dann ein-
treten, wenn sie stufenweise in die Terz oder Sexte iibergeht, z. B.

bh¢ne : /5 non male et non,benf.
Fal 4

2) Die verminderte Quinte, und die aus ihrer Umkehrung ent-
springende ubermasszge Quarte, konnen iiberall frei eintreten, wenn
dieser Eintritt wenigstens von einer der beiden Stimmen stufenweise.
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geschiebt, und wenn der Anschlag einer kleinen oder grassen Terz,
oder ainer grossen eder kleinen Sexte, vorhargeks oder nachfalgt, z.B.

3) Bei der im Durchgange vorkommenden dbermdssigen Quinte,
muss freilich die reine Quinte auf der guten Taltzeit frei eintre-
tend erscheinen; allein, die aus ihrer Umkehrung entspringende frei
eintretende reine Quarte, klingt bei einem nur zweistimmigen Satze
stets zu leer, und ist nur drei- und mehrstimmig zu gebrauchen, z.B.
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4) Eine Folge von 2 und mehr Quarien, witede schon ibrer leeren
Harmonie wegen nicht gut zu beissen seyn; da sie aber bei ihrer
Umkehrung eine Folge von Quintem gibt, se muss sie beim dop-
pelten Contrapankte der Qctave ganz ohne Anwendung bleiben, . B.
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Erstere Folge liefert zwar durch die Hinzufligung einer Unter-
terz den bekannten Sextengang: ’

P24 bene. !

da dieser aber bei seiner Umkehrung entweder eine Folge von Drei-
klapgen, oder von Quartsextenaccorden, veranlassen wiirde, z. B.
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evstére Folge aber ganz unstatthaft, uad letatere — bel einer S0
anhaltenden Daner — auch micht gwt m heissen ist, so lisst man
auch diesen Sextengang ‘beim doppetten ‘Contrapunkte der Oam
ganz weg. — .

Sind'"es aber nur 2 'nder 3 Sex:temccorde welche stufenweise
nach einander folgen, so kann mam sich ihrer auch bei der Um-
kehrung als Quartsextenaccorde bedienen, und hat nur thre Um-
kehrung als Dreillinge zu vermeiden, z. B.
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Ich will bei dieser Veranlassumg bemerken: dass man bei den-
jenigen Sitzen des doppelten Contrapunktes, welche sich auf solche
Beispiele beziehen, deren einer Satz mit bene, der andere aber mit
minus bene bezeichnet ist, den minder guten Satz zuerst nehmen
soll, damit durch den Eintritt des besseren Satzes, der durch den
minder guten Satz in etwas gesunkene Effekt wiederum gehoben
werde. Auch bringt ein solcher 2. Satz die Wirkung einer musika-
- lischen Steigerung hervor, welche da um so fiihlbarer wird, wo
die Hauptmelodie des ersten Satzes, bei ihrer Uebertragung in den
2.-Satz, zugleich in der oberen Stimme erscheint, z. B.

o 1%° Satz. . m

€) In Béireff -der erstem Note des Contrapuniies bei der
Begleitung einer Choralmelodie. -
1) ¥Weasn der C.' F. ‘im Auﬁakte anfingt, ‘entweder mit der
'Octave ‘vder dem Einklamge, oder mit der Quinte der Tonart, in
welchen Tallen der ‘Contrapunkt -entweder als Einklang -oder als
Octave gegen die betreffonde Note - des ‘C. F. zn ‘setzon ist; so
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lasst es sich nur aus der Tonfolge des C. F. erkennen: welches
von diesen beiden Intervallen des Contrapunktes, beim ersten oder
bei'm zweiten Satze, den Vorzug verdient. —

Der C. F. des nachstehenden Beispiels, w_elchel" beim ersten
Satze in der Oberstimme steht, erhilt besser die Oetave als den
Einklang zur Begleitung seiner ersten Note, z. B. a. b.

@ bene
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Dagegen erhiilt die erste Note des nachfolgenden Chorals, besser
den Einklang als die Octave zur Begleitung, z. B. a. b.

Beides in analoger Beziehung zur erwihnten ZTonfolge des C. F.

2) Wenn der C. F. mit einem andern Intervall als der Octave
(Prime) oder der Quinte der Tonart im Auftalte anfingt, in wel-
chem Falle der Contrapunkt gewdhnlich als Terz oder Sexte der
betreffenden Anfangsnote einzutreten hat, so ldsst es sich ebenfalls
nur aus der Tonfolge des C. F. erkennen: ob man beim ersten
Satze besser die Terz oder die Sexte zu nehmen habe.

" In nachstehendem Beispiel, dessen C. F. mit der Terz der
Tonart anflingt, habe ich beim ersten Satze, das einemal die Terz
und das anderemal die Sexte, als begleitende Note genommen, und
will es der Beurtheilung des Lesers anheimstellen: welches von bei-
den fiir das bessere Verfahren zu halten seyn mag, z. B. a. b
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Noch will ich das nachfolgende Beispiel, dessen C. F'. mit der

Secunde der Tonart anf‘angt, in gleicher Absicht hier mittheilen,
z. B. a. b.
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3) Wenn der C. F. im Niederschlage (der guten Taktzeit) mit
dér Prime oder Octave der Tonart anfiingt, und in diesem Falle ent-
veder den Esnklang oder die Ociave zur Begleitumg erhalten kann,
s0 kommt es ebenfalls nur auf seine Tonfolge an, welches yon
diesen Intervallen bei'm ersten Saize den Vorgug verdient, z. B. a. b.

¥) Wenan man zer Vermeidung dieses Tenes des Comirapumktes, letrterem die
Octave oder den Einklang geben wollte, so michte letzteres lntervall besaer als er-
steres hierzu taugen, z. B.

«
oe C¥, |

André Lehrbuch II Abth. 1. 17
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C.F.
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Da der Contrapunkt aber auch die Sexte statt der Octave erhal-
ten kann, so will ich auch hieriiber ein Beispiel mittheilen, z.B. a.b.
a

L& CF. L ~d, Ctp. =™
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Endlich will ich auch noch ein Beispiel mit der anfangenden
.Octave des C. F'. geben, da die vorhergehenden Beispiele simmt-
lich mit der Prime anfangen, z. B.

«
n.h
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4) Wenn der C. F'. mit der Quinte der Tonart im Nzederschlage
anfingt, so kann man diese nur mit der Unterterz begleiten, da
sich ihre Begleitung mit der Unterquinte (der eigentlichen Prime
der Tonart) nicht zur Umkehrung eignet. —

In dieser Beziehung wiirde daher das nachstehende Benspnel b.
verwerflich erscheinen, obgleich es ausserdem eben so gut wie das
ihm vorhergehende Beispiel a. ist.
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5) Wenn der C. F'. mit der Terz der Tonart anfingt, so kann
diese entweder die Unterterz (die eigentliche Prime der Tonart)
oder die Untersexte zur Begleitung erhalten, z. B. a. b.
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f) In Betreff der Cadenzen.

1) Bei der Schlusscadenz kann die gewohnliche Bassfortschrei-
tung von der Quinte zur Prime abwirts, oder zur Octave aufwirts,
nur dann im Contrapunkte *) Statt finden, wenn sie zuerst in der
Oberstimme vorkommt. In diesem Falle muss also beim ersten
Satze der C. F. in der unteren Stimme stehen, wodurch diese
Cadenz beim ersten Satze zwar unvollommen, dagegen aber
bei'm zweiten Satze desto vollkommener erscheint, z. B. "

Ausserdem eignet sich aber die Fortschreitung von der Ober-
secunde zur Prime besser zu einer Basscadenz als die Fortschrei-
tung von der Untersecunde zur Prime, daher man einen C. F'. mit
ersterer Cadenz in die Oberstimme des ersten Satzes, einen C. F.
mit letzterer Cadenz aber in die Unterstimme des ersten Satzes
legen muss, um, in Beriicksichtigung der in der Abth. d. Nr. 4.
gemachten Bemerkung, die bessere Basscadenz fiir den zweiten
Satz zu erhalten.

b)) Im C. F. als Melodie, kommé diese Fortschreitung wohl nur so selten vor,
dass man sie hier als ganz ungebrduchlich betrachten kann.
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2) Bei einer Mittelcadenz, wenn man diese nicht nach Art der
Schlusscadenz behandeln will oder behandeln kann, konnen beide
Stimmen auch als Terz oder Sexte zusammentreten; und es ist
hierbei ziemlich gleichgiiltig, welches von diesen beiden Intervallen
im ersten oder im zweiten Satze erscheint, z. B. a. bei der Terz,
und b. bei der Secunde der Tonart.

Ich bemerke bei dieser Gelegenheit, dass der bei einem Ab-
satze auf der Secunde der Tonart sich gleichsam von selbst dar-
bietende Zusammentritt beider Stimmen als Quinte, beim doppelten
‘Contrapunkt der Octave nur dann Statt finden kann: wenn die aus
der Umkehrung entstehende Quarte nicht als Schluss der Cadenz
erscheint, sondern dass letztere noch einen solchen Anhang erhilt,
wodurch man die Octave als eigentliches Schlussintervall eintreten
lassen kann, z. B. :

Da aber hierdurch eine Mittelcadenz iiher die Gebiihr gedehnt
werden miisste, so diirfte eine solche Anwendung derselben nur
mit grosser Vorsicht unternommen werden, und, jeden Falles miisste
dieser Anhang des zweiten Satzes, auch schon beim ersten Satze
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vorkommen, ds ausserdeéin die rhythmische Ordnung zu sehr gestort
erscheinen wiirde. —
. & 61

Aus den verschiedenen Beispielen des vorhergehenden §’s lasst
sich nun fiir die zweistimmige Behandlung des doppelten Con-
trapunltes der Octave noch insbesondere Folgendes entnehmen *):

1) dass man eine ganze Folge von .abwechselnd grossen und
kleinen Terzen, und grossen und kleinen Sexten anbringen kann;

2) dass, in Beziehung auf vorstehende Bemerkung, die Terz
und Sexte iiberall frei eintreten, so auch als Schluss- Intervall
einer Mittelcadenz Statt finden kann; _

8) dass die Hauptcadenz am besten mit der Octave schliesst;
obgleich auch, und namentlich bei Singstimmen von gleicher oder
doch nicht sehr verschiedener Tonhéhe, der Kinklang als Schluss-
ton Statt finden kann; namentlich wenn beide Stimmen stufenweise -
in der Gegenbewegung fortschreitend auf dem Einklange zusam-
mentreffen, und dies zugleich mit einer langsamen Bewegung nnd
einem Decrescendo beider Stimmen verbunden ist, z. B. ‘

Liente. :
« Dush. . . i)
; ; e |
— — ST i |©
v ';9' T T - deeres: ~
/ I4 :

4) Dass ausser den genannten Terzen und Sexten, auch noch
die dibermdssige Quarte und verminderte Quinte iiberall frei
eintreten konnen; desgleichen die dibermdssige Secunde und ver- ,
minderte Septime; erstere jedoch in der Art: dass der bei ihrer
gewohnlichen Fortschreitung eintretenden Quarte die Ters oder Sexte
nachschligt, wodurch die iible Wirkuug des leeren Quartenan-
schlages wiederum verwischt wird, z. B.

*) Ausserdem wolle man sich noch der am Schlusse des 51. §'s angefiihrten
Regeln und damit in Bezieh_ung stehenden Beispiele des mweistimmigen ungleichen
Contrapunktes erinnern, da sie, wie auch daselbst bemerkt worden is¢, sowohl den
doppelten wie den einfachen Contrapunksé betreffen.
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5) Dass ausser den genannten Intervallen, nebst dem Einklang
und der OQctave, die iibrigen Intervalle nur auf der schlechten
- Talktzeit, und hier theils frei und theils gebunden, eintreten knnen.

6) Dass sich derjenige C. F. am besten zu einer Versetzung in
den Bass eignet, dessen Tonfolge nicht immer secundenweise,
sondern auch abwechselnd in grosseren Intervallen fortschreitet, und
wobei die vorletzte Note, die in die Prime fortschreitende Qber-
secunde ist; dass aber wiederum auch jeder Bass (jede tiefere
Stimme) eine so sangbare Fortschreitung erhalten muss, um zu-
gleich zur Oberstimme umgekehrt werden und auch als solche
cadenziren zu konnen. —

‘Die nunmehr als vorldufige Muster zur eigenen Uebung aufzu-
stellenden Beispiele, sollen auf nachstehend bemerkte Art abgefasst
werden:

1) Mit 2 Stimmen, wobel der C. F des ersten Satzes sowohl
in der Oberstimme als in der Unterstimme vorkommen soll, und
beide Stimmen jedesmal der Umkehrung unterworfen werden. —

2) Mit 3 Stimmen, wobei der doppelte Contrapunkt entweder

a) zwischen den beiden Gusseren Stimmen, oder
b) zwischen der Mittelstimme und einer der beiden dusseren
Stimmen Statt finden soll. —
3) Mit 4 Stimmen, wobei der doppelte Contrapunkt entweder

a) zwischen den beiden dusseren Stimmen, oder
b) zwischen einer dusseren und einer Mittelstimme, oder
c) zwischen beiden Mittelstimmen Statt finden, und mit dem
C. F. auf gleiche Weise, wie in den belden vorhergehen-
den Arten, verfahren werden soll. — ’
Hierbei werden also immer nur zwei Stimmen der Umkehrung
in die Octave unterworfen, die betreffende 3. und 4. Stimme aber
nur als begleitende Stimmen behandelt werden. —

§- 68.
1) Zweistimmige Sditze.
A) im gleichen Contrapunkte. .
~ Da nach der §. 62. gemachten Bemerkung, die Verfertigung eines |
doppelten Contrapunktes nur in derjenigen Uméinderung eines ein- |
Jachen Contrapunktes besteht, wodurch dessen contrapunktirende

Stimme der erforderlichen Umkehrung féhig gemacht wird, so will
ich, um dieses Verfahren hier beim doppelten Contrapnnkte der’
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Octave desto anschaulicher zu machen, mehrere der bisher mitge-
theilten Beispiele des einfachen Contrapunkies zu dieser Absicht
verwenden, und mit dem §. 44. Nr. 2. a. (pag. 83.) notirten Choral
den Anfang machen, und ihn vor der Hand, so wie er daselbst
steht, (da dieses ohne einen eigentlichen Satzfehler zu veranlassen
angeht), als zweiten Satz betrachten, und demzufolge heer nur als
ersten Satz notiren, z. B.
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Da bei vorstehender Umkehrung des erwihnten Chorals, die
friihere Tonfiihrung des Tenors im Diskant erscheint, wodurch
dieser nunmehr die bassmdssigen Cadenzen des Tenors macht,
so musste nach der §. 63. gemachten Bemerkung (Abtheilung d.
Nr. 4.) gegenwirtige Versetzung als 1. Satz behandelt werden,
damit der bessere Satz (ndmlich der oben erwiilnte §. 44. Nr. 2. a.
notirte) zuletzt kommen konnte.

Will man aber beim ersten Satze den C. F. der Qberstimme
zutheilen, so muss man die contrapunktirende Stimme auf nach-
stehend notirte Art abfassen; wodurch sie sich dann sowohl zur
Versetzung in die Oberstinme, als der C. F. zur Versetzung in die
Unterstimme des zweiten Satzes, eignet, z. B.
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Die mit der contrapunktirenden Stimme des vorstehenden Cho-
rals vorgenommenen Verinderungen, wurden hauptséchlich durch die
Schlussfiille (Cadenzen) veranlasst; so wie denn auch die bei der
Cadenz des 1. Absatzes vorkommenden 2 halbe Zeitnoten, der ge-
sangvolleren Tonverbindung wegen gesetzt wurden; obgleich dieser
Gang nicht sowoll hierher, als zur folgenden Art des Contrapunk-
tes gehoret. :

B) im verzierten Contrapunkte.

Da die contrapunktirende Stimme des vorhergehenden Chorals
bereits nach den Vorschriften der Umkefirung in die Octave ab-
gefasst ist, so erscheint auch deren Verzierung nur als eine Neben-
sache; namentlich wenn solche, wie hier geschehen soll, aus 3 Ne-
ten des Contrapunktes gegen eine Note des C. F'. besteht, z. B.
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§. 69.

2) Dreistimmige Sdtze.

A) mit dem C. F. und dem Contrapunkte in einer der beiden
Gusseren Stimmen, und der begleitenden Stimme in der Mitte.

B) mit dem C. F. in der Mittelstimme, und dem Contrapunkte
nebst der Begleitung in den beiden #usseren Stimmen.

Zum ersten Beispiel, mit dem C. F. und dem Contrapunkte in
einer der beiden #usseren Stimmen, will ich den dreistimmigen Cho-
ral §. 59. Nr. 1. {pag. 107) wihlen, und damit diejenigen wenigen
Umindernngen vornehmen, durch welche die beiden #usseren Stim-
men der Umkehrung fihig werden.

Hier zeigt es sich nun sogleich, dass der Choral, so wie er
da steht, besser zum zweiten als zum ersten Saize zu verwenden
ist, weshalb denn in gegenwirtigem ersten Safze der C. F'. dem
Tenor, als der untern Stimme, zugetheilt werden muss, um ihn, den
C. F., beim zweiten Satze in der Oberstimme zu erhalten, z. B.

Audré Lehsbuch 11, Abth. 1. - : 18



Der Leser wolle nun gegenwirtige: Notirung mit derjenigen auf
pag. 107, vergleichen, und wolle sich die der fraglichen Umkeh-
rung wegen nothwendig gewordenen Umdnderungen wohl merken,
welche, so unbedeutend sie auch scheinen, dennoch so wesentlich
sind, dass sie-nicht unterbleiben konnten. —

Da bei der Versetzung (Umkehrung) der beiden #usseren Stim-
men vorstehender 2 Sitze, die begleitende Mittelstimme unverdndert
geblieben ist, so kann man sie auch als cantus firmus, und die-
sen als die contrapunktirende Stimme, und letztere als begleitende
dritte Stimme (Tertia vox) betrachten, um vorstehende 2 Chorile
zugleich als Beispiele fiir die unter B. bezeichnete Setzart zu be-
nutzen, z. B.
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Will man aber bei einem aufzustellenden Beispiele dieser Setz-
art, sowohl den bisherigen cantus firmus, als- dessen Contrapunkt,
fortbestehen lassen, so bedarf es nur einer kleinen Abinderung des
vorletzten Taktes, da derselbe, so wie er oben notirt steht, nicht .
wohl zu gebrauchen ist, z. B.
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Wenn man nun diesen Schinss so wie nachstehend bei @. én-

dert, so kann man ihn in allen 3 Stimmen umkehren, z. B. b, ¢,
d, e, und f;
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und wenn man sich iiberhaupt an einige leer klingende Quarten
nicht stossen will, so kann man diese dreifache Umkehrung auf den
ganzen Choral ausdehnen, und ibn hierdurch zu einem dreifach
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doppelten. Contrapunlte machen, woriiber das Nibere aus dem
4. Capitel zu entnehmen seyn wird. —

Vor der Hand mag es bei zwei Umkehrungen sammtlicher
3 Stimmen sein Bewenden bhaben; und da von den sechserlei
Schlussformen, die unter a. und f. notirten die besten sind, so
muss man deren Setzart zum zweiten Satze, und mithin die eine
oder die andere ihrer Umkelrungen zum ersten Satze verwenden;
z. B. mit der Schlussform bei a. als zweiten Satz, und demnach
mit derjenigen bei c. als ersten Sats.

Dass iibrigens die Oberstimme dieses ersten Satzes nicht fiir
eine Diskantstimme abgefasst betrachtet werden darf, versteht sich
wohl von selbst; ihre Umkehrung, welche hier beim zweiten Satze
um 2 Octaven tiefer steht, kann aber'von einem Singbass, so wie
der C. F. von einem Tenor, und der Contrapunkt von einem Dis-
kant vorgetragen werden, z. B.

EJA,GJ 2T S
} 1%%2%4 ==

t(p/)l'l' i & f

N\
w#q?f:ﬁ e firfiro . £ FPo o £ 2

/:\"‘/\
it
|

S O o

/‘\A.”'\
1l




141

" Wollte man aber die Oberstinme und den C. F. des 1. Satzes
von 2 Diskantstimmen vortragen lassen, so miisste erstere Stimme
so wie nachstehend notirt gefiihrt werden, wodurch sie freilich nicht
immer in dem vorgeschriebenen Verhiltniss zum C. F. erscheinen,
darum aber doch auch nicht fehlerhaft zu benennen seyn wiirde, z. B.

Allein man kann diese dritte Stimme ausserdem noch an eini-
gen Stellen #ndern, etwa wie nachstehend, und hierdurch auch
beim zweiten Satze den Schluss auf dem [\ vermeiden, z. B.




Hier egscheint nun auch bei B. die Oberstimme in ihrer ‘voll-
stindigen Umkehrung; allein, ich.mag weder diese, noch die vorher-
gehende Bearbeitung, in allen ihren Theilen als nachahmungswiirdige
Muster empfehlen, da eine gewisse Steifheiz sowohl bei ihnen,
wie bei fast allen solchen beschrdnktien Verfuhrungsarten vorher-

sc’:hendA ist. —

Wenn man aber bei der Abfassung der beiden Stimmen, welche
der Umkehrung (Versetzung) unterworfen werden sollen, freie Hand
hat, und sowohl beim ersten als beim zweiten Satze eine will-
Teiihrlich zu behandelnde Begleitungsstimme beifiigen kann, so er-
leichtert sich hierdurch diese Setzart gar ungemein, und lisst sich
auch iiberall mit gutem Erfolge anbringen.

Dass iibrigens ein zweistimmiger doppelter Conirapunkt, wenn
er bereits diejenige Vollstandigkeit besitzt, welche ihm zweistim-
mig gegeben werden kann, die Hinzufiigung einer dritten Stimme
noch schwieriger macht, als dies beim zweistimmigen einfachen
Contrapunkte der Fall ist, kann man einigermassen aus nach-
stehendem Satze ersehen, welcher einen begleitenden Bass zu den
beiden letzten Beispielen des vorhergehenden §’s enthilt, z. B.
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Anmerkung. Obgleich die mit NB. bezeichneten Stellen des
Contrapunktes, nicht gerade als fehlerhaft erscheinen, so ist doch -
nachstehende kleine Abdnderung zugleich als eime Verbesserung
dérselben zu betrachten, z. B.
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§. 0.

3) Vierstimmige Sdtze.

A) mit dem C. F. und dem Contrapunkte in den beiden dus-
seren Stimmen.

B) mit dem C. F. in einer Mittelstimme und dem Contra-
punkte in einer dusseren Stimme, und

+ C) mit dem C. F. vnd dem Contrapunkte in den heiden M-
telstimmen.

Auch hierzu werde ich mich einiger der fritheren Beispiele des
einfachen Contrapunktes bedienen, und damit diejenigen Umiinde-
rungen vornehmen, wodurch die betreffenden Stimmen der Umkeh-
rung in die Octave fihig gemacht werden. —

Als Beispiel iiber die oben bei A. bemerkte Setzait mag mnach-
stehender Choral dienen, welcher bereits unverziert pag. 57. und
verziert pag. 115. vorgekommen ist, und dessen gegenwirtige Ab-
fassung bei B. der Leser mit derjenigen der beiden vorhergehenden
Notirungen (pag. 57. und 115.) vergleichen wolle.
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Da die pag. 115. notirte Bearbeitung dieses Chorals, grossen
Theils von der Art ist, dass sie eine Umkehrung der beiden
dusseren Stimmen gestattet, so konnte sie auch sogleich fiir den
zweiten Satz () bestimmt werden; und es waren nur noch die-
jenigen Stellen einer besonderen Priifung zu unterwerfen, die sich
zu einer solchen Umkehrung mnich? geeignet zeigten, welche der
Leser eben so leicht auffinden, als den Grund zu ilirer Abénderung
erkennen wird.

Die im 3. Absatze mit NB. bezeichnete, von dem gewdslnlichen
Gange etwas abweichende, Cadenzform des Basses, ward zwar nicht
durch die Noth geboten; allein da sie sowohl hier, wie auch bei
der Umkehrung, die Cadenz harmonischer macht, so erscheint sie
ganz passend, und zu einer jeden &hnlichen Anwendung empfeh-
lenswerth. —

Da der be’m ersten Satze in der Oberstimme stehende C. F.,
der bereits gemachten Bemerkung zufolge, als eine Umkehrung des
Basses des zweiten Satzes zu betrachten ist, als solche hier aber
um zwet Octaven hoher versetzt werden musste, so erscheint er
zwar nicht zum Vortrage fiir einen Diskant geeignet, allein woll
zum Vortrage fiir eine Hauthois oder Clarinette. — Der zweite
Satz kann aber von 4 Singstimmen vorgetragen werden. —

André Lebrhueh II. Abth, 1. 19
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Ich will nun denselben Choral zum passend'en Beispiel fiir die
unter B. bemerkte Setzart uméndern, und anch die beiden beglei-
tenden Stimmen der Umkehrung nnterwerfen, z. B.
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Bei. einiger Aufmerksamkeit, in Vergleichung vorstehender Noti-
rung dieses Chorals mit der oben stehenden, wird-man die getrof-
- fene Uménderung leicht auffinden, und hoffentlich auch deren Noth-

wendigkeit erkennen; und. ich will nur noch in Betreff derjenigen
Stellen, an welchen sich die verschiedenen Stimmen in ihrem Gange
durchkreuzen und bald fiber- und bald untersteigen, bemerken:
dass beim doppelten Contrapunkte, und namentlich wenn solcher
~zugleich ein verzierter ist, eine solche Behandlung der Stimmen
eben so zur wahren Schonheit einer Composition beitragen kann,
wie sie beim einfachen und gleichen C’ontrapunkte zu tadeln
seyn mochte.

§ 1.

Ueber die nunmehr in Beispielen anzufiihrende Setzart C., nach
welcher der C. F. und der Contrapunkt in den beiden Mittelstim-
men enthalten seyn sollen, muss ich einige Bemerkungen voraus-
schicken. — |

Der Tonumfang zweier an einander grenzender Stimmen, z. B.
Diskant und Alt, Alt und Tenor, und Tenor und Bass, differirt
bekanntlich nur um ungefihr eine Quinte; daher denn auch die
Tmnsposition eines C. F. in die zundchst liegende Stimme nur
um eine Quinte *) hoher oder tiefer Statt finden kann, wie dies
ebenfalls bereits bemerkt worden ist. — :

Wenn daher die Versetzung des C. F. und Contrapunktes zwi-
schen zwes Miitelstimmen Statt finden soll, so muss man zugleich
mit der Versetzung (Umkehrung) der Stimmen diejenige Verdn-
derung mit der Tonart vornehmen, welche der Tonumfang des
C. F. vorschreibt. — Ein kleines Beispiel wird dies noch deut-
licher machen. —

Gesetzt, man wolle nachstehenden Satz als C. F. und Contra-
punkt fiir einen Diskanté und Alt geschrieben betrachten, z. I3
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*) Elne Transposition um eine Quarte héher oder tiefer, kommt bekanntiich
nur zwischen A/t und Tenvr vor. Eine Transposition un! eine Sexte hoher oder tiefer,
kann zwar durch hesondere Umstinde geboten werden, erscheint aber immer nur als
eine Ausnalme con der Regel.
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so wilirde zwar, bei diesem geringen Tonumfange, der Diskant die
Melodie des Altes tibernehinen kinnem; allein die Melodie des
Diskantes wiirde, bei ihter Versetzung in die untere Octave fiir den
Alt, zu tief ausfallen; oder wenn man die Melodie des Altes dem
Diskante in der hoheten Octave, und die Melodie des Diskantes
in unverinderter TonhShe dem Alt zutheilen wollte, in ihren An-
fangstonen nicht altmdsség klingen, r. B.

1 |

Dagegen wtirde bei nachstehender in G dur transponirter Um-
kehrung, dem Charakter beider Stimmen ein Geniige geschehen, z. B.
C.F.
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In Beriicksichtigung dieses Umstandes, ist daher der doppelte
Contrapunkt der Octave der vorhergehenden Chorile, nicht bei zwei
neben einander liegenden Stimmen, sondern gewohnlich zwischen Dis-
kant und Tenor, oder Alt und Bass angewandt worden. —

Hier aber, wo der C. F. und der Contrapunkt zwischen den
beiden Mittelstimmen Statt finden soll, muss mit der Versetzsung
(Umkehrung) der Stimmen, zugleich eine Transposition derselben
vorgenommen werden, wie sogleich gezeigt werden soll, z. B.
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Hier erscheint der C. F. im Tenor und der Contrapunkt im
Alt, ued beide stehen in der Tonart G moll.

Sollen nun beide Stimmen der Umkehrung unterworfen werden,
so miissen sie, nach der oben gemachten Bemerkung, zugleich in
D moll transponirt werden, indem nur hierdurch beide Stimmen in
ihrem gehtrigen Tonumfang bleiben konnen, z. B., ‘
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Die vorstehenden beiden Sitze sind zwar mitunter etwas mager
ausgefallen, und wiirden daher nur zu tadeln seyn, wenn man nicht
den Umstand beriicksichtigen wollte: dass sie um deswillen so ab-
gefasst werden mussten, damit sie die Hinzufiigung einer dritten
Stimme, und mit Beibehaltung derselben, auch noch einer vierten
‘Stimme gestatten.

Nachstehend folgt nun bei 4. 1. diese 'dreistimmige, und bei
B. 1. diese vierstimmige Behandlung des in G moll stehenden
Chorals, z. B.
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So weit erscheinen diese Sitze nun gans gut; da aber durch
deren Transposition in D moll, der Tonumfang fir die begleiten-
den Stimmen zu sehr ausgedehnt werden muss, so erscheint nach-
stehender- dreistimmiger Satz weniger gut, als der oben stehende
in G moll, z. B.- A. 2.

Und bei folgender vierstimmigen Notirung dieses Satzes, musste
der Bass, an den mit NB. bezeichneten Stellen, in die tiefere
Octave herunter riicken, da er sich sonst gegen den Tenor nicht
deutlich genug heraus gehoben haben wiirde, z. B. B. 2.



Zweiter Abschnitt

des dritten Capitels.

Vom doppelten Contrapunkte der Decime.

§ 2.

Nach der bereits in der Einleitung gegebenen Erkldrung, findet
bei'm doppelten Contrapunkte der Decime eine solche Umkehrung
zweier Stimmen Statt, dass bei unverdnderter Lage der einen
Stimme, die andere um eine ,Decime hinauf oder herunter geriickt-
werden kann, ohne hierdurch gegen die Regeln iiber -die .harmo-:
nische und melodische . Verbindung .der Téne einen Verstoss zu
begehen. —

Eben so wurde bereits am angefiihrten Orte (§. 0.) bemerkt:
dass die Stufenfolge der Intervalle, bei einer solchen Umkehrung
der Unterstimme, von derjenigen verschieden ist, welche sich aus
der Umkehrung der Oberstimme ergibt, z. B.
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Umbehrung der (rterstimme. Oberstimme. '
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und hieraus geht nun auch hervor: dass man einen C. F., dessen
melodischer Gang an ecine bestimmte Stufenfolge gebunden er-
scheint, wie z. B. eine Choralmelodie, ciner Umkehrung in die
obere oder untere Decime niché unterwerfen kann, und dass man
daher bei einem zweistimmigen Contrapunkte der Decime, dessen
C.F. eine Choralmelodie enthilt, nur die contrapunktirende Stimme
umkehren darf.

§ 3.

Gewohnlich findet man, in Betreff des harmonischen Intervallen-
verhiltnisses, welches aus der Umkehrung in die Decime entspringt,
nachstehendes Schema aufgestellt :

1. 2. 3. 4 5 6. 7. 8 9. 10.
10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1

um hierdurch anzuzeigen: dass durch diese Umkehrung die Prime
zur Decime, die Secunde zur None, die Terz zur Octave, die
Quarte zur Septime, die Quinte zur Sexte, und vice versa die
Sexte zur Quinte, die Septime zur Quarte, die Octave sur Terz,
die None zur Secunde und die Decime zur Prime werde; alleia
die Stufengrdsse der aus dieser Umkebrung entspringenden Iater-
valle ist aus obigem Schema nicht zu entnehmen, wmd zeigt sich
auch bei der Versetzung in die obere Decime anders, als bai der
Versetzung in die wnéere Decime, wie man aus machstehandem in
Noten dargestellten Schema sogleich ersehen wird, z. B.

¥) Man kaun auch die Umkehrung oder Versetzung unserer Durtonleitew in die
odere Decime, als eine Umwandlung der Jonisches Octavengattung in die Phrygische, \
und die Umkehrung oder Versetzung in die untere Decime, als eine solche Umwand-
lung in die Aeolische Octavengattung hetrachten. ‘



Umbelaung en dic obere Pecime,
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Lmbehrang in dee untere Deceme .

In vorstehendem Schema erscheint iiberall die erste Stufe der
Tonleiter C dur, als der unfere Theil des betreffenden Intervalles,
und hier liefern nur die gr. Terz, gr. Sexte, gr. Septime und gr. De-
cime einerlei Resultat, gleichviel, ob der untere Theil dieser Inter-
valle um eine Decime hinauf, oder der obere Theil um eine Decime
herunter geriickt wird; alle iibrigen Intervalle aber liefern ein ver-
schiedenes Resultat. :

Wenn man aber die zweite Stufe der Tonleiter C dur, also d,
zum untern Theil des betreffenden Intervalles machen wollte, z. B.
zum untern Theil der grossen Sexte, so wiirde jn diesem Falle
die grosse Sexte bei der Versetzung ihres obern Theils ein an-
deres Resultat, als bei der Versetzung ilires unfern Theils lie-
fern, z. B.
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Und wesn man endlieh noch die durch die Versetzungszeichen
zu bemerkenden Stufenverinderungen hierbei anwenden wollte, so
wiirde sich zu der bereits erwilnten Verschiedenheit auch noch
die Unstatthafiigkeit mancher Intervalle gesellen, wie man dies
aus nachstehendem hiernach abgefassten Schema, und namentlich
“an den mit NB. bezeichneten Stellen, ersehen kawn, % B..von c,
als der ersten Stufe der Tonleiter, ausgehend:

Andsd Lebrbnch Il. Abth. 1. 20
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Umbkehrung in de obere Decimne.
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§ 4.

Aus den obigen schematischen Beispielen geht nun zur Geniige
hervor: dass man hiernach diejenigen Regeln, welche das harmo-

nische Verfahren dieses Contlapunktes erheischt, nicht wohl ord-
nen kann. :

Man muss also einen andern Weg hierzu einschlagen, und zwar
folgenden :

1) Man hat den doppelten Contrapunkt der Decime nur als
eine besondere Anwendung des doppelten Contrapunktes der Octave
zu betrachten, welche darin besteht: dass man diejenigen zweistim-
migen Sitze des letsteren Contrapunktes, bei welchen man ent-
weder der Oberstimme eine untere Terz, oder der Unterstimme
eine obere Terx, oder auch gleichzeitis beiden Stimmen diese
ihre Terzen hinzufiigen kann, in der Art notirt: dass diese hinzu-
gefiigte Terz allein genommen, und wenn sie die uniere ist, um
eine Qctave tie;fer, und wenn sie die obere ist, um eine Octave
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hoher versetzt wird, wodurch denn diese hinzugefiigte Terzen gegen
die betreffenden Intervalle des C. F. ganz nach den Regeln des
doppelten Contrapunktes der Octave behandelt erscheinen.

Man nehme z. B. folgende 2 kurze Sitze:
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so wird man sogleich bemerken: dass man der Unterstimme bei
Nr. 1. ihre obere Terz, und der Oberstimme bei Nr. 2. ihro uniere
Terz beifiigen, und diese Terzen, in die betreffende Octave ver-
setzt, auch als alleinige contmpunkhrendc Stimmen gebrauchen
kam %), z. B.

o Ctp. der 10w
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Da nun hierbei zwischen dem unversefzt gebliebenen C. F. und
der versetzten contrapunktirenden Stimme dasselbe Verhdltniss
Statt findet, wie solches zwischen den beiden Stimmen beim dop-
pelten Contrapunlte der Octave besteht, so kann auch der C. F.
zugleich noch in die betreffende obere oder untere Octave versetzt
werden, wodurch sich zugleich die Stimmfiihrung beider Theile
um so besser heraushebt, z. B.
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Wenn also bei einem zweistimmigen Satze, statt der Ober-
stimme ibre Unterterz, oder statt der Unterstimme ihre Oberterz
genommen, und nach den Regeln des zweistimmigen doppelien
Contrapunktes der Octave als richtig befunden wird, so ist ein
solcher Satz ein doppelter Contrapunkt der Decime, und zugleich
harmonisch und melodisch gut zu nennen, z. B.

*) Es wird weiter unten gezelgt werden, dass man diese -dem Contrapunkt
oder dem C. F. allein, oder auch beiden zugleich, beigefiigte Terzen, in Gesellschaft
der einen odcr der andern dieser 2 Stimmen, oder auch beider, zu gebrauchen, und
hierdurch einen solchen Satz drel-~ und vierstimmig zu machen pflegt.



2) In Betreff der hierbei vorkommenden geraden Beweyung
bemerke man sich Folgendes:

a) dass die beim doppelten Contrapunkte der Octave erlaubte
Stufenfolge von 2 7Terzen hier, beim doppelten Contrapunkte der
Decime, nur dann Statt finden kann, wenn sie eine solche Folge von
Octaven oder von Einklingen veranlasst, welche als eine erlaubte
Verstirleung einer melodischen annr zu betrachten ist, z. B.

i — . v
-- ‘.4-.‘ =t

Man konnte aber einen- solchen Satz aﬁch herumdrehen; und
einen durch Einklinge oder Octaven verstdrkten melodischen Gang

vorausgehen und ihn nachher als Terzen- oder Decimengang wieder-
holen lassen, z. B.
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Solche S#tze sind aber, streng gemommen, eben so wenig
dem doppelten Contrapunkte der Decime zuzurecknen, als ein zuerst
in Einklingen und nachher in Octaven einhergehender Satz dem
doppelten Contrapunkte der Octave, z. B.

J
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‘Bei letzterem besteht nun freilich auch ganz und gar keine har-
monische Verschiedenheit, welche bei obigem Decimensatze aller-
dings Statt findet, und welche sich®bei einem Satze, wie der nach-
stehende ist, auch noch mehr heraushebt, z. B.

AU Ctp, | | . CH A A . et .

Der Lernende kann es damit halten wie er will, da ein solcher
so wie jeder dhnliche mit Ueberlegung abgefasste Satz, keineswegs
fehlerhaft zu nennen ist. —

Indessen wire auch nachstehender Satz nicht fehlerkaft zu nen-
nen; wohl aber wére es licherlich, wenn man ihn als einen dop-

pelten Contrapunit der Decime betrachten wollte, z. B.
CF d, 10
C :
I A f = - ‘ﬁ#
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b) Wenn bei einer Stufenfolge zweier Sexten die Retardation
Statt finden kann, so ist ein solcher Satz auch fiir den Contra-
punkt der Decime anwendbar, z. B.

(}q, . ! | |
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c) Da beim doppelten Contrapunkte der Octave, sowohl eine
chromatische Folge von verminderten Septimen und grossen Sex-
ten, als von dbermdssigen Quarten und verminderten Quinten
Statt finden kann, diese Intervalle aber beim doppelten Contra-
punkte der Decime in gegenseitiger Umkehrung erscheinen, so
konnen sie daselbst auch iiberall frei eintreten, z. B.™



Bei Nr. 1. a. erscheint der Contrapunkt in Begleitung seiner
Unterterz, welche letztere bei Nr. 1. b. in ihre untere Octave ver-
setzt worden ist; und bei Nr. 2. a. erscheint der C. F. in Beglei-
tung seiner Oberterz, welche bei Nr. 2. b, zwar unversetzt,. dagegen
.aber dennoch in ihrem richtigen Verhiltniss der Umkehrung erscheint,
indem hier der Contrapunkt um einé Octave herunter geriickt wor-

den ist.

3) Die Seiten- und Gegenbewegung kann fiberall bei diesem
Cbntrapunkte Statt finden, so wie denn letztere eigentlich hier recht

zu Hause ist.

4) Wenn ein "Contrapunkt der Decime mit der Harmonie des
I\ der Prime anfangen und schliessen soll, so muss die zu
versetzende Stimme, wenn sie die Oberstimme ist, . die Terz,
und wenn sie die Unterstimme ist, die Prime der Tonart erhal-
ten, z. B.

Die anfangende Note kann aber auch fiir die Oberstimme die
- Quinie, und fiir die Untersismme die Terz der Tonart seyn, 3. B.
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Es macht hierbei wenig Unterschied, ob diese anfangende Note
im Auftakte oder im Niederschlage steht, und nur wenn sich die-
selbe Note des C. F'. vom Auftakte zum Niederschlage wiederholt,
nimmt man hier, so wie iiberall, nicht auch denselben Basston

zweimall nacheinander, z. B.

J Ctp. F‘F rLEirFr' 8 cE

Wenn aber die Note des Auftaktes zur Harmonie der Quinte
gehoret, so muss, begreiflicher Weise, auch nur auf diese die erfor-
derliche Riicksicht genommen werden, z. B.

5) Bei Begleitung der Molltonart hat man in Betreff der luerben
vorkommenden grossen Sexte und Septime, sowohl in vorstehend
bemerkten, wie auch bei allen iibrigen Fillen, diejenigen Riicksich-
ten zu nehmen, welche durch die Harmoniefolge, so wie durch
die melodische Folge der Tine als nothwendig erscheinen, z. B.

*) Dadurch, dass der Contrapunf:t, um in der Gegenbewegung zur Octave zu
gehen, die eigentliche Quinte der betreffenden Harmonie erhalten hat, entstand bei
der Versetzung in die Decime eine Septime, welche hier ganz gut angebracht er-

scheint. —
*%) Ich habe hier absichtlich den Anfang dieser Melodie nicht nach der phrygi- -

schen Tonart behandelt.
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6) In Betreff der Cadenzen bemerke ich, dass man hierhei vor-
zliglich darauf zu sehen hat: die vollkommene Cadenz ja nur
dem zweiten Satze zuzutheilen, da dieser, hier wie iiberall, der

bessere der beiden Sitze seyn soll, und hierzu hauptsichlich die
Cadenz beitragt.

In nachstehend notirten Cadenzen, habe ich daher die bessere
detselberi jedesmal in dem mit B. bemerkten zweiten Satze netirt,

utid empfehle diesen Umstand der besondern Aufinerksamkeit des
Lernenden.

1) Vollkommene Cadenzen *).

o L Opdwo™ oy ~  Ctpd.tome

o
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2) Halbe Cadenzen.
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*) Eigentlich kann hier nur von minder vollkommenen Cadenzen die Rede
seyn, da die wirklich vollkommere €adenz nur in dem einen Falle wie bei 8. vor-
kommen kanu, wo sie in der umversetzt bleibenden Stimme steht. Da aber jeder
-Schlusssatz, welchem die voHkommene Cadenz fehlt, nur mangelhaft erscheinen
wiirde, so gestattet man am Schiusse eines Satzes.des Contrapunktes der Decime und

Duodecime, eine desfallsige Unterbrechung (Abbrechung) der contrapunktischen Stimm-
fithrung, und lisst hier die vollkommene Cadenz eintreten.
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7) Da, wie schon gesagt, die beiden Stimmen dieses Contra-
punktes am besten in der Gegenbewegung gehen, so muss man
an denjenigen Stellen, wo sie sich stufenweise fortschreitend zu
sehr nihern oder entféernen, die eine derselben einen Sprung thun
lassen, um hierdurch eine abermalige Anndherung oder Entfernung
anwendbar zu machen. — Als Veranlassung zu solchen Spriingen
benutzt man nun am besten diejenigen Stellen, wo eine Stimme eine .
langere Note hat als die andere, z. B.

8) Hauptsdchlich erscheint dieses Verfahren alsdann nithig, wenn
man die hier nur angedeuteten Mittelstimmen auch verwirklichet,
und hierdurch einen solchen zweistimmigen Satz vierstimmig macht,
welcher vierstimmige Satz dann zugleich in allen seinen Stimmen
der Umkebrung in die Octave fihig ist, von welchen ich nur die
eine mit der gleichzeitigen Versetzung (Umkehrung) der beiden
Ober- und Unterstimmen hier anfiihren will, z. B.

Auf gleiche Weise kann man nun auch diejenigen der vorher-
gehenden Sitze, wo nur eine Stimme zur Versetzung in die Decime
eingerichtet ist, dreistimmig machen, auch die betreffenden Stimmen
in Decimen statt in Terzen gehen lassen, z. B. folgende 2 der
vorhergehenden Sitze gegenwirtigen §'s.

, C-F
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André Lehrhuch 11, Abth, 1, 2].



Hierdurch ergibt sich aber beim doppelten Contrapunkte der
Decime ein Umstand, welcher der Natur eines doppelten Contra-
punktes in so weit entgegen ist, als hierbei die zu versetzende
Stimme nicht als eine hinzugefiigte neue, sondern als die bereits
vorhandene Stimme in einer neuen Gestalt zu betrachten ist. —
Satz und Versetzung, um mich so auszudriicken, reprisentiren
also nur eine Stimme, und sollen daher nicht gleichzeitiq gehort
werden.

Beim doppelten Contrapunkte der Octave und der Duodecime
wiirde dies auch gar nicht Statt finden konnen, ohne verbetene
Octaven- und Quintenfolgen zu machen; beim Contrapunkte der
Decime aber, da hierbel Satz und Vi ersetzung in ihrem harmoni-
schen Verhaltniss auch fortschreiten konnen, hat man dieses Ver-
fahren seither bestehen lassen, ohne das Inconsequente desselben
anzufiihren. —

Es scheint zwar, dass manche Tonlehrer diese in der angefiihr-
ten Beziehung unrichtige Behandlung des Contrapunktes der Decime
eingesehen haben, und dadurch zu der Bemerkung veranlasst wor-
den sind: dass man bei diesem Contrapunkte zur Verfertigung einer
dritten Stimme, auch die erste contrapunktische Stimme benutzen
konne, wenn man ihren Gang (die metrische Abfassung ihrer Stimm-
filhrung) in etwas verziere, z. B.
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Ausdriicklich haben sie aber, meines Wissens, dieses Umstandes
eben so wenig erwilnt, als desjenigen: dass sich. dieses Verfahren
nicht bei allen Sdtzen der Molltonart anwenden lasse, da, nach

/
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der unter Nr. 5. gegenwirtigen §'s gemachten Bemerkung, die Stu- -
fenfolge des versetzten Contrapunktés, von derjenigen des wunver-
setzten (die Stufenfolge des Satzes und seiner Versetzung) so ver-
schieden seyn kann, dass sich beide nicht wohl wereinigen lassen,
wie man dies sogleich walhrnehmen wird, wenn man die unter Nr. 5.
mitgetheilten zweistimmigen Sitze der Molltonart auf die fragliche
Art dreistimmig zu machen’ versuchen will, z. B. ‘
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Diese Satze sind, der sich dabei ergebenden Quersidnde wegen,
nur als jfehlerhafi zu betrachten.

Durch vorstehende Bemerkungen tiber diese drei- und vierstim-
mige Behandlung des Contrapunktes der Decime, sollen jedoch
diejenigen dieser Sitze, welche harmonisch und melodisch richtig
abgefasst sind, nicht getadelt und noch weniger als fehlerhaft be-
zeichnet werden; allein es musste dieses Umstandes erwihnt werden,
da es scheint: dass er die Hauptveranlassung gegeben habe, dass
" manche Tonlelrer die Lehre des doppelten Contrapunktes nur miss-
" verstanden, und sich iiber die dabei Statt findende Umkehrung so
ganz verkehrt (perverse) ausgesprochen haben. —

8 5°

Obgleich nun sowohl aus den vorhergehenden Beispielen, so wie
iiberhaupt aus allen Kompositionen dieses Contrapunktes hervor-
geht: dass er nur auf Zurze Sitze anwendbar ist, und dass die
scheinbar lingeren Sitze nur aus Wiederholungen, oder aus Pro-
gressionsfiguren bestehen, so will -ich dennoch seine Anwendung
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isher bearbeiteten Chorile versuchen, muss aber
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Vorstehende Notirung ist nun so zu nehmen: dass die bei 1. 4.
und 2. q. der contrapunktirenden Stimme beigefiigte Oberterz, sowohl
als Beweiss fiir deren zuldssige Versetzung in die Decime, wie auch
als begleitende dritte Stimme zu betrachten ist, und dass die bei
1. b. und 2. b. notirte Oberstimme, welche hier den in die Decime
versetzten Contrapunkt enthdlt, sowohl fiir sich allsin, als in Be-
gleitung der Unterstimme vorgetragen werden kann, in welchem
letzteren Falle dann Safz und Versetzung als gleichzeitige contra-
punktische Begleitung des C. F. erscheinen.

Dass sich tibrigens der dreistimmige Vortrag eines solchen
Satzes besser als dessen zweistimmiger Vortrag ausnimmt, liegt am
Tage; und ich bemerke nur noch, dass die Stimmfiihrung dieser
Sétze des Contrapunktes der Decime, nich? zum Vortrage fiir Sing-
stimmen bestimmt seyn soll. —

Die Schlussnote der Unterstimme (des eigentlichen Contrapunk-
tes) ist bei beiden Chorilen die Prime der Tonart, da ausserdem
die vollkommene Cadenz, welche iiberall hier mit einem NB. be-
zeichnet ist, nicht hitte Statt finden kénnen. —




g Dritter Abschnitt

des dritten Capitels.
Vom doppelten Contrapunkte der Duodecime.

§ 6.

Dieser besteht, nach der bereits gegebenen Erklirung, darin:
dass entweder der Contrapunkt, bei unverdnderter Lage des cantus
Jfirmus, um eine Duodecime hinauf oder herunter gesetzt, oder dass
dieses mit dem cantus firmus, bei unverdndert bleibendem Con-
trapunlte, vorgenommen werden kann, und auch wirklich vorge-

-

nommen wird. —

Ist die zu versetzende (umzukehrende) Stimme die tiefere, so
riickt sie um eine Duodecime kinauf, und ist sie die hohere, so
riickt sie um eine Duodecime herunter, z. B. .

U mhkelrung der Cnterotimme. Oberotemme .
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Auch hierbei erscheint die Versetzung in die obere Duodecime,
gegen diejenige in die untere Duodecime, verschieden; allein nicht
in dem Grade, wie dies beim Contrapunkte der Decime der Fall

" war; und da die ganze Verschiedenheit, welche sich bei der Ver-
setzung in die obere wie in' die unfere Duodecime zeigt, durch die
Veréinderung einer einzigen Stufe aufgehoben “werden kann, so
lasst man diese erforderlichen Falles voriibergehend eintreten,
und behandelt demnach, an den hierzu geeigneten Stellen, bei der
oberen Versetzung die 7. und bei der unteren Versetzung die 4. Stufe,
entweder nach ihrer natiirlichen oder nach ibrer zu verdndernden

Tonhshe, z. B.

>

%) Wenn man hier die unversetzte Tonleiter, so wie dies bei’m Contrapunkte
der Decime geschehen ist, ebenfalls als dic Jonische Octavengattung betrachten will,
so erscheint deren untere Versetzung als die Lydische, und dercn vbere Versctzung
als die Mixolydische Octavengattung. —

E =



Persetzung in dic obere Duodecime..
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Leroetrung in die untere Duodectme.

Anmerkung. Eing bleibende Verinderung der 7. oder 4. Stufe
ist nur dann nothwendig, wenn die zu versetzende Stimme der can-
tus firmus ist, da dessen melodische Tonfolge unvergndert in die
Tonart der obern oder untern Quinte transponirt werden muss.

Hieriiber weiter unten ein Mehreres. —

§ 7.

» "

Auch hier hat man zur Bezeichnung des harmonischen Inter-
vallenverhiltnisses, welches aus dieser Umkehrung entspringt, ein
dhnliches Schema wie bei den beiden vorhergehenden Contrapunkten
aufgestellt, z. B.

1. 2. 3. 4. 5. 6,

7. 8. 9. 10. 11, 12,
12, 11, 10. 9. 8. 7. 6

. 6. 4. 3, 2. 1

um dadurch anzuzeigen: dass aus der Prime eine Duodecime, aus
der Secunde eine Undecime, aus der Terz eine Decime, aus der
Quarte eine None, aus der Quinte eine Octave, aus der Sexte eine
Septime, und wvice versa aus der Septime eine Sexte,. aus der
Octave eine Quinte, aus der None eine Quarte, aus der Decime
eine Terz, aus der Undecime eine Secunde und dass die Duode-
cime wieder zum Ein!dange werde. —

Die'Aufstellung dieser Intervalle in Noten, vom Einklang ¢ bis
zu dessen Duodecime g, und mit deren oberen und unteren Ver-
setzung, veranlasst folgendes Schema Nr. 1. und wenn man hiermit
noch die chromatischen und enharmonischen Tonstufen von € dur
in Verbindung bringen will, das nachfolgende Schema Nr. 2.

.

‘--
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§ 8.

Ich werde weiter unten zeigen, wie dass auch der Contrapunkt
der Duodecime, ungefihr auf dieselbe Weise wie der Contrapunkt
der Decime, als eine besondere Anwendung des Contrapunktes der
Octave zu betrachten ist, und wie ein Contrapunkt der letzteren
Art noch insbesondere so abgefasst werden kann, um ihn zugleich
als einen Contrapunkt der Decime und Duodecime zu benutzen.
Da indessen der Contrapunkt der Duodecime auch nach solchen
Regeln behandelt werden kann, welche sich aus dem harmonischen
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Intervallenverhiltniss seiner obaren und unteren Versetzung ableiten
lassen, und da die ersten und hauptsichlichsten der damit vorzu-
‘nehmenden Uebungen doch nur zweistimmig sind, so will ich hier
nachfolgende desfallsige Vorschriften mittheilen:

1) Die Tonfolge (Melodie) eines cantus firmus darf d/urch |
dessen Versetzung in die obere oder untere Duodecime nicht
gestort werden *).

Wenn man daher nachstehenden. Satz

1
T

als cantus firmus betrachten und in die untere Duodecime ver-
setzen wollte, ohne dabei zugleich mit der Tonhohe der 4. Note
die erforderliche Verinderung vorzunehmen, so wiirde er, da der
vorgeschriebene Gang seiner Melodie hierdurch gestort erschiene,
nur mit male zu bezeichnen seyn, die contrapunktisch-harmonische
Begleitung sey auch welche sie wolle, z. B. a. b. und ec.

C.T1.d.12%°

CF.id. 12me

Wenn man aber diese Versetzung nach der Stufenfolge der Ton-
leiter von F' dur behandelt, und somit die betreffende Stufe nach
der §. 76. bemerkten Art verindert (welche Verinderung jedoch
auch auf die betreffende Stufe der im iibrigen unversetzt bleibenden

*¥) Die Tonfolge der contrapunktirenden Stimme, da diese derjenigen des C. F.
stets untergeordnet erscheint, muss aber bei ihrer Versetzung in die obere oder untere
Duodecime diejenige Erhohung oder Erniedriguny ihrer Noten erhalten, welche ihr
harmonisches Verhiltniss zu dem unverindert bleibenden C. F. erfordert. —

Wie aber bei einem zu versefzenden cantus firmus die alsdann unversetzt
zu bleibende contrapunktische Stimme zu behandeln ist, soll weiter unten gezeigt
werden. ‘ ’

André Lehrbuch 11, Abth. 1. 22
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Oberstimme angewandt werden miuss,) so ist die Versetzung dieses
Satzes, oder der von mir so genannte zweife Safz, so wie solche
nachsteliend notirt erscheint, auch nicht mehr mit male zu bezeich-
nen, z. B a. b. und c. o

a, C.F. /3 . a. . CFE

I
ax
A9}

I

1
1
CFid 12z ’ ' C.Fid.12m

Da aber nach der vorstehenden contrapunlktischen Behandlung
der erste Satz der Tonart C dur, der zweite Satz aber der Ton-
art F' dur angehoret, eine Vereinigung dieser beiden Siitze in eine
Tonart aber nicht in € dur, sondern nur in F' dur Statt finden
kann, so muss auch die contrapunktische Behandlung des ersten
Satzes hiernach umgeiindert werden, um beide Sdize mit bene be-
zeichnen zu konnen, z. B. a. b. und c. '

C.¥.id.agwe

2) Bei dem zu versetzenden Conirapunkte, kann die Bass-
cadenz von der Quinte zur Prime nur in dem einen Falle Statt
Jinden , wenn der Contrapunict in der Qberstimme liegt, und diese
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eine Cadenz von der None zur Quinte macht. Leixtere gehiret
also in den ersten, und erstere in den zweifen Saiz, z. B.
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Ausserdem konnen bei umersetztem C. F. und versetztem Con--
trapunkt nur die nachfolgenden Cadenzen bei @. und bei versetz-
tem C. F. und unversetztem Contrapunkt nur diejenigen bei D.
Statt finden, welche zwar simmtlich die Harmonie des [\ der Prime
fihlbar werden lassen, demungeachtet aber doch nur als solche

Cadenzen erscheinen, welche mehr oder weniger unvollkommeu
sind, z. B.
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Amnmerfeung. Ich habe vorstehende Cadenzen wur fiir die Dur-
tonart notirt, da sich deren Anwendung fiir die Mollionart gewis-
sermassen von selbst "ergibt; bemerke aber in Beziehung zu einer
hinzu zu. fiigenden und dabei unverdndert bleibenden dritten und
vierten Stimme *), dass zwar erstere fast iiberall, letztere aber
allenfalls auf nachstehend bemerkte Art Statt finden kann, z. B.

Cadenzen mit hinzugefiigter 3. Stimme. -

N ~ /3 A~ G o /0 - a ~ u.__ ~ A
e 1 :iﬂ
/ NS T o ] P e o &
-’
<ﬂ 6 o Cdums _ o Cdigee e o Cdiome
L I 1T 1 T L~ 1 11 1 p 1 k|
| 1K) 1 1 A | 1 IR 1 1 L 1
9@1 ———H— — —— jt
o -

Will man aber die 3. und 4. Stimme des ersten Satzes beim
aweiten Satze verdndern, so kann man auch allen diesen Caden-
zen des zweiten Satzes eine bessere Form geben, z. B.

*) Eine allenfalls vorzunehmende Versetzung dieser 3. und 4. Stimme in die
obere oder untere Octave, wiirde hierbei keine wesentliche Verdnderung hervor-
hringen.



3) Da die Terz und Decime als gegenseitiges Produkt ihrer
Umbkehrung erscheinen, so kann man auch diese beiden Inter-
valle diberall frei eintreten, und stu Lfenweise fortschreiten

- lassen, z. B.
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Der bei 1. stehende C. F. erscheint bei 2. unverindert, der
Contrapunkt aber in die obere 12me versetzt; dagegen erscheint
bei 3. der Contrapunkt unveréindert, und der C. F. in die untere
12me vyersetzt, —

Ich werde auf diesen Hauptumstand beim Contrapunkte der
Duodecime weiter unten nochmals zuriickkommen, und bemerke
inzwischen weiter gehend :

4) Die Quinte und Octave treten am besten wmittelst der Sei-
tenbewegung oder der Gegenbeweqgung ein, z. B.

Utp.dy 12'2°
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Da iibrigens beide Intervalle als gegenseitises Produkt ihrer
Umkehrong erscheinen, so ziehet die Vermeidung einer Quinten-
Jolge zugleich diejenige einer Octavenfolge nach sich, und so
vice versa.

5) Da die Sexte zur Septime wird, so ldsst man sie am .
besten in der Art fortschreiten: dass ihr unterer Theil stufen-
wesse abwdrts geht, z. B.
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Die grosse Sexte, da diese bei der Umkehrung zur kleinen
Septime wird, kann iiberall frei eintreten; bei der kleinen Sexte
aber soll der untere Theil dieses Intervalles gebunden erscheinen,
da die aus dieser Umkehrung entspringende grosse Septime nicht
frei eintreten darf. — Ich habe daher bei vorstehendem Beispiel
dem untern Theil der anfangenden Xkleinen Sexte, eben so dem
oberen Theil der aus deren Umkehrung entspringenden grossen
Septime, einen Bindungsbogen beigesetzt. —

6) Da sowohl die iibermdssige Sexte, wie die verminderte
Septime, diiberall frei eintrefen kidnnen, beide Intervalle aber
aus gegenseitiger Umlkehrung entspringen, so erscheint auch
nicht ihr Eintritt, wohl aber ithre Fortschreitung und
diese dahin beschrinkt: dass man am besten den erhdhten
Theil dieser Intervalle nur aufwdrts, den erniedrigten
Theil aber nur abwdrts gehen ldsst, z. B. a. zweistimmig
und b. dreistimmig

1) Da hier die None aus der Umkehrung der Quarte ent-
springt, so erscheint sie auch in denjenigen Féllen, wo die
Quarte als Vorhalt der Terz vorkommt, nicht als None,
sondern als Octave der Secunde, so wie denn bekanntlich
die None fiberall in letzterer Eigenschaft erscheint, wo deren unterer
Theil abwiirts geht, z. B.
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§ 9.

Anderweitige Bemerkungen iiber dic besondere Behandlung der
Intervalle bei diesem Contrapunkte zu machen, will ich dem eigenen
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Nachdenken des Lernenden fiberlassen, wenn er die simmtlichen
Beispiele gegenwiirtigen Capitels mit Aufmerksamkeit durchgegangen '
haben wird. —

Dagegen aber will ich nunmebr den unter Nr. 3. des vorher-

. gehenden §’s erwihnten Umstand in Betreff der stufen- oder auch

sprungweisen Fortschreitung einer Folge von Terzen oder Decimen,

und der hierauf gegriindeten Beispiele des 8. §’s, niher erértern,
und desfalls Folgendes bemerken:

A) Bekanntlich besteht ein [\ aus 2 iibereinander gesetaten
Terzen, und es verhdlt sich der obere Theil der hoheren Terz,
als Quinte zum unfern Theil der tieferen Terz.

Nun geht es zwar, dieses Quintenverhiltnisses wegen, nicht
an, dass man gleichzeitiy mit beiden Terzen stufenweise auf- oder

ahsteige, z. B.
s S S A

male.

wohl aber, dass man dieses mit der untern oder obern Terz allein
thun kann, z. B. a. und b.

Wenn man nun letzteren Satz so betrachtet: dass man bei a.
die obere und bei b. die untere Terz als canius firmus an-
nimmt, z. B.

4 CE . | o bCp
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Cip.

und wenn man ferner, was in der Hauptsache gar keinen Unter-
schied macht, entweder die untere oder die obere Terz als Decime
notirt, z. B. die untere Terz

(‘rpp‘ ‘Q-P-F?FFF-

so erscheint hierdurch der Satz bei b. im Contrapunkte der Duo-
decime gegen den Satz bel g.
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B) Zur Besecitigung der zn grossen Einformigkeit eines solchen
Terzen- und Decimenganges, kann man nun die eine oder die an-
dere in Terzen oder Decimen einhergehende Stinme verzieren, und
dabei auch noch ihren Gang durch Pausen unterbrechen, z. B.

_
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Auch kann man einen solchen Terzengang der Retardation
unterwerfen, wie dies auch bereits an einigen . Stellen der vorher-
gehenden Beispiele geschehen ist, z. B.

Ctp.d. 1272

C) In Beziehung zu dem unter 4. erwihnten Terzenverhltniss
des Dreiklanges, kann man auch die Quinte und Octave mit der
Terz abwechseln, und iiberhaupt einen jeden Satz zur Versetzung
in die Duodecime geeignet betrachten, dessen Contrapunkt aus kei-

nen andern Intervallen als der Terz, der Quinte oder der Octave
besteht, g. B.
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, § 80.

Wenn man nun nach diesen eben angefiihrten Regeln einen Con-
trapunkt der Duodecime abfassen will, so thut man wohl daran,
3 Notenlinien hierzu zu bestimmen, und den betreffenden C. F'. in
die mittelste Linie, den Contrapunkt aber, wenn er in die obere
Duodecime versetzt werden soll, in der untersten, wenn er aber in
die untere Duodecime versetzt werden soll, in der obersten Noten-
linie zu notiren, und die betreffende Versetzung taktweise vorzu-
nehmen, um sich sogleich von der Richtigkeit der Tonfihrung,
welche namentlich in der Molltonart die grosste Aufmerksamkeit er-
fordert, iiberzeugen zu konnen. ’ : '

Nachfolgende Sitze, welche auf diese Weise abgefasst worden
_sind, sollen iibrigens nicht gerade als nachehmungswiirdige Bei-
spiele gelten, obgleich man sie eher gui als nicht gut nennen
kann., —

/ tvace.

*) Das an dieser Stelle bei a. erforderlich gewesene Erhéhungszeichen, musste
hier wegfallen, da die Tonfihrung des cantus firmus in G moll bleibt. ‘
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*¥) Hier zeigt e¢s sich nun, dass die Anwendung des doppelten Contrapunktes
der Duodecime bei der Molltonart, wegen deren bald grossen und bald kleinen Sexte
und Septime, eine um so grossere Aufmerksamkeit erfordert, als die Stimmfiihrung
des zu versetzenden Contrapunktes, durch diese Versetzung in die obere oder untere
Duodecime, weder an melodischem Werthe verlieren, noch gegen die unveriindert
bleibende Tonfiihrung ( Modulation) des cantus ffrmus verstossen darf.

s
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~ Noch will ich mit dem einen der bisher bearbeiteten Chorile
~einen Versuch machen, ihn nach den.gegebenen Vorsclriften dieses
Contrapunktes zu behandeln. Ich werde hierzu, nach. der oben
gemachten Bemerkung, 3 Notenzeilen nehmen, von welchen die
mittelste den C. F., die unterste den wunversetzten Contrapunkt,
die oberste aber dessen Versetzung in die Duodecime erhalten
soll, indem auf diese Weise der Lernende die durch diese contra-
punktische Versetzung nothwendig werdenden ‘Abdnderungen der
tonleitermdssigen Stufenhiéhe am leichtesten einsehen kann, z. B.
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Cadenz.

W

Dass dieses Beispiel nur zweistimmig, niéimlich entweder mit
dem im Basse stehenden Contrapunkt, oder statt seiner dessen Ver-
setzung in die Duodecime, vorgetragen werden soll, versteht sich
zwar von selbst; ich bemerke es aber um deswillen noch insbeson-
dere, um hierdurch recht auffallend zu zeigen: wie dass das §. V4.
angefiihrte Beisammenseyn des Contrapunktes und seiner Ver- *
setzung, nur beim Contrapunkte der Decime, aber durchaus nicht
beim Contrapunkte der Duodecime (und eben so wenig beim Con-
trapunkte der Octave) Statt finden darf. —

Ich will es nunmehr auch noch versuchen, eine dritte Stimme,
sowohl zu dem unversetzten Contrapunlkte als zu dessen Ver-
setzung in die Duodecime, beizufiigen, welche beim unversetzten
Contrapunkte eine Mittelstimme, hei dessen Versetzung aber eine
Bassstimme seyn soll, z. B. 4. und B.
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So schwierig nun auch dergleichen Arbeit, und dabei deren
Resultat nicht einmal giinstig ist, so erscheint sie dennoch als eine
sehr niitzliche Uebung in der Kunst der Stimmfithrung, und mag
somit dem Lernenden zu seinen weiteren Uebungen dieser Art immer-
hin empfohlen bleiben.

§ 8L

In der vorhergehenden Choralbearbeitung ist es der Contrapunlet,
welcher in die Duodecime versetzt worden ist, und dessen Tonfolge,
in Beziehung zu der fonleifermdssigen Stufengrosse der Intervalle,
nach der bereits erwihnten Bemerkung des 8. §’s, verdndert wer-
den musste. Wenn man aber den cantus firmus einer Versetzung
in die Duodecime unterwerfen will, und wenn derselbe, so wie im
gegenwirtigen Falle, eine Choralmelodie ist, so muss diese ganxz
der Tonart der Quinte gemc'iss notirt werden, und da nunmehr
‘der Contrapunkt unverindert bleiben, sich dabei aber sowohl zu
der einen wie zu der andern Tonart harmonisch richtig verhal-
ten soll, so muss er selbst gewissermassen fonartlos seyn, da
er unmoglich in der Art abgefasst erscheinen kann: dass er die
einer jeden dieser beiden Tonarten eigenthiimliche Tonfiihrung
enthalte.
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Ich will nun nachstehend dieselbe Choralmelodie, zuerst im
Bass in der Tonart D moll, und dann im Diskant in der Tonart
A moll notiren, und einen solchen Contrapunkt dazu zu setzen
suchen, welcher sich beiden Tonarten anpassen lisst, also, wie
gesagt, an sich selbst eigentlich fonartlos ist, z. B.
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Die Tonfiihrung vorstehenden in der mittelsten Stimmzeile no-
tirten Contrapunktes, schwankt zwischen D - und A4 moll, neigt sich
jedoch mehr nach ersterer Tonart, ist am Schlusse aber ganz ton-
artlos, und miisste auf die eine oder die andere der nachstehenden
beiden Arten umgeindert werden, wenn man den Schluss nach D-
oder A moll fiihren wollte, z. B.
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Auch hier will ich es versuchen, bei wnverdndert bleibendem
Contrapunkte sowohl zu dem unversetzten C. F. in D moll, als.
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: q
zu dessen Versetzung in A moll, noch eine dritte Stimme hinzuzu-

fiigen, welche bei dem im Basse stehenden C. F'. eine Oberstimme,
und bei dem im Diskant stehenden C. F'. eine Bassstinme seyn
soll. — '

Da, wie gesagt, die schon vorhandene contrapunktirende Stimme
hierbei unverdndert bleibt, so kann auch deréen Einfluss auf das
Schwanken zwischen D - und A moll durch die hinzuzufiigende dritte
Stimme nicht ginzlich gehoben werden, und es mochte schon genug
gethan seyn: den Anfang und das Ende einer Jeden dleser beiden
- Tonarten richtig zu stellen, z. B. C. und D.
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Auch in dieser Arbeit, obgleich sie noch schwieriger und dabei
- noch weniger erfreulich ist, als die vorhergehende, mag sich der
Lernende iiben, da er sich hierdurch eine immer noch griossere Ge-
wandtheit in der Kunst der Stimmfiihrung zu eigen machen wird.

§. 82. ‘

Ich habe §. 8. gesagt: dass auch der Contrapunkt der Duo-
decime auf eine &dhnliche Weise wie der Contrapunkt der Decime
nur als eine besondere Art des Contrapunktes der Octave zu be-
trachten ist, und bemerke nunmehr desfalls Folgendes:

Wenn ein zweistimmiger Contrapunkt der Octave in der Art
abgefasst wird, dass man seiner Oberstimme noch ihre Unterterz,
und seiner Unterstimme deren Oberterz fortwdhrend beifiigen, und
einen solchen Satz hierdurch dreistimmig, und ‘wenn beide Stimmen
mit diesen ihren genannten Terzen gleichzeitig forischreiten kin-
nen, vierstimmig machen und zugleich auf die §. 74. bemerkte
Art zu einem Contrapunkte der Decime benutzen kann, so kanmn
man ibn im letzten Falle (wenn némlich deide Terzen gleichzeitig
fortschreiten konnen) auch noch zu einem Contrapunkte der Duo-
decime benutzen, indem sich diese beiden hinzugefiigten Terzen,
wenn man sie umkehrt, als im Contrapunkte der Duodecime
zu einander stehend verhalten, und zugleich den Beweis liefern:
dass sich. auch die Oberstimme und der Bass in diesen letzie-
ren Conirapunlkt versetzen lassen, wie das alles aus nachstehen-
dem Beispiel hoffentlich ganz deutlich hervorgehen wird.
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3 4. . 5.

n <2 4. T umerine 8% hoher,

e S

Bei 1. steht nun ein solcher zweistimmige Satz, (dessen beide
Stimmen ich als Diskant und Bass iiberschreiben will,) welcher
bei 2. mit Hinzufiigung seiner beiden Terzen, (welche ich als Alt
und Tenor bezeichnen will,) vierstimmig notirt erscheint; bei 3. stehen
nun diese beiden Terzen fiir sich allein, und bei 4. steht die hinzu-
gefiigte Terz der Oberstinme gegen den Bass, so wie bei 5. der
Bass nebst seiner um eine Octave hinauf geriickten Terz zu se-
hen ist. —

Da dieser Satz die Grenze zweier Octaven fiberschreitet, so
muss bei der Versetzung der einen Stimme in die Decime oder
Duodecime, die andere Stimme zugleich um eine Octave hinauf
oder herunter riicken, wie dies §. 65. Abtheilung b. bereits be-
merkt worden ist.

Der Contrapunkt der Decime ergibt sich nun dadurch: dass
man entweder den Alt um eine Octave herunter und den Bass um
eine Octave hinauf riickt, oder dass man den Tenor um eine Octave
hinauf und den Diskant um eine Octave herunter setzt *), z. B.

Ctp. , C.ELd8YE _ CEid.10me

7.  Cpid.aome Cip.id. 8%

Wenn man nun die beiden Mittelstimmen, so wie solche oben
unter Nr. 3. notirt stehen, umkehrt (nimlich die untere um eine
Octave hinauf und die obere um eine Octave herunter setzt), so
stehen beide genau in demjenigen Verhiltniss zu einander, in wel-
ches entweder der Bass um eine Duodecime aufwiirts zum Diskant,
oder der Diskant um eine Duodecime abwiirts zum Basse tritt, z.B.

*¥) Ich habe hier fiir eine jede der 4 Stimmen den alten Namen beibehalten ,

" gleichviel ob sie um eine Octave oder Duodecime héher oder tiefer versetzt er-
schejnen.
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Bei a. stehen die beiden Mittelstimmen in ihrer urspriinglichen
Gestalt als hinzugefiigte Terzen; bei b. stehen solche im Contra-
punkte der Octave und dadurch in demjenigen Verhiltniss unter
sich, in welchem der urspriingliche C. F'. und Contrapunkt (so wie
diese beiden Partieen hier bei c. oder oben bei 1. notirt stehen)
nunmehr bei d. und e. im Contrapunkte der Duodecime erscheinen.

Wenn man aber diese Versetzung in die Duodecime nach der
tonleitermdssigen Stufenordnung der Ober- und Unterquinte ab-
fasst, ohne zugleich dieselbe Uminderung mit den betreffenden Stu-
fen der andern Stimme vorzunehmen, wie z. B. im nachstehenden
Satze, woselbst bei dd. der C. F. in @ dur, dessen Contrapunkt -
aber in C dur, und bei ee. der C. F'. in C dur, dessen. Contra-
punkt aber in F' dur steht, z. B.
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so zeigt sich hierdurch das Fehlerhafte dieses Verfahrens ganz
augenscheinlich; so wie man denn auch hierin die Veranlassung der .
so modulationswidrigen Ermiedrigung der Untersecunde der Durton-
leiter erblicken mochte, deren ich §. 273. pag. 317. und §. 296.

pag. 362. des 1. Bandes, in dieser Beziehung, Erwiﬂmun$ gethan

habe. —
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Nach der Anmerkung zum 76. §. kann man aber den hier in
Frage stehenden Satz bei ee. nur auf nachstehende Art notiren,
wo derselbe in der Tonart C dur anfingt, und auch darin ver-
bleibt, z. B.
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Aus der am Anfange gegenwirtigen §’s gemachten Bemerkung
und den damit in Beziehung stehenden Notenbeispielen, geht nun
wohl ganz klar hervor: wie dass ein auf die bemerkte Art notirter
Contrapunkt der Octave, zugleich einen Contrapunkt der Decime
und Duodecime in sich schliesst, und dass in diesem Falle letztere
beide nur als eine besondere Anwendung des ersteren zu betrach-
ten sind.

Vierter Abschnitt

des dritten Capitels,

Vom vermeintlichen doppelten Contrapunkte der Secunde,
Terz, Quarte etc.

§ 83.

Nach der §. 62. gegebenen Erklirung, muss bei einem doppelten
Contrapunkte eine Umkehrung der betreffenden beiden Stimmen,
oder vielmehr ein Umtausch ihrer Melodieen Statt finden, und ich
habe in den vorhergehenden Abschuitten gegenwirtigen Capitels ge-
zeigt, wie dieses Verfahren bei'm doppelten Contrapunkte der Octave,
der Decime und Duodecime zu behandeln ist.

Wenn man nun einen doppelten Contrapunkt der Secunde, Terz,
Quarte, Quinte, Sexte und Septime annehmen und &hnlicke Sche-
mata fiir diese Contrapunkte aufstellen wollte, wie ich deren fiir
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die oben genannten 3 Contrapunkte mitgetheilt habe *), so wiirden
sie wie folgt aussehen miissen:

Contrap. d. Secunde. Contrap. d. Terz. Contrap. d. Quarte.

1. 2 ' 1. 2. 3. 1. 2. 8. 4.
2. 1 3. 2. 1 4 3. 2, 1
Contrap. d, Quinte. Contrap, d. Sexte. Cantrap. d. Septime.
1. 2, 8. 4. 5. 1. 2, 8. 4. 5. 6. 1. 2, 8.4.5.6. 7.
5.4.3. 2. 1 6.5 4.3. 2 1. 7. 6.5.4.3. 2, 1.

Nach diesen Schemata wiirde sich nun ein sogenannter dop-
pelter Contrapunkt der Secunde auf zwei, ein solcher Contrapunkt
der Terz auf drei und ein solcher Contrapunkt der Quarte auf
vier Noten beschrinken 'miissen, und dass bei solchen Versetzun-
gen nichts gescheutes herauskommen kénnte, ist leicht einzusehen.

Einige Tonlehrer (2. B. Marpurg im 1. Theile seiner Abhandlung
von der Fuge) fligen den oben genannten Contrapunkten zugleich
ihre Octave bei, und benennen sie demmach auf folgende Art:

Contra];unkt der None oder der Secunde,

’ »» Decime oder der Terz,

. »» Undecime oder der Quarte, .
. s»  Duodecime oder der Quinte,

' ,» Terzdecime oder der Sexte,

’ » Decima-Quarta oder der Septime.

Auch dehnen sie die desfallsigen Schemata bis zu dieser Octave
aus, so wie ich solche, jedoch mit Auslassung der bereits ange-
fillrten Schemata des Contrapunktes der Decime und Duodecime,
hier aufstelle:

Contrapunlt der None.

1. 2, 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9.
9. 8 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1

Contrapunkt der Undecime.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8 9. 10.11.
11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1.

*) Da ich, wie ich jetzt erst bemerke, das Schema fiir die Intervallen-Ver-
setzung bei’'m doppelten Contrapunkte der Octave nur in Noten (vide pag. 120.) nicht
aber auch in Zahlen aufgestellt habe, so will ich letzteres noch nachtriglich thun,
néimlich: 1. 2. 3. 4. 5 6. 7. 8.

8 7. 6. 5 4 3. 2. 1.
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Conirapunkt der Terzdecime.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8 9. 10. 11, 12, 13.
13. 12, 11.-10. 9. - 8.-7. 6. 5. 4. 3..2, 1

Contrapunkt der Decima - Quarta.

L2 3 4. 5. 6. 7. 8 0. 10. 11. 12, 13. 11,
14. 13, 12, 11, 10. 9. 8. 7. 6. 5 4. 8. 2. 1

Und hierauf beziehen sich denn auch die Vorschriften iiber die be-
sondere Behandlung eines jeden dieser Contrapunkte.

S 84.

Andere Tonlehrer (z. B. Kirnberger in der 2. Abth. d. 2. Ban-
des s. Kunst des reinen Saizes) betrachten den Contrapunkt der
Terz als einen solchen Contrapunkt, dass hierbei die eine Stimme
der andern um eine Terz ndher riickt, und betrachten den Con-
trapunkt der Sexte als eine Octaven- Umkehrung des Contrapunk-
tes der Terz, z. B.

/‘,"'/,'J/’[t’lll/'y n dee obere Terz.
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- Den Contrapunkt der Quinte behandelt Kirnberger auf 2 ver-
schiedene Aiten; einmal so, dass die eine Stimme um eine Quinte
hinauf oder herunter geriickt wird, z. B.
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das anderemal aber so, dass eine wirkliche Umkehrung zwischen
beidén Stimmen Statt findet, diese aber die 5. Stufe nicht iibersteigt,
und betrachtet zugleich den Contrapunkt der Quarte als eine Um-
kebrung dieses Contrapunktes der Quinte, z. B.
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Auf letztere Art behandelt auch P. M. Spiess den Contrapunkt
der Quinte (jedoch ohne seiner Umkehrung als Contrapunkt der
Quarte zu erwdhnen) und lisst ihn noch dem Contrapunkte der
Octave vorhergehen. — wide Spiess tract. mus. fol. 114.

§. 85.

Kirnberger erwihnt auch eines Contrapunktes der Septime, der
Secunde und der None, und theilt folgende Sitze als 'desfallsige'
Beispiele mit:



Ein C. F. dieser Art verdient allerdings das Pridicat fest,
und man konnte auf eine gleiche Weise simmtliche Contrapunkte
von der Secunde bis zur Octave sehr bequem abfassen, z. B.
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und welche Kunst wiirde sich nicht dann erst offenbaren, wenn man
zugleich bei diesen verschiedenen Contrapunkten auch noch den C. F.
im Contrapunkte der 12me versetzte, oder vielmehr festsetzte, z. B.
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Doch, Scherz bei Seite! — Ein doppelter Contrapunkt muss
eine Umlcehrung der betreffenden Stimmen gestatten. — Wie diese
beim doppelten Contrapunkte der Octave, Decime und Duodecime
Statt finden kann, habe ich in den vorhergehenden Abschnitten die-
ses Capitels gezeigt; so auch: dass die beiden letateren Contra-
punkte nur als eine besondere Anwendung des ersteren betrachtet
werden konnen. —

Unterwirft man nun die Intervalle dieser beiden letzteren Con-
trapunkte noch einer besonderen Umkebrung unter sich, so darf
man dieses bekannte Resultat der Intervallen- Umkehrung nicht
als einen besonderen Conirapunkt, sondern nur als eine ausge-
dehntere Anwendung eines und desselben Contrapunktes betrach-
ten, z. B.
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Der zweistimmige Satz a. steht bei . im Contrapunkt der Oc-
tave, bei ¢. 1. im Contrapunkt der Decime und bei d. 1. im Con-
trapunkt der Duodecime. Dadurch nun, dass der Satz c. 1. bei c. 2.
in der Umkehrung erscheint, hat man sich verleiten lassen, ihn als
eine besondere Versetzung des Satzes a. zu betrachten, und als
einen Contrapunkt der Sexte, oder deren Octave der Terzdecime
zu benemnen; und ebenso hat man die bei d. 2. notirte Umkehrung
des Satzes d. 1. als eine besondere Versetzung des Satzes a. be-
trachtet und als einen Contrapunkt der Quarte, oder deren Octave

der Undectme benannt; und hieraus mochte nun wohl die wahre

Beschaffenheit dieser sogenannten doppelten Contrapunkte der Sexte
oder Terzdecime, und der Quarte oder Undecime sattsam zu erken-
nen und sich zu iiberzeugen seyn: dass man diese beiden Pseudo-
Contrapunlcte keinen besonderen Regeln zu unterwerfen habe. —

Was nun den eigentlichen Contrapunkt der Terz betrifft, so
darf man einen in Terzen fortschreitenden, oder auf eine Ter-
zenfortschreitung gegriindeten Contrapunkt, darum nech nicht als
einen doppelten Contrapunkt der Terz betrachten und benennen;
und eben so wenig darf man dies mit dem um eine Octave ndher
geriickten Contrapunlt der Decime. —

Den Contrapunkt der Quinte, wenn man ihn nicht ebenfalls als
einen um eine Octave ndher geriickten Contrapunkt der Duo-
decime betrachten will, kann man auf die bereits erwihnte Art als
einen den Umfang einer Quinte nicht iibersteigenden doppelten Con-

trapunkt behandeln, wobei man sich jedoch nur des §. 79. erwihn-
André Lehrbueh 11 Abth, 1, , 20
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ten Terzenganges, sammt den dabei anzubringenden Retardationen,
bedienen kann, worin indessen allerdings auch die Hauptanwendung
des doppelten Contrapunktes der Duodecime selbst besteht.

§. 86.

Was nun die Zulissigkeit oder Unzulissigkeit eines Contra-
punktes der Septime, oder deren Octave der Decima-Quarta, so
wie eines Contrapunktes der None betrifft, so bemerke ich desfalls
Folgendes: :

In so fern sich das harmonische Verhiltniss der 3 Contrapunkte
der 8ve, 10me und 12me auf den [\ griinden lisst, konnte man
auch den [] zur Anwendung eines Contrapunktes der Septime be-
nutzen, und da bei dieser Septimen-Versetzung ein [\ wiederum
als D\ oder als [ ], und ein [[] als D\ behandelt werden kann,
so konnte man hierbei den Harmoniewechsel auf diese beiden
Accorde beschrinken, und bei einer dreistimmigen Behandlung
eines solchen Satzes die beiden wnversetzien Stimmen meistens in
Terzen gehen lassen, z. B. :

. (& .d. 7me
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Da sowohl im letzten als im vorletzten Beispiele die Prime
im Basse abwirts gehend erscheint, so habe ich bei ihrer Ver-
setzung die kleine Septime, oder deren Octave genommen, da diese
eine bessere Fortschreitung macht, als die tonleitermissige. grosse
Septime gemacht haben wiirde. —

Wenn aber diese Prime aufivdrts geht, so nimmt man bei ihrer
Versetzung die tonleitermissige Septime, z. B. :

Wenn nun' ein Contrapunkt der Septime noch eine Umkehrung
seiner Stimmen gestattet, und man mit der Umkehrung des ersten
Satzes den Anfang macht, so zeigt sich der bisherige Contrapunkt
der Septime auch als ein Contrapunkt der None; z. B. das nun-
mehr auf diese Weise behandelte vorletzte Exempel:
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Wenn man nun auch auf die angefiihrte Art einen Contrapunkt
der Septime und der None anwenden kann, so ldsst sich einer
solchen Komposition doch kein eigentlich mausikalischer Werth
beilegen, und ich will daher dem Lernenden auch nicht zumuthen,
viele Zeit mit dergleichen Arbeiten, die man doch nur als Versuche
betrachten darf, “zu verlieren; kennen muss er aber sowohl diese
wie alle iibrigen musikalische Kiinsteleien; nur darf er nie dabei
ausser Acht lassen: dass deren Anwendung nicht gekiinstelt, son-
dern vielmehr so natiirlich erscheine, dass man sie ohne besondere
Aufmerksamkeit gar nicht einmal gewahr werde. —

§. 8.

Ich hoffe, dass meine Leser nunmehr im Stande seyn werden,
‘die Schicklichkeit oder Unschicklichkeit eines anzunehmenden dop-
pelten Contrapunktes der Secunde, Terz, Quarte, Sexte, Septime
und None zu beurtheilen.

Da indessen ein Contrapunkt, welcher eine fortwihrende Beglei-
tung seiner oberen oder unteren Terz gestattet, bei der Verfertigung
eines Canons nothwendig werden kann, so konnte man ihm auch
einen dieser Absicht entsprechenden Namen geben, und ihn z. B.
Terzen- Conirapunkt nennen; dagegen konnte man einen Contra-
punkt, welcher seinen C. F. nicht iiber- oder untersteiget, sondern
ihm nur um eine Quinte niher riickt, oder sich um so viel noch
weiter von ihm entfernt, einen Quint- Conirapunlt nennen, wenn
man ihn nicht — was er iibrigens eigentlich doch ist — als einen
Contrapunkt der Duodecime betrachten und benennen will.

*) Diese Versetzung in die untere None musste um deswillen eine Octave tie-
fer notirt werden, da bei a. der Contrapunkt und die unversetzt bleibenden Stimmen -
um mehr als eine Octave aus einander stehen. —
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Viertes Capitel

Vom 3-, 4- und mehrfach doppelten Contrapunkte.

Einleitung.

§. 88,

Da man unter einem einfachen Contrapunlkt nicht einen mur
einmal vorhandenen, sondern einen solchen Conirapunikt versteht,
dessen Stimmen keine Umkehrung (keine Versetzung als Diskant
und Bass) gestatten, so kann auch in dieser Beziehung einfiich
nicht im Gegensatze zu mehrfuch stehen, ausserdem es keinen
2-, 3-, 4- und mehrstimmigen einfachen Conirapunlct gelren
konnte; und da man ferner unter einem doppelten Contrapunkt
keinen zweifachen, oder zweimal vorhandenen, sondern einen
solchen Contrapunlt versteht, dessen Stimmen nunmehr die frag-
liche Umkehrung zwischen Diskant und Bass gestatten, so neane
ich auch einen solchen mehr als zweistimmigen Contrapunkt einen
so vielfach doppelten Contrapunkt, als derselbe Stimmen enthilt,
welche der erwﬁ‘.lmten Umlkehrung unterworfen werden konnen. -—

Ich nenne daher einen Contrapunkt, wobei 3, 4 und mehr
Stimmen unter sich versefzt werden konnen, und welcher also stets
ein doppelter Contrapunlt ist, einen 3-, 4- und mehrfach dop-
pelten Contrapunkt, welche Benennung, in Beziehung zu den an-
gefilhrten Umstéinden, mir passender erscheint,  als diejenige eines
drey - und vier-doppelten, oder eines drey - und vierfachen Con-
trapunktes.

§. 89.

Da die Vorschrift, welche die Verfertigung eines 3- und 4fach
doppelten Contrapunktes erfordert, in derselben Beziehung zu den
bereits iiber den doppelten Contrapunkt der Octave mitgetheilten
Regeln steht *), wie sich diese, was den sogenannten reinen Satz
betrifit, zu den desfallsigen Regeln des einfachen Contrapunktes
verhalten, so kann ich mich hieriiber auch ganz kurz fassen, und
habe desfalls nur Folgendes zu bemerken:

*) Ueber die zugleich hierbei Statt findende Mitanwendung des doppelten. Con-~
trapunktes der Decime und Duodecime , werde ich mich weiter unten aussprechen.
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1) Wenn ein 3- oder 4fach doppelter Contrapunkt *) auch aus
nicht mehr als 3 oder 4 Stimmen besteht, so miissen s@émmiliche
Stéimmen entweder nach den Regeln des doppelten Contrapunktes
der Octave, oder, nach Umstinden, auch nach den Regeln des
doppelten Contrapunktes der Decime und Duodecime, unter sich
versetzt werden konnen; erscheint aber ein 3- oder 4fach doppel-
ter Contrapunkt 4-, 5- und mehrstimmig, so werden seine iiber-
zéhligen Stimmen nur als begleitende Stimmen betrachtet, und diese
werden dann nur nach den Regeln des einfachen Contrapunktes
behandelt. —

2) Fiir den Fall, dass s@mmtliche Stimmen eines 3- oder 4fach
doppelten Contrapunktes nach den Regeln des Contrapunktes der
Octave behandelt werden sollen, muss der Schlussdrfiklang ohne
Quinte bleiben, wenn nicht die eine oder die andere Versetzung mit
einem D\ schliessen soll **); wollte man auch den D3\ als Schluss-
accord vermeiden, so diirfte der Schlussdrelklang auch nicht cinmal
seine Terz besitzen, z. B.
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3) Fiir den Fall aber, dass ein 3- oder 4fach doppelter Con-
trapunkt noch eine begleitende Stimme, hier also eine Quarta- oder
Quinta-vox, erhilt, und man diese als die tiefste aller Stimmen
behandeln kann, kann man in den zu versetzenden Stimmen den
Schlussdreiklang vollstindig mit Quinte und Terz anwenden, da
hier die begleitende Stimme den Grundton des Schlussdreillan-
ges erhalten ann. —

4) Bei den Mittelcadenzen kann aber, erforderlichen Falles, auch
der [\ als Sehlussaccord, und sogar der D\ als solcher erscheinen H

. 4

*) Ueber die Verfertigung eines 5- und 6fach doppelten Contrapunktes, werde
ich am Schlusse gegenwirtigen Capitels das Nothige mittheilen, was ich schon aus
dem Grunde hier unterlassen muss, da alle bisherigen contrapunktischen Beispiele den
vierstimmigen Satz nicht iiberstiegen haben. —

%) Wegen Unvollkommenheit der Cadenzen des doppelten Contrapunktes der
Decime und Duodecime, wiirde bei einer Mitanwendung dieser Contrapunkte deren
Schiusscadenz mnach der §. 74. Abth. 6. in der Aumerkung (pag. 160.) erwihnten Art
behandelt werden miissen.
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da Lier nicht allein ein vollkommener Ruhepunkt gar nicht eintreten,
sondern sogar noch eine Fortsetzung des bis dahin gefiihrten Sat:zes

fihlbar werden soll, als wozu sich der O\ noch besser ala der D\
eignen mochte *). —

Um nun die aufzustellenden Beispiele recht instruktiv abzufas-
sen, will ich zu den Sitzen des 3- und 4fach doppelten Contra-
punktes einige Chorile des 3- und 4st1mm1gen doppelten Contra-
punktes nehmen, und die begleitenden Stimmen der letzteren so
umiindern, dass sie sich ebenfalls umkehren lassen, wobei freilich
manchmal auch noch eine kleine Abanderung in der contrapunktxren-
den Stimme nothwendig werden kann, wie sich dieses im Verfolge

zeigen wird. —

Erster Abschnitt

des vierten Capitels.

Regeln und Beispiele des dreifach doppelten Contx;apunktes,.
wenn alle 3 Stimmen im Contrapunkte der Octave stehen.

§. 90.

Hierbei konnen nicht allein die 16 verschiedenen dreistimmigen
Zusammensetzungen angewandt werden, wie ihrer §. 35. Erwih-
nung geschehen ist, sondern es kann auch bei einer jeden dieser
Zusammensetzungen eine: solche Abwechslung in der Stellung der
3 Stimmen Statt finden, dass bald die eine, bald die andere Stimme-
als Oberstimme, Mittelstimme oder Unterstimme benutzt wird, was
nach folgendem Schema auf 6 verschiedene Arten geschehen kann

1. 1L 2, 2. 3. 3.
2. 3 1. 3. 1. 2,
3. 2. 3. 1. 2, 1.

Als erstes Beispiel dieser Art will ich den §. 69. bearbeiteten
dlelstlmmlgen Choral nehmen, iiber dessen zulidssige Anwendung als
dreifach doppelter Contrapunkt ich mich bereits daselbst ausge-
sprochen habe; da ich ihn iibrigens hier eben so wenig.wie dort
gerade als ein nachabmungswerthes Muster empfehlen kann, so
wiirde ich ihn hLier weggelassen haben, wenn er nicht seiner iibrigem

*) vide §. 80. (pag. 65.) Anmerkung 1.
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Abfassung nach hinlénglich als Beispiel diente, und somit die so
umstandliche Aufstellung eines neuen Beispiels dieser Art iiberfliissig
machte.

Da, wie gesagt, der fragliche Choral bereits §.69. in den mei-
ston seiner 6 verschiedenen Gestalten notirt steht, so will ich hier
nur den Anfang dieser 6 verschiedenen Notirungen hersetzen, und
die Erginzung der iibrigen Takte dem Lernenden in der Art iiber-
tragen: dass derselbe, nachdem er die erste Notirung vollstindig
aufgeschrieben, die iibrigen 5 Versetzungen nach Anleitung des fiir
eine jede derselben notirten Anfanges fortsetze.
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Da bei diesen 6 verschiedenen Notirungen dieselbe Tonart bei-

behalten worden ist, so war es nicht moglich auch dieselben Stim-
men beizubehalten. —
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Indem ich hier meine Leser auf dasjenige verweisen muss, was
"ich in dieser Beziehung bereits §. T1. gesagt habe, bemerke ich
noch nachtriiglich: dass wenn man die zuerst notirten 3 Stimmen,
ndmlich Diskant, Alt und Tenor, beibehalten wollte, man solche
nur noch auf die unter f. notirte Art anwenden kéonnte; und da
der Alt eine Transposition dieser Choralmelodie nur in C'-, D- oder
E moll gestattet, man von den iibrigen Notirungen nur noch die
beiden unter c. und e. angefiihrten Arten, und beide am besten in
D moll transponirt, gebrauchen konnte, z, B.
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Der Lemende wolle nun die weitere Anwendung der einen oder
der anderen dieser 6 verschiedenen Notirungen auf die iibrigen
§- 35. aufgestellten dreistimmigen Zusammensetzungen selbst ver-
suchen.

Zum zweiten Beispiel will ich den §. T1. notirten zweistimmigen
Choral benutzen, und dessen dritte Stimme (ZTertia voxr) an den-
jenigen Stellen &ndern, wo dies ihre nunmehr vorzunehmende Ver-
setzung ad octavam erfordert, und wodurch zugleich ihr harmoni-
sches Verhiltniss, so wie auch ihre Stimmfiihrung, noch in etwas
verbessert werden kann, z. B. '

André Lebrhach 11, Abth. i. 26
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Diese in etwas veriinderte Stimmfiihrung des Tenors (der Tertia
vozr) hat auch eme kleine Abanderung in der Stimmfiihrung des
Basses (der friiher allein contrapunktirenden Stimme) néthig ge-
macht, namentlich bei der Schlusscadenz. —

Auch das vorstehende Beispiel lisst sich noch 5mal versetzen;
von welchen 5 Versetzungen ich jedoch nur eine vollstindig, die
andern aber nur in ihren Anfangstakten notiren und deren weitere

Fortfiihrung dem Leser iiberlassen will, z. B.
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“Aus vorstehenden Notirungen ergibt sich, dass auch hier dieselbe
dreistimmige Zusammensetzung nicht fiir simmtliche Versetzungen
benutzt, daher also auch nicht iiberall dieselbe Tonart belbehalten
werden konnte. —

Da die Stimmfiihrung des Diskantes der 4. Versetzung etwas zu
hoch geht, um von einer Singstimme vorgetragen zu werden, so
konnte man diesen Satz auch um einen ganzen Ton tiefer, also in
C moll transponiren, zumal da dies auch dem Tonumfange der
beiden anderen Stimmen nicht entgegen wire. —



Zweiter Abschnitt

des vierten Capitcls.

Regeln und Beispiele des dreifach doppelien Contrapuuktes,
wenn eine Stimme zugleich eine Versetzung in die Decime
oder Duodecime gestatten soll.

§ 91

Ein Contrapunkt dieser Art muss demnach so abgefasst werden,
dass- eine jede der 3 Stimmen nicht allein in die Octave versetzt

-werden kann, sondern dass eine derselben, neben ihrer Versetzung

in die Octave, zugleich noch einer Versetzung in die Decime oder
Duodecime fahig .ist, welche alsdann statt derjenigen in die Octave
Statt findet. —

Was nun diese eben angefiihrte Anwendung des Contrapunktes
der Decime und der Duodecime betrifft, so kann man sich des-
falls folgende Vorschriften (eigentlich Kunstvortheile) merken:

A) In Beireff des Contrapunlktes der Decime.

Hier wihle man einen solchen zweistimmigen Satz, welchen man,
nach der Art wie solche §. 4. niher bezeichnet worden ist, durch
Hinzufiigung zweier Terzen vierstimmig machen kann, welcher vier-
stimmige Satz bekanntlich einen doppelten Terzengang in der
Gegenbewegung darstellt.

Diese 4 Stimmen numerire man nun mit 1. 2. 3. und 4., wobei
man die hdchste derselben als 1. und die tiefste als 4. bezeichnet.

Wenn nun z. B. der obere Terzengang von Nr. 4., also die
eigentliche 3. Stimme eines solchen Satzes, zur Versetzung in die
Decime verwendet werden soll, so nimmt man mit der Stimme Nr.4.
eine solche metrische Verdnderung vor, welche sich zugleich auf
die Stimme Nr. 3. anwenden lisst, und betrachtet dann Nr. 4.
als die eigentliche contrapunktirende Stimme, und Nr. 3. als deren
geeigneten Ortes anzubringende Versetzung in die Decime. Die
Stimme Nr. 1. betrachtet man als canfus firmus, und ldsst deren -
Gang unverindert; dagegen aber gibt man dem Gange der 2. Stimme
eine ebenfalls metrische Verdnderung, so dass er sich von dem
Gange der 1. Stimme recht auffallend unterscheide, was beides ent-
weder durch eine Verkleinerung der Noten, oder durch eine Ver-
mischung derselben mit durchgehenden Noten, oder durch Anwen-

-
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dung der Retardation, so auch durch eingemischte Pausen bewerk-
stelligt werden kann, —

Naehstehendes Beispiel wird dies noeh deutlicher machen.

et
po
-
f"
N
et

Bei @. steht ein solcher Satz, dessen Stimmem zw 2 und 2_ m
Terzen gehen, welcher Terzengang bei b. im dev Umkebrung er-
scheint.

Bei e. erscheint nun sowohl dex Gang der 3. und 4, Stinme auf
eine unter sich gleichmdssige Weise, als. der Gang der 2. Stimme
auf eine sich gegan dem Gang der 1. Stimma guszeichnende Wezse
verdndert.

Bei d. erscheinen die 1. und 2. Stimme im Contrapunkt der
Octave, wogegen nunmehr die 4. Stimme, als diejenige Stimme die-
ses dreistimmigen Satzes erscheint, welche zur Versetzung in die
Decime eingerichtet ist; und da hierbei die Stimme Nr. 2. in ihrer
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Art eben so bleibend (unverindert) als der C. F. selbst erscheint,
welcher hier der Stimme Nr. 1. zugetheilt ist, so will ich ibr den
Namen vox firma *) geben, und werde sie auch in allen ferneren
Beispielen dieser Art des Contrapunktes so bezeichnen, um sie
sogleich als eine der Versetzung in den Contrapunkt der Decime
oder der Duodecime nicht unterworfene Stimme zu erkennen. —

Da die Stimmen Nr. 1. und 4. dieses Satzes die Grenze einer
Decime iiberschreiten, so musste bei e., woselbst nunmehr Nr. 3.
als Contrapunkt der Decime von Nr. 4. erscheint, die 1. und 2. Stimme
um eine Octave herunter geriickt werden. —

Bei f. stehen diese beiden genannten Stimmen ebenfalls im Con-
trapunkt der Octave wie bei d., und der Contrapunkt der Decime
ist in der obersten Stimme enthalten.

Bei g. findet dasselbe Verhiltniss Statt, nur dass hier der Con-
trapunkt der Decime in der Mitte liegt.

Aus diesen Sitzen ersieht man nun, dass simmitliche 3 Stim-
men, die contrapunktirende Stimme mag hierbei in die Decime ver-
setzt erscheinen oder nicht, einer gegenseitigen Umlkehrung unter-
worfen werden kiénnen. Dass iibrigens diese Sitze nur wenig
oder gar keinen musikalischen Werth haben, ist sehr begreiflich,
da sie eigentlich nur das hierbei zu beobachtende mechanische
Verfahren erkliren sollen. —

In letzterer Beziehung muss ich noch nachtriglich bemerken,
dass man diese Terzengénge auch in der Art benutzen kann: dass
man an der hierzu geeigneten Stelle, die zweite Stimme von ihrer
unteren Terz in die obere Terz der ersten Stimme, und von da
wieder zuriickgehend in die untere Terz fortschreiten ldsst; wobei
dann zugleich die erforderliche Verinderung im Gange der 4. und
3. Stimme vorgenommen werden muss.

Dass iibrigens der Terzengang diesdr beiden letzferen Stimmen
keine solche Uebersteigung gestattet, versteht sich von selbst, indem
beide Stimmen, wie schon gesagt, nur eine reprisentiren, niimlich
entweder den unversetzten Contrapunkt oder dessen Versetzung
in die Decime.

*) Eigentlich vox non transposita, da sie der Versetzung in die Decime' oder
Duodecime nicht unterworfen ist; dass aber diese Stimme, eben so wie der cantus
firmus, der Versetzung in die Octave fihig seyn muss, versteht sich bei einem Satze
des mekrfack doppelten Contrapunktes von selbst. —
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Als Beispiel der eben beschnebenen Art mag nun das nach-
stehende dienen.

Bei a. sieht man wie die 2. Stimme die erste iibersteigt, und

welche Verinderung mit der 4. und 3. Stimme, diese aber mehr der

- Abwechslung als der Nothwendigkeit wegen, vorgenommen worden ist.

Bei b. ist nun die metrische und melismatische Verinderung

dieser 3 Stimmen, und bei c., d. und e. deren contrapunktische
Versetzung zu ersehen.

§ 92.

Ich will nun den zweiten der beiden Chordle, welche §. 5.
nach den Regeln des Contrapunktes der Decime behandelt erschei-
nen, zu dieser neuen Behandlungsweise benutzen, und noch eine
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dritte Stimme, welche der Umkebrung in die Octave fihig seyn
muss, hinzufiigen, und nur am Schlusse diejenige kleine Verinde-
rung vornehmen, welche diese neue Setzart nothwendig macht, z. B.
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Dass hierbei die friihere Versetzung als unversetzter Conitra-
punkt, und letzterer nunmehr als Versetzung ad Decimam notirt
erscheint, habe ich um deswillen gethan, weil auf diese Weise der
etwas bessere Satz, und namentlich der bessere Schluss, nach der
pag. 1271. gemachten Bemerkung, zuletzt kommen kounte, —

Von einem solchen Contrapunkte kann man nun, streng genom-
men, 12 verschiedene Versetzungen notiren; da sich nach dem §. 90.
mitgetheilten Schema bereits 6 Versetzungen ergeben, nimlich:

1. 2, 3.
- C. F. C. F. - Vox firma.
Vox firma. Contrap. C. F.
Contrap. Vox firma. Contrap.
1. ' 5. 6.
Vox firma. Contrap. Contrap.
Contrap. C. F. Vox firma.
C. F. - Voz firma. C. F.

und ausser diesen 6 verschiedenen Versetzungeh auch noch diejeni-
gen 6 Versetzungen bestehen, an welchen statt des Contrapunltes
dessen Versetzung in die Decime Theil nimmt, nimlich:

r

1 2 3

Contrap. in 10m  Contrap. in 10™. Voz firma.
Voz ﬁma. C. F. Contrap. in 10™2
C.F. Vox firma. C.F.
4. 5. 6.
Vox firma. C. F. C. F.
C. F. Contrap. in 10ma Voz firma.
Contrap. in 10ma. Vox firma. Contrap. in 10ma.

Von diesen 6 ersten und 6 zweiten Versetzungen will ich nach-
stehend nur den Anfang von zweien einer jeden Art mittheilen, und
sowohl deren Fortsetzung, als die Aufstellung der iibrigen Versetzun-
gen, dem Lernenden iiberlassen, welchem diese Arbeit zwar kein
besonders interessantes, aber jeden Falles ein niitzliches Resultat
liefern wird, z. B.

Andeé Lebrbuch 1L Abth. 1. : 2%
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Wenn man hierbei die 3 Stimmen jederzeit in einer solchen
gegenseitigen Entfernung zu einander stehend notiren will, wie dies
bei vorstehenden Sitzen a., b. und c. geschehen ist, so unterschei-
det sich auch deren Stimmfiihrung am deutlichsten; wenn man es
hierbei aber mit solchen Stimmen zu thun hat, welche sich durch
die eigene Art ihres Klanges gehorig von einander unterscheiden,
so konnen die Stimmen auch so nahe zusammen geriickt werden,
dass sie sich bestindig iiber- und untersteigen, z. B.

ey
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§. 93.
B) In Betreff des Contrapunktes der Duodecime.

Durch die hier vorhabende besondere Anwendung dieses Con-
trapunktes veranlasst, will ich zugleich noch einige Bemerkungen
tiber dessen Behandlung tiberhaupt mittheilen, deren man sich zum
Theil gewissermassen als Kunstgriffe bedienen kann.

1) Wenn man einen canfus firmus mit einem zur Versetzung
in die Duodecime einzurichtenden Contrapunkt begleiten will, so
muss man sich jede Note des C. F. als Basston eines consoniren-
den Dreiklanges oder frei eintretenden Septimenaccordes, oder deren
Verwechslungen, denken, und den Contrapunkt sammt seier Ver-
setzung in die Duodecime; hiernach harmonisch ordnen, bevor man
mit deren Notén die erforderliche Verzierung (metrische Verinde-
rung) vornimmt. __

Nachstehendes Beispiel wird dies noch deutlicher machen:
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Dfie Noten des hier im Basse stehenden C. F. mussten also als
solche Dreiklidnge oder Septimenaccorde, oder als solche Verwechs-
lungen dieser Accorde betrachtet werden, zu welchen sich nicht
allein die zu setzenden Noten des Contrapunktes, sondern zugleich
auch diejenigen seiner Versetzung als harmonische Bestandtheile
verhalten, obgleich dieser Contrapunkt und seine Versetzung, be-
greiflicher Weise, nie gleichzeitig fortschreiten™). Da es nun
hierbei ziemlich gleichgiiltig ist, welche von beiden contrapunkti- |
schen Partieen als Versetzung behandelt werden soll, und da man
in dieser Beriicksichtigung beide als der Umlkehrung gegen den
C. F. fihig zu betrachten hat, und namentlich hier be‘m mehrfach
doppelten Contrapunkte, so kann man sie auch, der leichteren
. Auffassung wegen, als Quinten notiren.

*) Man wolle sich hierbei erinnern, was ich in diescr Béziehuni‘gbbereitb .p;d:;;tﬁﬂ
und 181. bemerks habe.
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Das vorstehende Schema, welckes, nach der eben angefiihirten
Bemerkung, den Contrapunkt und -seine Versetzung als Quinien
notirt enthilt, liefert nun die nachstehenden zweistinmigen SAtze
a. md b. sammt deren Versetzung ad octavam c. und d. z. B.

K
13
4

2) Bei der vorzunehmenden Verzierung dieses Contrapunktes,

und folglich auch derjenigen seiner Versetzung, kann man sich we-
gen der zugleich damit vorzunehmenden Abfassung der hinzuzufii-
genden dritten Stimme bemerken: dass diese entweder in den mitt-
leren Terzen zwischen dem Contrapunkte und seiner Quinte, oder
als Ober- oder Unterterz mit dem C. F. gehen, oder dass sie die
noch mangelnden oder zu verdoppelnden Intervalle der betreffen-
den Accorde erhalten kann, —

3) Da diese dritte Stimme *) sowohl gegen den Contrapunkt
als auch gegen dessen Versetzung harmoniren, auch der Umkehrung
ad octavam gegen den C. F'. fihig seyn muss, so notirt man, um
dieses wverschiedene Stimmenverhdliniss stets vor Augen haben zu
konnen, einen solchen dreistimmigen Satz in wvier Notenzeilen, und
zwar dergestalt, dass man den C. F. und die fragliche dritte Stimme
in die beiden mittleren Notenzeilen, den Contrapunkt und seine
Versetzung aber in die oberste und unterste Notenzeile notirt. z. B.

%) Ich habe bereits §. 91. bemerkt, dass ich dieser 3. Stimme des 3fach dop-
pelten Contrapunktes um deswillen den Namen vozr firma gegeben habe, um sie so-
gleich als diejenige Stimme zu erkennen: welcke einer Versetzung in die Decime oder
Duodecitme nicht unterworfen ist.
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NB. dreistimmig; entweder Jiir die 3 oberen, oder fir die
3 unteren Stimmen.

TTe
B

R — — ~m
—_— |
J T N ] |
s

o | 0 CF. :
) ram’ 4 7T I T 1 for

b 2 o —+—F $- T
: % T 1 — &

Vox firma .
n - 0 .
) 1 1 i 1 r 1 7
i

RESE

Aus diesen Anfangstakten des weiter unten vollstindig mitge-
theilten dreistimmigen Chorals, kann nun der Leser zugleich entneh-
men: wie die oben bei a. und b. notirten Intervallenfortschreitungen
des Contrapunktes und seiner Versetzung ungefihr zu werzieren
sind, und welchen Antheil hieran die Stimmfiihrung der hinzugefiig-
ten 3. Stimme nehmen kann. — Dass man iibrigens diesem Satze
keinen besondern contrapunktischen Werth beilegen soll, versteht
sich von selbst.

4) Da bei jedem mehrfach doppelten Contrapunkte dessen
sémmiliche Stimmen versetzt werden sollen, und demnach eine jede
derselben zur Bassstimme werden kann, so darf weder zwischen
dem C. F., der voz firma und dem Contrapunkte, noch zwischen
den beiden ersteren Stimmen und der Versetzung des Contrapunktes
in die Duodecime, eine Quinte beim Schlussaccorde eines Absatzes
vorkommen, wenn man nicht mit einem O\ schliessen will.

Dass iibrigens ein Mittelabsatz ganz gut mit dem [\ oder B\
schliessen kann, dariiber habe ich mich bereits ausgesprochen *),
und gerade beim mehrfach doppelten Contrapunkt méchten einige
Mittelabsdtze dieser Art von ganz guter und mitunter von besserer
Wirkung seyn, als Absitze mit dem [\.

Da nun inshesondere die Cadenzen es sind, welche die Anwen-
dung des Contrapunktes der Duodecime so sehr beschrinken, und
da man ohnehin schon bei der Schlusscadenz eine desfallsige Aus-

*) vide §. 30. Anmerkung 1:
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nahme gestattet, so sollte man diese auch- erforderlichen Falles bei
den Mittelcadenzen Statt finden lassen. —

§ 94.

In nachstehender Bearbeitung des fraglichen Chorals, habe ich
absichtlich dessen friihere Abfassung, so wie solche §. 80. notirt
steht, und somit auch dieselben Cadenzen beibehalten, und ich
bemerke nur noch in Betreff der Schlusscadenz: dass ich da, wo
die hinzugefiigte Stimme als Bassstimme betrachtet werden konnte,
dieser auch die erlaubte Bassform gegeben, an denjenigen Stellen
aber, wo sie als Mittelstimme erscheint, ihre Schlussform dahin
geandert habe, dass jedesmal alle 3 Stimmen im Einklange oder
in der Octave schliessen, z. B.
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*) Bei den vorzunehmenden Versetzungen dieses Beispiels, darf der Contra-
punkt der Duodecime nicht als Contrapunkt der Quinte erscheinen, ausserdem an der
hier bemerkten Stelle eine refardirte Secunde in den Einklang fortschreiten wiirde,
was hier, wo es vermieden werden kann, als fehlerhaft zu betrachten wire. — In
wiefern indessen bei der Verfertigung eines in einer Stimmzeilé zu notirenden vier-

stimmigen Canons fiir Diskant, Alt, Tenor und Bass, die Fortschreitung einer retar-

dirten Secunde in den Einklang durch die Umstande geboten werden kann, wird sich
an seinem Orte veigen.

7~
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Noch will ich von einigen der fibrigen Versetzungen dieses Cho-
rals, deren es ebenfalls 12 in Allem gibt, die Anfangstakte hierher
setzen, und sowohl deren Fortfiihrung, so wie iiberhaupt die wei-
tere Notirung der iibrigen Versetzungen, dem Lernenden iiberlassen,
wobei derselbe  die Schlusscadenz immer so . abzufassen hat; dass
wie gesagt alle 3 Stimmen im Einklange oder in der Octave
schliessen, z. B.
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Dass iibrigens nicht alle 12 Versetzungen eines solchen Satzes
gleich gut ausfallen konnen, ergibt sich von selbst; so wie denn
iiberhaupt weder der Contrapunkt der Duodecime, noch derjenige
der Decime ein ganzes Tonstiick hindurch anzuwenden ist, wie
ich dies auch bereits bemerkt habe, und wie man sich bei genaue-
rer Untersuchung fast aller Sétze dieser Art leicht tiberzeugen kann.

Dritter Abschnitt
des vierten Capitels. '

Regeln und Beispiele des vierfach doppelten Contrapunktes, .
wenn eine Stimme zugleich eine Versetzung in die
Decime oder Duodecime. gestatten soll.

§. 95.

Da die Anwendung der genannten beiden Contrapunkte schon
bei 3 Stimmen so grossen Beschrinkungen unterworfen ist, und
dies namentlich in Ansehung der Cadenzen, so werde ich die hier
vorzunehmende Bearbeitung eines Chorals auch nur nach den Vor-
schriften des Contrapunktes der Octave abfassen; damit aber dem
Lemenden diejenigen Vorschrifien nicht unbekannt bleiben, welche
die Abfassumg eines vierfach doppelten Contrapunktes erfordert,
bei welchem, so wie beim dreifach doppelten Contrapunkte, auch
noch eine Versetzung in die Decime oder Duodecime Statt finden
soll, so bemerke ich desfalls Folgendes :
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A) In Betreff des Contrapunktes der Decime.

Hier kann man ebenfalls einen solchen Terzensatz anwenden,
wie dessen bereits mehrmals und zuletzt noch §. 91. gedacht wor-
di’l ist, z. B. A.und B.

Bei dem vorstehenden Satze A. habe ich die untere Terz der
Oberstimme, und bei dem Satze B. die obere Terz der Unterstimme
mittelst bloser Notenkopfe notirt, um dadurch anzuzeigen: dass der
‘Satz A. zu einer Versetzung in die untere Decime, der Satz B.
aber zu einer Versetzung in die obere Decime benutzt werden soll

Da nun diese durch blose Notenkspfe angedeuteten Noten, nur
als vorldufig die Stelle des unteren oder oberen Contrapunktes
vertretend zu betrachten sind, so ist einem solchen Satze noch eine
extra Stimme hinzuzufiigen, welche, da sie sich zu simmtlichen
der bereits notirten Stimmen 1. 2. 3. und 4. harmonisch richtig zun
verhalten hat, eigentlich als eine 5. Stimme zu betrachten ist; daher
ich solche auch in den nachstehenden Sitzen so nummeriren werda.

Wenn man nun beim Satze A. die 1., 3. und 4. Stimme (die
2. Stimme erscheint erst in der Folge als Versetzung der ersten,
wogegen diese dann wegbleibt) nach den bereits mitgetheilten Vor-
schriften verzieren und mit der noch hinzuzuftigenden 5. Stimme
ebenso verfabren will, so konnen die 1., 3., 4. und 5. Stimme, und
wiederum die 2., 3., 4. und 5. Stimme dieses ersten Satzes, unge-
fibhr auf nachstehende Art behandelt werden, z. B. a. b. c. d.

André Lehrbuch Il Abth. 1, ’ . 28



. Bei a. hat der Bass den C. F'., der Tenor hat die voz firma,
der Alt hat den Contrapunkt, und der Diskant hat die eigentliche
hinzugefiigte Stimme, welche ich daher mit vox addita iiber-
schrieben habe. — :

Von diesen 4 Stimmen erscheinen nun Nr. 3., 4. und 5. als
" bleibend bei simmtlichen 48 Versetzungen (niimlich 24 mit dem
Contrapunkte in der Octave, und 24 mit dem Contrapunkte in der
Decime), dagegen aber Nr. 1. und 2. (nimlich der eigentliche Con-
trapunkt und dessen Versetzung) mit einander abwechseln, wie man
dies aus vorstehenden 4 Versetzungen a. b. c. und d. ersehen kann.

Wenn nun der Lernende simmtliche 48 Versetzungen auf-
schreiben will, so kamnn dies nach folgender Ordnung geschehen,
namlich:

1.1,1,1.1.1, | 3.3.3.3.3.3. | 4.4.4.4.4. 4. | 5.5.5.5.5.5.
3.3.4.4.5.5. | 1.1.4.4.5.5. ] 1.1.3.3,5.5. | 1.1.3.3. 4. 4.
4,5.3.5.3.4. [ 4.5.1.5.1.4.]3.51,5.1,3. | 3.4.1. 4. 1. 3.
5.4.5.3.4.3.15.4.5.1.4.1. | 5.3.5.1.3.1. | 4.3.4. 1. 3. 1.
2,2,2.2.2,2.13.3.3.3.3.3. |4.4.4.4.4.4. | 5.5.5.5.5.5.
3.3.4.4:5.5. | 2.2.4.4.5.5. ] 2.2.3.3.5.5. | 2,2.3.3.4. 4.
4.5.3.5.3.4. | 4.5.2.5.2.4. 13.5.2.5.2.3. | 3.4.2.4. 2.3
5.4.5.3.4.3. | 5.4.5.2.4.2. |5.3.5.2.3.2. | 4.3.4.2.3. 2
§ 96.

Wenn man aber den Satz B. auf die eben beschriecbene Weise
behandeln will, in welchem Falle die 1., 2. und 4. Stimme zu ver-
zieren sind und diesen eine neue 5. Stimme hinzuzufiigen ist, so
kann ‘dies ungefihr auf nachstehende Art geschehen, z. B.
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Da hier die 4. Stimme zur Versetzung in die obere Decime ein-
gerichtet werden musste, der Gang der ersten Stimme aber unver-
iindert bleiben konnte, so habe ich diesen zum C. F'. benutzt. —
Die 2. Stimme habe ich absichtlich nich? mit der Terz des [\ der
Prime anfangen lassen, da diese bei allen Versetzungen des Con-
trapunktes eintritt; auch habe ich hier die 2. Stimme gleichzeitig
mit der hinzugefiigten 5. Stimme entworfen, und ihr daher im 2. Dop-
peltakte, beim [\ der Quinte, die Terz entzogen und solche der
5. Stimme zugetheilt, was man sich daher als eine hierher gehorige
Vorschrift merken kann. — '

Auch diéser Satz kann in 48 verschiedenen Gestalten erschei-
nen, von welchen ich nachstehend noch einige mittheilen, die
Aufschreibung der fibrigen aber dem Lernenden fiberlassen will,
z. B. b. c. d. ’ -
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B) In Betreff des Contrapunktes der Duodecime.

Bei einem hier anznwendenden Terzensatze muss man darauf
Riicksicht nehmen, dass entweder die 1. Stimme die Hinzufiigung
einer unteren Quintz, oder die 4. Stimme die Hinzufiigung einer
oberen Quinte gestatte, ohne dass hierdurch ein anderer Accord
entstehe als ein consonirender [\ oder ein frei eintretender [_1, oder
eine Verwechslung dieser 2 Accorde.

Da nun die erste Stimme des beim Contrapunkte der 10me
angewandten Terzensatzes, eine solche Hinzuftigung ihrer Unterquinte
gostattet *), wie ich deren so eben Erwihnung gethan habe, so will
ich denselben Terzensatz auch hier benutzen, und nur dessen
Schlussaccord dahin abéndern, dass er mit dem Anfangsaccord aus
einerlei Terzen besteht, z. B. a.
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Wiirde ich ‘dies aber nicht gethan, und diesen Schluss so ge-
lassen haben, wie derselbe bei’'m Contrapunkte der 10me notirt steht,
so wiirde bei der Anwendung des Contrapunktes der 12me, dieser
Satz mit dem X\ D, statt mit dem D\ F geschlossen haben, z. B.

¥) Dass dicse Quintenverhiltnisse uicht contrapunktisch fortschreitend zu neh-
xen sind, habe ich bereits pag. 162, 181 und 211 bemerkt, —

\
\
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\ .
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Obiger mit dem [\ F schliessender Satz ldsst nun ebenfalls
24 verschiedene Versetzungen zu, von welchen ich nachstehend
einige anfiihren will, z. B. b. c. d.

und ebenso gestattet dies seine Versetzung in die Duodecime, z. B.
a b c. d

—W . | | Y W
e o1 e LILEN o (e o | o TI/78 C/ -1
'-PI’-,.—- ) o LL70 -'.JZQI'L‘I" 1 -‘_‘l’n— o 1 1

TA LM . WOS mP_WoA
e X | LA W o A A
B4 7\ P

L_1d

von welchen Sitzen jedoch diejenigen, deren Schlussaccord ein [\
oder [\ ist, nicht als Schlusssdtze zu gebrauchen sind. —

Die 4 Stimmen dieser Sitze kénnen nun ungefihr auf folgende
Art verziert werden, z. B. :




Der Lernende wolle nun die fibrigen Versetzungen dieser beiden
Satze, nach Anleitung des am Schlusse des §. 95. mitgetheilten
Schema, selbst aufschreiben, da sich derselbe in allen diesen, ob-
gleich gewissermassen nur mechanischen Arbeiten, nicht genugsam
iiben kann. —

\

g 9.

. Ich will nun nachstehend eine ganze Choralmelodie im vierfach
doppelten Contrapunkte liefern, mich hierbei aber, wie bereits be-
merkt, auf die alleinige Anwendung des Contrapunkies der Octave
beschrinken; iibrigens hierzu denselben Choral wihlen, welcher be-
reits §. 70. in der Art bearbeitet worden ist: dass die Stimmfiihrung
des Diskantes und Altes mit derjenigen des Tenors und Basses der
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Umlehrung unterworfen werden konnte. — Da nun zur gegenwir-
tigen Absicht nur noch wenige Abiénderungen in der Stimmfiihrung
der genannten Stimmen nothwendig wurden, um alle 24 Versetzungen
derselben anwenden zu konnen, so habe ich die Anfiihrung eines
solchen Beispiels fiir instructiver gehalten, als. wenn ich ein ganz
neues aufgestellt haben wiirde, und der aufmerksame Leser wolle
nun die in nachstehender Notirung vorkommenden Abinderungen,
durch Vergleichung mit der §. 70. aufgestellten Notirung dieses Cho-
rals, selbst aufsuchen, um sich von deren Nothwendlgkext iiberzeu-
gen zu konnen.
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Vorstehende 2 Sitze enthalten dieselben beiden Stellungen der
4 Partieen, wie solche im 70. §. vorkommen, und wobei der C. F.
‘das einemal im Alt, und das anderemal im Basse erscheint; damit
der C. F. aber auch im Diskant und Tenor notirt werden kann,
muss man bei der desfallsigen Versetzung der 4 Partieen zugleich
deren Transposition nach G moll vornehmen, z. B.
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Nach Anleitung dieser 4 Hauptversetzungen wolle nun der Ler-
nende die iibrigen Versetzungen der 4 Particen vornehmen, und dem-
-nach alle Versetzungen, welche den C. F'. im Diskant oder Tenor

haben, in G moll, die Versetzungen mit dem C. F. im Alt und
Basse aber in D moll notiren.

Audré Lebrbuch If. Abth. 1. 29
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Vierter Abschnitt

des vierten Capitels.

Ueber die Auwendung des 5- und 6fach doppelten
Contrapunktes.

S 99.

Da bei einer vierfachen Umkehrung der Stimmen, die Intervalle
des Dreiklanges nur in den bekannten 3 Gestalten, als [\, D\
und [\ vorkommen konnen, so ergibt es sich auch von selbst,
dass schon bei den Versetzungen des vierfach doppelten Contra-
punktes eine und dieselbe Gestalt des Dreiklanges, oder einer sei-
ner beiden Verwechslungen, zweimal vorkommen muss *), und mit-
hin, in dieser Beziehung, keine harmonische Verschiedenheit ge-
wihren kann, auf welche es doch hauptsichlich bei einer solchen
mehrfachen Umkehrung der Stimmen abgesehen ist. —

Nichstdem kann man auch mit nicht mehr als 4 Stimmen im
Einklang und der Octave schliessen; in welchen Intervallen aber
um deswillen geschlossen werden muss, weil sich ausserdem bei
der Mitanwendung der Terz und Quinte ein [\ oder D\ ganz un-
- vermeidlich als Schlussaccord herausstellen, als solcher aber nur

Diese Umstinde beriicksichtigend, mochte sich daher die An-
wendung eines mehrfach doppelten Contrapunktes, wohl auf den
vierfach doppelten Contrapunkt der Octave beschrinken lassen ;
damit sich -aber der Lernende ganz augenscheinlich hiervon iiber-
zeuge, will ich nachstehend einen kurzen Satz zuerst im vierfach,
dann im fiinffach, und zuletzt im sechsfach doppelten Contra;
punkte mittheilen, z. B.

¥) Nur die Harmonie des D, da sie aus 4 verschiedenen Ténen besteht, kann
an denfenigen Stellen, wo sie frei anschlagend eintreten kann, auch in viererlei Ge-
stalten erscheinen.

*¥) Man findet diese Cadenzen auch bereits §. 87. Nr. 2. angefiihrt. —
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Hier cadenziren nun die 4 Stimmen auf die oben erwihnte Weise
im Eiklang und der Qctave. —

Die Intervalle des [2] und F2J konnten hierbei in ihrer vierfach
verschiedenen Zusammensetzung, namlich als 3, 03, G und
[.] erscheinen, dagegen die Intervalle des [\ zweimal in dersel-
ben Zusammensetzung vorkommen mussten, wie man dies sogleich
bemerken wird. —

Da nun bei einer noch hinzuzufiigenden 5. und 6. Stimme, dieses
oder jenes Intervall des 23 verdoppelt werden miisste, ohne dadurch
zugleich auch eine gute Fortschreitung fiir dasselbe zu erhalten, so
werde ich den [2J, und somit auch dessen Verwechslungen, in der
nachstehenden 5- und 6 stimmigen Notirung des vorstehenden Satzes
weglassen, dagegen aber nebst dem [\ auch dessen D\ zum Schluss-
accord nehmen, da letzterer, wie bereits bemerkt, bei 5 und 6 Stim-
men ohnedies nicht zu vermeiden ist. Nur die zuletz# kommende
Versetzung darf nicht mit dem [\, sondern muss mit dem [\
schliessen, z. B.

. o>
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Der Lernende wolle sich nun selbst in mehreren Versetzungen
dieser beiden Satze versuchen, von welchen der fiinfstimmige 120, °
der sechsstimmige aber 720 Versetzungen fihig ist, wie man dies
aus folgenden 2 Schemata entnehmen wird, z. B.

'
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LLLLLL |LLLLLL|LLLLLL|LLLLLIL
2.2.2,.2,.2.2, 1 3.3.3.3.3.3. | 4.4.4.4.4.4. | 5.5.5.5.5.5.
3.3.4.4.5.5. | 2.2.4.4.5.5. | 2.2.3.3.5.5. | 2.2,3.3.4. 4.
4.5.3.5.3.4. | 4.5.2.5.2.4. | 3.5.2.5.2.3. | 3.4.2.4. 2. 3,
5.4.5.3.4.3.15.4.5.2,4,2. | 5.3.5.2.3.2. | 4.3.4.2.3. 2.

Hier haben wir nun 24 verschiedene Zusammenstellungen von
5 Stimmen, wobei die Stinme Nr. 1. als die obere erscheint; da
man aber auch eine jede der iibrigen 4 Stimmen ebenfalls oben an
setzen kann, so ergeben sich in Allem 5 X 24 = 120 verschiedene
Zusammenstellungen. —

Der sechsfach doppelte Contrapunkt gestattet 6 X 120 = 720
verschiedene Zusammenstellungen seiner 6 Stimmen, z. B. '

1.1,1,1, 1.1 1.1, 1L, L L1 LLLLLLILLULILL
2.2 2.2.2.2.2.2.2,.2.2,.2 2.2.22.22 22 2 2 2. 2
3.8.3.3.8.3.4.4.4.4.4.4.5.5.5.5 5.5, 6, 6, 6. 6. 6. 6.
4.4.5.5.6.6.3.8.5.65.6,6.3.3.4.4,6.6.3,3.4.4 5. 5.
5.6.4.6.4.5.5.6,3.6,3,6.4. 6.6.3.3.4,4.5. 3.5 3 4.
6.5 6.4.5.4.6.5.6,3.5.3.6.4,3.6.4.3.5.4. 5 3. 4.3

Hier erscheinen nimlich 24 verschiedene Verbindungen der Stim-
men Nr. 3 — 6., wobei die Stimmen Nr. 1. und 2. in ihrer Ord-
nungsfolge unverindert geblieben sind. :

Wenn man nun eine jede der 4 Stimmen Nr. 3 — 6. an die
Stelle der Stimme Nr. 2. setzt, so ergeben sich jedesmal 24 neue
Verbindungen, was im Ganzen 120 verschiedene Verbindungen liefert,
bei welchen die Stimme Nr. 1. als die obere Stimme erscheint. —
Da nun eine jede der iibrigen 5 Stimmen ebenfalls 120mal als
obere Stimme erscheinen kann, so kommen die oben erwihnten
720 verschiedenen Verbindungen oder Zusammenstellungen , heraus,
deren der sechsfach doppelte Contrapunkt fihig ist. —

Bei'm vierfach doppelten Conirapunkte ergeben sich also 24,
bei'm fiinffach doppelten 5 X 24 = 120, und be’m sechsfach
doppelten 6 X 120 = 720 verschiedene Stimmverbindungen, nach
welcher Progression sich dann bei'm siebenfach doppelten Contra-
punkte T X 720 = 5040, und beim achifach doppelten Con-
trapunlkie 8 X 5040 = 40,320 solcher verschiedenen Stimmverbin-
dungen ergeben.
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Finftes Capitel
Vom polymorphischen Contrapunkte.

§. 100.

Man hat unter dieser aus dem Griechischen entlehnten Benen-
nung eines Contrapunktes, eine solche Eigenschaft desselben zu
verstehen, nach welcher seine Noten sowohl eine Vergrdsserung als
Verkleinerung, als auch eine Lesung derselben in entgegengesetz-
ter Richtung, so wie ferner in einer rilckwdrts (von der rechten
zur linken Hand) gehenden Fortschreitung gestatten, so dass also
ein und derselbe Contrapunkt unter vielfachen Gestalien erschei-
nen kann, z. B. -
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Bei a. steht ein zu- dieser Behandlung emgenchteter zweistimmi-
ger Satz, dessen Contrapunkt

bei b. in moch einmal so grossen, und

bei ¢. in noch einmal so kleinen Noten erscheint.

Bei d. erscheinen die Noten des Contrapunktes in emtgegen-
gesetzter Richtung ihrer Fortschreitung, so dass die steigenden No-
ten zu fallenden, und die fallenden zu steigenden Noten gemacht
worden sind.

Bei e. findet eine riickwdrts (von der rechten zur linken Hand)
gehende Lesung der Noten des Contrapunktes und

bei f. eine Fortschreitung derselben in entgegengesetzter Rich-
tung Statt.

Was nun fiber die Verfertigung und Anwendung dieser zum
Theil blos papierner Kiinsteleien des Contrapunktes zu sagen ist,
soll den Inhalt der nachfolggnden §§. gegenwirtigen Capltels aus-

machen.

§. 101.

A. Ueber die Abfassung eines Contrapunites, dessen Tonfolge
zugleich in vergrdsserten Noten erscheinen kann.

1) Da ein Contrapunkt, welcher in noch einmal so grossen
Noten einhergehen soll, auch noch einmal so viele Takte als zuvor
erfordert, oder, was dasselbe ist, nunmehr in einer doppelt so
grossen Taktart notirt werden muss, so muss hierbei die unverdn-
dert bleibende Stimme ihren Gang wiederholen, oder einen so lange
fortzuftihrenden Anhang erhalten, bis sie mit dem in vergrosserten
Noten fortschreitenden Contrapunkte gleichzeitig schliessen kann.

Sollte es sich nun hierbei nicht wohl thun lassen, dass beim
zweimaligen Vortrage des C. F'. eine jede Note -des Contrapunktes
auch in doppelt so grosser Gestalt erscheine, so kann man diese
oder jene doppelte Zeitnote unverdndert lassen, und dafiir diese
oder jene einfache Zeitnote um so viel mehr vergrossern; die ein-
Jachen Zeitnoten, und noch mehr die halben und kleineren Zeit-
noten, diirfen aber nie unvergrdssert bleiben.

Bei einem Candn, dessen eine Stimme in vergrosserten Noten
fortschreiten soll, geht dies indessen nicht an, wie an seinem Orte
gezeigt werden soll.

-~
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Es lasst sich indessen auch zu der einmal notirten Tonfolge
des fraglichen Contrapunktes, eine in der Art abzufassende Melodie

eines C. F. annehmen, dass s@mmtliche Noten des Contrapunktes
in doppelt so grosser Gestalt notirt werden kénnen, z. B. 4. und B.

» ‘1‘0 Ctp. \ .
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2) Aus gegenwirtigem Beispiel ersieht man zugleich, dass ein
der Vergrosserung zu unterwerfender Contrapuﬁkt sich auf die Har-
wmonie des [\ der Prime und des [\ oder [1] der Quinte der
Tonart, nebst Anwendung der Verwechslungen dieser Accorde, muss
beschrinken lassen konnen. —

3) Darf ein solcher Satz nicht zu lang seyn, und durch seine
Vergrosserung nicht unfasslich werden.

§ 102.

B. Ueber die Abfussung eines Conirapunkies, dessen Tonfolge
zugleich in verkleinerten Noten erscheinen Iann.

1) Da ein Contrapunkt dieser Art gerade im enfgegengesetzien
Verhdltniss zu dem vorhergehenden steht, so muss er sich bei
dem ununterbrochenen Gange des C. F'. wiederholen lassen, oder
er muss um die erforderliche Anzahl Takte spdter eintreten, damit
beide Stimmen gleichzeitig schliessen kénnen.

Wenn man, wie oben, den in vergrdsserten Noten fortschreitenden
Contrapunkt im %5, statt im C oder %, Takt, notirt, so kann man
auch den in verkleinerten Noten fortschreitenden Contrapunkt im
/s, statt im %, Takt notiren.

André Lebrbuch 11, Abth. 1. 30



2) Auch hierbei hat man sich auf die oben genannte Harmonie--
folge zu beschrinken, obgleich, streng genommen, bei einem blos
zweistimmigen Contrapunktd dieser Art, gar keine Accordfolge fiihl-
bar werden kann, indem fast alle hier vorkommenden Tone als
durchgehende Noten erscheinen.

3) Da auch hier die Fasslichkeit des in verkleinerten Noten
erscheinenden Contrapunktes nicht gestort werden darf, so muss er
einen in gemdssigter Bewegung zu nehmenden Vortrag gestatten.

Hiernach ist nun der vorstehend unter c. angefiibrte Satz ver-

&~

fortigt und notirt worden.

§- 103.

C. Ueber die Abfassung eines Contrapunltes, dessen Tonfolge
_zugleich in der Gegenbewegung genommen werden kann.

1) Ein zu dieser Absicht bestimmter Contrapunkt, darf sich von
der Prime seiner Tonleiter nur bis zu deren oberen oder unteren
Quarte entfernen, in so fern eine jede seiner Noten als Bestand-
theil eines Accordes betrachtet und behandelt werden soll, z. B.
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Will man aber die Tonstufen eines solchen Contrapunktes zu-
gleich auch als durchgehende Noten behandeln, so lisst sich deren
Umfang bis zur oberen und unteren Octave ausdehnen, z. B.

Aus diesen 2 Beispielen geht nun hervor, dass die hierbei an-
zuwendende Harmoniefolge auf solche Accorde beschrinkt ist, zu
welchen sich die oben bei 1. aufgestellten Intervalle als harmonische
Bestandtheile der Tonleiter C dur und A moll verhalten, z. B.




Hiernach ist nun sowohl das oben §. 100. unter dem Buchsta-
. ben d. mitgetheilte, als nachstehendes zweistimmige Beispiel abge-
fasst, welches letztere ich um deswillen in 3 Zeilen notire, damit
der Leser die zur Fortschreitung in der Gegenbewegung eingerichtete
Stimme, sammt dieser Gegenbewegung sclbst, mit einem Blicke fiber-
sehen kann.

- Ctp.
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Bassis cont.

Auch kann man aus vorstehendem Beispiel die hierbei Statt
findende Behandlung der durchgehenden Noten kennen lernen,
welche bei der geraden wie bei der entgegengesetzten Richtung
der Noten, sfets von gleicher Art sind.
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| 8. 104.

D. Ueber die Abfassung eines Contrapunktes, dessen Tonfolge
zugleich riickwdrts gelesen werden kann.

1) Da hier alle melodische Figuren, rickwdrts gelesen, dieselbe
Fasslichkeit und zusammenhdngende Taktverbindung haben miis-
sen, wie sie beides vorwdrts gelesen besitzen, so konnen hierbei
keine punktirte Noten und keine gebundene Noten wvon unglei-
cher Dauer, auch keine andere Pausen als am Anfang oder Ende
eines Absatzes gesetzt werden. —

Auch Versetzungszeichen diirfen hierbei keine vorkommen, da
solche, rilclwdris gelesen, nicht an ibrer gehdrigen Stelle erschei-
nen kdnnen. —

. 2) Auch hier hat man die anzuwendende Harmoniefolge auf '
den [\ der Prime, und auf den [\ oder [2] der Quinte und anf
die Verwechslungen dieser Accorde zu beschrinken, und lisst diese
Harmoniefolge am besten Takt um Takt abwechseln, wobei man
mit dem [\ der Prime anfingt, welchem, unter diesen Umstanden,
der [\ der Quinte folgt, wodurch sich alsdann riiclwdirts gelesen
zugleich die Cadenz bildet. —

3) Den Entwurf eines solchen Satzes notirt man ebenfalls in
3 Notenzeilen, und zwar in der Art: dass man vorher die Anzahl
der Takte bestimmt, und hierzu eine gerade Zahl, z. B. 8 Takte
nimmt, —

Wenn nun die Taktstriche in allen 3 Notenzeilen gezogen sind,
so notit man den ersten und zweiten Takt des in der oberen
Notenzeile zu schreibenden Contrapunktes, riickwirts gehend als
8. und 7. Takt in der untern Notenzeile, und eben so verfihrt
man mit dem 3. und 4. Takte der oberen Zeile, welche auf gleiche
Waeise als 6. und 5. Takt der unteren Zeile notirt werden, —

Da nun in der untern Notenzeile bereits der 5. — 8. Takt notirt
stehen, so richtet man sich bei Abfassung dieser 4 Takte der obern
Zeile, nach der bereits bestehenden Harmoniefolge der unteren Zeile,
wodurch also die Harmonie des [\ oder [1] der Quinte wiederum
bei'm 5, Takte eintritt, und durch ihre Abwechslung mit der Harmo-
nie des [\ der Prime, vom 7. zum 8. Takte die Cadenz bildet. —

Ist nun der vorwarts und riickwirts zu lesende Contrapunkt
auf diese Waeise ip der oberen und unteren Zeile notirt, so ver-
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zieret man alsdann den in der Mitte stehenden Bass *) in der Art,
dass er zur Begleitung beider Zeilen tauglich bleibt, was auch bei
einer solchen sich stets wiederholenden Harmoniefolge nicht schwer
zu treffen ist. —

Nach dieser Vorschrift ist nun das in 3 Notenzeilen notirte nach-
stehende zweistimmige Exempel abgefasst, dessen untere Zeile den
Gang der rickwdrts zu lesenden oberen Zeile darstellt.

I L
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Wenn nun ein solcher Contrapunkt in zwei Notenzeilen notirt
werden soll, 80 muss an’s Ende der Basszeile das Wiederholungs-
zeichen, an’s Ende der Diskantzeile aber ein riickwdrts wessender
Violinschliissel gesetzt werden, indem der ganze Gang des B. C.
vom 1. bis zum 8. Takte unverindert wiederholt wird, wihrend der
Contrapunkt vom 8. bis zum 1. Takte, Note um Note riickwirts
geht, z. B.

Sollen die Noten eines solchen riickwirts zu lesenden Contra-
punktes zugleich noch in der Gegenbewegung genommen werden,
wie dies mit dem oben §. 100. stehenden Satze bei f. der Fall ist,
so muss dessen Tonfolge auch noch denjenigen Regeln unterworfen
werden, deren oben unter der Abtheilung C. Erwilnung geschehen
ist. — Vorstehendes Beispiel ldsst sich aber nicht hierzu anwenden,
wie man das sogleich bemerken wird. —

%) Da hier der Bass, bei’m vor- und rickwiirts zu lesenden Contrapunkte unver-
dndert bleibt, so kann er auch als C. F. statt als Bassus continuus iiherschrieben werden.
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+§. 105.

Was nun die Anwendung dieser Contrapunkte bei'm Canon und
bei der Fuge betrifft, und worin sie sich bei beiden wiederum
unterscheidet, soll in der 2. und 3. Hauptabtheilung gegenwirtigen
Bandes gezeigt werden. Uebrigens kann die Anwendung des Con-
trapunktes in der Vergrosserung sowohl bei ernsthafien als bei
scherzhaften Tonstiicken, die Anwendung der tibrigen polymorphi-
schen Contrapunkte aber, in der Regel, nur bei letzteren, namlich
durch eine scherzhafte Veranlassung herbeigefiihrt, Statt finden; wo-
selbst einige derselben aber auch so ndthig werden konnen, dass
ihre Anwendung schlechterdings nicht unterbleiben darf.

Iedenfalls muss der Tonsetzer mit allen diesen Arten des Con-
trapunktes genau bekannt seyn, indem er sich nur dadurch in den
Stand gesetzt sehen kann, fiber ihren Werth oder Unwerth mit
Sachleenniniss zu urtheilen; daher ich denn hier auch noch einige
Worte iiber die Abfassung eines solchen contrapunktischen Satzes
anfiibren will, dessen beide Stimmen ein Herumdrehen des Noten-
blattes und hierbei einen Umtausch <hrer Notenschliissel ge-
statten.

"Es griindet sich némlich ein solcher Satz auf den Umstand:
dass beim Bassschliissel das ¢ auf derselben Stelle des Linien-
systems steht, auf welcher beim Herumdrehen des Notenblattes

dasselbe  des Violinschliissels zu sehen ist *), z. B. E&

Von diesem ¢ ausgehend, entfernen sich nun der Violin- und
Bassschliissel in na'chstghend bemerkter Ordnung, so dass in_ der
nichsten Octave das ¢ des Violinschliissels mit dem ¢ des Bass-

schliisselé, und in der darauf folgenden Octave das & mit .dem
grossen ¢ zusammentreffen, z. B.
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¥) Man kann zwar auch noch andere Notenschliissel auf eine #hnliche Art be-
handcln; allein dic hicr genannten eignen sich am besten hierzu.
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Wenn man nun das Notenblatt herumdreht, und dadurch die
Notenzeile'1 zur Notenzeile 2, und vice versa die Notenzeile 2
zur Notenzeile 1 macht, so erscheinen zwar simmtliche Noten in der
Gegenbewequng , dabei aber in derselben harmonischen Stellung
wie zuvor; daher man denn auch eine Folge von Terzen und Sexten
hierbei anbringen, und dadurch diese Setzart sehr erleichtern kann.

Zur. Tonart muss € dur und zu deren anfangenden Note in
beiden Stimmen die Prime oder Octave genommen und damit eine
solche Fortschreltung gemacht werden, dass bei’'m Herumdrehen des
Blattes der Anfangstakt auch als Schlusstalt gebraucht werden
kann; und da man doch einmal die durch diese Umkehrung des
Notenblattes sich darstellende Tonfolge der unfern Stimme, als fort-
laufende Melodie in die obere Stimmzeile notirt, so reicht auch
diese allein zum Vortrage eines solchen Tonsatzes hin, z. B. 4. u. B.
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Wenn aber beim Herumdrehen des Notenblattes zugleich dieselbe
melodische Tonfolge in beiden Stimmen fortbestehen soll, so miis-
sen Diskant und Bass vom mittleren ¢ ausgehen und ihre metrisch
dbereinstimmende Tonfolge stets in der Gegenbewegung fiihren,
wobei sie nicht iiber die 5 Linien hinaus gehen diirfen und von
der vorletzten zur letzten Note, welche wiederum dasselbe ¢ seyn
muss, stufenweise fortschreiten, z. B. 1. . und 2. und 2. . und 8.
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Ein Mehreres hieriiber kommt im 5. Capitel der Lehre des Ca-
nons vor, wohin eigentlich diese Setzart gehoret; ich will indessen
gum Schlusse gegenwirtigen Capitels den zu Anfang desselben auf-
gestellten Satz auch noch zu einem Beispiel der eben beschriobenen
Setzart benutzen, da sich dies mit folgenden kleinen Umédnderungen
(wozu auch die Weglassung der Notenpunkte, und die desfalls in
etwas gednderta Tonfolge beider Stimmen gehoret), thun ldsst, wie
alles dieses der Leser sogleich finden wird; so auch die Anwen-
dung der einzeiligen Notirung dieses Satzes; iibrigens zugleich aber
auch noch dessen, so wie aller vorhergehenden Beispiele dieser Art,
ginzlichen Mangel an musikalischem Werthe. —

Liolino.

—— o~
Sz AT - I
 a— s — I
Pt S=2s
U roopny
L -
T+ e
‘ouyoLy

Endlich will ich noch nachstehenden Menuett hersetzen, welchen
Riepel *) in seinem sogenannten zweifen Capitel, (die Grund-
regeln zur Tonordnung enthaltend,) fol. 130 anfiibrt, und kaon
es nunmehr wohl dem Leser iiberlassen, sich die Abfassungsart die-
ses Tonsatzes zu erkliren. —

4. e Hinuctto.
Fiotino. —

%) vide 1. Band ( Harmonie - Lehre ) pag. 380. Aumerkung.
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Sechstes Capitel

Ueber die Anwendung des Contrapunktes bei'm
mehrstimmigen Satze.

Erster Abschnitt,.
Ueber den mehrstimmigen Satz im Allgemeinen.

§. 106.

Unter einem mehrstifumigen Satze wird hier jeder Satz ver-
standen, welcher aus mehr als 4 Stimmen besteht, und da diese
vermehrte Anzahl von Stimmen ebenfalls nach den 4 Hauptstimmen
Diskant, Alt, Tenor und Bass, oder nach solchen Instrumenten,
welche ihrem Tonumfange nach diesen 4 Singstimmen gleich za
stellen sind, zd ordnen ist, so erscheinen auch die hdchste und
tiefste Stimme gines’ mehrstimmigen Satzes als dessen Diskant und
Bass, wobei dann die Mittelstimmen , nach Befinden der Umstinde,
entweder als Alt und Tenor, oder als ein tieferer Diskant, oder
ein hoherer Bass, oder auch moch wie z. B. beim achtstimmigen
‘Satze, als ein 2. Alt und 2. Tenor, betrachtet und behandelt wer-
den; so dass in letsterem Falle simmtliche 4 Hauptstimmen doppelt
besetzt erscheinen, welche doppelt vorhandenen Stimmen aber, bei
der hier in Rede stehenden Anwendung, nicht als ein doppelt
oder zweifach besetzter Diskant, Alt, Tenor und Bass, sondern
als ein selbsistindiger zweiter-Diskant, Alf u.s. w. zu betrachten
und zu behandeln sind, daher denn ein solcher achtstimmige Satz
an ,denjenigen Stellen, wo alle 8 Stimmen zusammen treten, auch
eine achistimmig verschiedene Fortschreitung erfordert. —

§. 107.

In Betreff der Behandlung der Accorde beim mehrstimmigen
‘Satze, muss ich mich auf den ganzen Inhalt des 18. Capitels des
1. Bandes beziehen. — -

Der B, welcher schon bei 4 Stimmen die Octave eines seiner
3 Intervalle hinzugefiigt erhalten muss, erscheint daher bei 4, 5,
6, 7, 8 und 9 Stimmen in folgenden Gestalten, z. B.

André Lebrbueh 1L Abth. 1. 31

-
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und wenn man hierbei annehmen will, dass die Prime, Terz und
Quinte eines Dreiklanges, die dreifache Fortschreitung in diese 3 In-
tervalle eines unmittelbar darauf folgenden [\, machen konnen, so
ergibt sich auch eine neunfach verschiedene Fortschreitung von einem
[\ zu einem andern, wie man aus nachstehender Bassfortschreitung
entnehmen kann, wo der B\ € in den B\ D geht, z. B.
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_Bei a. geht der Basston, als die Prime des B\ ¢, in die Prime,
Terz und Quinte des B\ D, also in den [\, D\ und [\ dessel-
ben; bei b. macht die Terz, und bei c. die Quinte des [\ C die-
selbe Fortschreitung, nur dass bei der Fortschreitung der Quinte
des [\ € in die Quinte des B\ D, der Bass in den D\ des letz-
teren [\ gehen musste, um der ausserdem unvermeidlichen Qum-
tenfolge zu begegnen. —

§. 108.

Wenn man nun nach diesen neunerlei Fortschreitungen, eine
neunstimmige Zusammensetzung dieser beiden Dreiklinge bilden, und
diese so wie bei d. auch neunstimmig fortschreiten lassen will, so
ergibt sich aus dem durch schrig laufende Striche angedeuteten
Gange der betreffenden Intervalle, in wie weit bei einer solchen
Fortschreitung die verbotenen Octaven und Quintenfolgen vermieden
werden konnen oder nicht.
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Es zeigt sich ndmlich, dass wenn hier die beiden Dreykldnge
C und D von ganz gleicher Beschaffenheit seyn sollen, die tiefste
Quinte G des ersten [\., in die tiefste Quinté A des zweiten gehen
muss, I so fern man erstere nicht in das tiefste D des zweiten
D\, dagegen aber das tiefste C des ersten [\ in die fragliche
Quinte A gehen lassen will, was aber, der vorgeschriebenen Bass-
Jortschreitung wegen, hier nicht angeht.

Man muss daher bei dieser, so wie bei jeder #hnlichen Fort-
schreitung, eines oder mehrere Intervalle in ihren Einkldngen ver-
doppeln, wie dies bei e. und f. geschehen ist, wodurch dann die
Fortschreitung simmtlicher 9 Intervalle, in Betreff der Quinten- und
Octavenfolgen, als fehlerfrei zu betrachten ist. —

Da man nun ohnedies die Lage ‘der Stimmen, und namentlich
bei’m Vocalsatze, nicht immer so ordnen kann, um alle Octaven
auch in ihrem Octavenverhdliniss zu notiren, so wird deren Noti-
rung als verdoppelte Hinkldnge gewissermassen nothwendig; und
" dass solche, an der rechten Stelle angebracht, auch ganz und gar
nicht fehlerhaft ist, wird man aus nachstehendem Beispiel entnehmen,
welches ich so abfassen will, dass das bei der zunehmenden Mehr-
stimmigkeit der Accorde successive Hinzutreten der in Octaven oder
Einklangen zu verdoppelnden Intervalle, recht augenscheinlich dar-
gestellt wird, = B.

1) Fortschreitung vom DN\ der Prime auf den B\ der Sccunde

and awriick.
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B der Untersecunde und zuriick.
B\ der Quarte und zoriick).
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5) Fortschreitung vom [\ der Prime auf den I\ der Quarte
und zuriick.

6) Fortschreitung vom.‘h der Prime auf den [\ der Quinte
und guriick.

Amnmerfeung. Der Lernende kann vorstehende Sitze noch da-
durch zu einem besondern Gegenstande seiner eigenen Uebungen
machen, dass er zwischen den verschiedenen Stimmen eine schick-
liche Umtauschung ihrer Intervalle versuchet, und bei dieser Ver-
anlassung zugleich noch den D\ und [\ mit anwendet. —

§- 109.

So lange ein mehrstimmiger Satz nur einchorig behandelt wird, -
d. h. so lange sdmmiliche Stimmen in einem Chore vereinigt er-
scheinen, ist es auch ziemlich gleichgiiltig, ob der hdhere Bass
auch bassmdssig und der tiefere Diskant auch diskanimdssig fort-
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schreitet oder nicht; wenn aber ein vielstimmiger Satz, z. B. ein
achtstimmiger, in zwei Chére abgetheilt werden soll, so muss auch
der Bass und Diskant eines jeden Chores bassmdssig und dis-
kantmdssig behandelt werden. — Dass dieses bei ihrem einzelnen
Aufireten geschehen muss, versteht sich von selbst; allein es ist
auch bei ihrem Zusammentreffen erforderlich, woriiber ich mich im
3. Abschnitte gegenwirtigen Capitels noch besonders aussprechen
werde. —

§- 110.

Die Beimischung dissonirender Accorde erscheint nur dann beim
melrstimmigen Satze nothig, wenn dadurch eine bessere Harmonie-
folge, oder eine gesangvollere Stimmfiihrung erhalten werden kann.

Dass die Dissonanz des [_], wenn solche auf eine zweifache
Weise fortschreiten kann, auch verdoppelt werden darf, ist bereits
in der Harmonielehre bemerkt und durch Beispiele bewiesen wor-
den *). —

Ebenso kann die Dissonanz des [2] und [3] verdoppelt wer-
den, z. B. ’

!

Da beim (2] ein jedes und somit auch wiederum keines seiner
Intervalle als das eigentliche dissonirende betrachtet werden kann,

so kann, fach Umstinden, auch jedes Intervall des E&d verdoppelt
werden, z. B.

. ¥) Auch muss ich bier dasjenige in Erinnerung bringen,” was ich in dieser Be-
ziehung bereits §. 17. Nr. 7. bemerk¢ habe.
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Der [T kann ohne und mit Verdoppelung der None bei'm mehr-
stimmigen Satze angebracht werden, und letzteres kann so oft Statt
finden, als die None eine zweifuche Fortschreitung erhalten kann,
in welchem Falle sie als ein retardirtes Intervall erscheint, z. B.
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Ueberhaupt kann die Refardation mit dem besten Erfolge beim
mehrstimmigen Satze angewandt werden, was namentlich bei einem
Gange wie der nachstehende, welcher auf die aufivdrisgehende

Durtonleiter gegriindet ist, von guter Wirkung ist, z. B.
Lente. ,
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Die abwdrtsgehende Tonleiter auf eine dhnliche Art zu behan-
deln, wird sich zwar auch thun lassen; aber so lange die hierbei
vorkommende Retardation nur azgﬁvarts geht, mitunter etwas selt-
sam klingen, z. B.

Als- ¢éin Beispiel ‘iiber die- Anwendung des (1l ohne Verdoppea
lung der None, mag nachstellendes gelten, -
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§ 111.

Wenn e¢in mehrstimmiger Satz zugleich als ein aus so und so
viel reellen Stimmen bestehender Satz betrachtet werden soll,
muss auch eine jede Stimme ihre eigene Fortschreitung machen *),
und es diirfen nur selten 2 Stimmen in Einklingen, nie aber in
Octaven fortschreiten; auch miissen sich die als reell bezeichneten
Stimmen nicht nur beim Anfang und Schluss, sondern iiberhaupt
an den meisten Stellen einer solchen mehrstimmigen Komposition
vereinigt horen lassen, um diesen Ehrennamen auch durch die
That zu begriinden.

Wenn man nun aber éfters solche Kompositionen antrifft, welche
aus so und so viel reellen Stimmen bestehend angepriessen werden,
wie z. B. nachstehendes Kyrie von Stilzel, welches aus 13 reellen
Stimmen bestehen soll, so mag hier die Schuld nur selten dem
Komponisten, dagegen aber meistens dessen Panegyristen zuzu-
schreiben seyn; da ein Tonsetzer, welcher sich einmal als Meister
seiner Kunst gezeigt hat, auch einen Satz fiir so und so viel reelle
Stimmen zu schreiben im Stande seyn wird, wenn dies in seiner
Absicht liegt. '

Der seel. Kapellmeister Stoelzel zu Gotha, welcher einer der
griindlichsten Tonsetzer und einer der geiibtesten Contrapunktisten des
verflossenen Jahrhunderts war, ( G. H.St5lzel war am 13. Jan. 1690
geboren, und fiir die Tonkunst viel zu frilh am 27. Novemb. 1749

*) Einer jeden Stimme auch ihre -eigene Stimmfiihrung zu geben, wiire aber
schon bei 6 — 8 Stimmen zu viel verlangt, und ist oft bei 4 — 6 Stimmen nicht ein-
mal anwendbar, da schon hierbei die deutliche Auffassung jeder einzelnen Stimmfiih-

- rung nur durch eine ganz eigenthiimliche Abfassung derselben mdglich gemacht werden
kann. — Licht und Schatten einer mehrstimmigen Komposition erfordern Solo- und
Tutti - Sitze, obligate und begleitende Stimmen, also zwar eine ver:ch:edenartuye,
nicht aber eine bestéindig wielfach verschiedene Stimmfibrung.
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gestorben), hatte dieses Kyrie gewiss nicht als eine aus 13 reellen
Stimmen bestehende Komposition ausgegeben; und es konnte dies
auch um so weniger der Fall gewesen seyn, als gerade dieses
Kyrie auf einen canonischen Satz gegriindet ist, welchem Stslzel
selbst keinen besonderen Kunstwerth beilegte, obgleich gerade dieser
fragliche canonmische Satz, seiner besondern Abfassung nach, ein
wahres Kunstwerk zu nennen ist. — ’

Ich werde hierauf in der 2. Abtheilung gegenwirtigen Bandes
(der Lehre des Canons) noch einmal zuriickkommen, und bei dieser
Gelegenheit auch die muthmassliche Veranlassung dieser Komposition
anfiihren, welche letztere ich hier nach Kirnbergers Kunst des
reinen Saizes 2. Band, 3. Abth. mittheile, und -woraus der Leser
sogleich ersehen wird: dass dieser canonische Satz eigentlich nur
_ vierstimmig ist, und dass beide Chore, eines mach dem andern,
denselben Gang vortragen; so dass die pausirenden Stimmen des
einen Chors, auch statt der vortragenden Stimmen des andern Chors
eintreten konnten, ungefiibr in der Art, wie dies bei den begleiten-
den Bogeninstrumenten wirklich der Fall ist, welche bald in Ein-
klingen und bald in Octaven mit den Singstimmen gehen. Nur die
Einleitung und der Schluss dieser Komposition sind achistimmig.
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§ 112,

-~

Dass aber ein fiir mehrere Stimmen geschriebenes Tonstiick
grossentheils nur drei- und vierstimmig, und doch von vorziiglicher
Wirkung seyn kann, davon Kann man sich aus Haydn’s sehr guten
Sinfonien, so wie auch aus Hdndel's recht effectvollen Choren fiber-
zeugen °). |

Es ist aber auch durchaus nicht nothig, immer fiir eine so
grosse Anzahl wesenilicher, d. h. in ihrem Gange ganz unterschie-
dener Stimmen, zu schreiben; und nur in-solchen Tonstiicken, wo
durchaus diese Stimmenverschiedenheit bestehen soll, hat man sich

¥) Kirnberger (K. d. r. 8. 2. Th. 3. Abth. pag. 89.) tadelt eine Komposition

vom Kapellmeister Scheibe (geb. 1708. | 1776) deren Partitur neunzehnstimmig, deren

Satz aber nur dreistimmig sey. — Die von K. angefiihrte Stimmenvertheilung lissé

mich indessen vermuthen, dass Scheibe einen grossartigen Effect hierbei im Auge

. hattc, da es ihm, als einem so wissenschaftlich gebildeten Tonsetzer und Tonlehrer

gar leicht hitte fallen miissen, einen mehr als dreistimmigen Satz anzuwenden,

wenn dies in seiner Absicht gelegen. Ich werde diese von K. getadelte Stimmen-

" besetzung bei einer andern Gelegenheit mochmals zur Sprache bringen, da sie mir

* der darin enthaltenen 16 -, 8~ und 4 fiissigen Tonfithrung der Melodie wegen, merk-
wiirdig genug biergzu scheint.
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auch hiemach zu richten. Aber selbst hierbei theilt man, wie z. B.
bei'm achtstimmigen Vocalsatze, die betreffenden Stimmen in 2 Chére,
und zwar nicht allein in der Absicht, um hierdurch eine interessante
Abwechslung der Stimmen zu erzielen, sondern hauptsichlich um
der Tonfiihrung simmtlicher Stimmen mehr Fasslichkeit zu geben,
da gewohnlich nur der Gang der beiden #ussersten Stimmen, und
der einen oder der anderen Mittelstimme, leicht fasslich, der Gang
mehrerer Mittelstimmen aber nur schwer fasslich, und mitunter
sogar ganz unfasslich erscheint; wobei es jedoch auch wieder gar
sehr auf die Art der Tonverbindung ankommt, indem z. B. nach-
stehender sechsstimmiger Gang, dadurch, dass die Mittelstimmen in

der Gegenbewegung in Terzen und Sexten fortschreiten, sehr fass-
lich erscheint.

Bei Instrumenten kann der verschiedene Gang derselben dorch
die Eigenthiimlichkeit ihres Tones (Klanges) herausgehoben werden;
allein es gehoret hierzu eine Kenntniss ihrer einzelnen und verbun-
denen Wirlung, damit nicht ein, seiner Partiturstellung nach, un-
bedeutender Gang, durch die Toneigenthiimlichkeit des betreffen-
den Instrumentes, ganz unverhiltnissmissig herausgehoben, oder eine
beabsichtigte Hauptmelodie, durch den Vortrag eines zu schwachen,
oder von andern Instrumenten iibertonten Instrumentes, ganz unter-
driickt werde. — ‘ '

Alles, was lLieriiber zu sagen ist, gehoret in den 4. Band mei-
nes Lehrbuches, nicht aber hierher, wo blos von der contrapunk-
tischen Tonfihrung der Stimmen die Rede ist, daher ich das
Gesagte auch nur als in parenthesi bemerkt, zu betrachten bitte.
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Zweiter Abschnitt
des sechsten Capitels,

Vorliufige Bemerkungen iiber den mehrstimmigen
Vocalsatz. :

§ 113.

Man behandelt den melrstinmigen Vocalsatz gewohnlich 5-, 6-,
8-, 12- und 16stimmig.

Bei'm fiinfstimmigen Satze, namentlich wenn er fiir Solostim-
men bestimmt ist, kommt es auf die bestehenden Umstinde an, -
welche von den 4 Hauptstimmen hierbei doppelt genommen werden
soll; in der Regel wihlet man gewolnlich 2 Diskante, 1 Alt, 1 Te-
nor und 1 Bass; oder 1 Diskant, 1 Alt, 2 Tenor und 1 Bass zu
seiner Besetzung. —

Zum sechsstimmigen Satze werden gewihnlich 2 Diskante, 1 Alt,
2 Tenore und 1 Bass genommen, wenn er nicht als ein doppelt-
choriger 2 mal dreistimmiger Satz behandelt werden soll, in welchem
Falle man die eine oder die andere der bereits angefiihrten drei-
stimmigen Zusammensetzungen hierzu nehmen kann. —

Beim achistimmigen Satze erscheinen gewshnlich die 4 Haupt-
stimmen in zweifacher Besetzung, — _

Der zwolfstimmige Satz kommt iiberhaupt nur selten vor, und
wird einchiorig nie gebraucht; zweichdrig miisste er aus 2 mal
6 Stimmen, dreichorig aus 3 mal 4 Stimmen, und vierchirig aus
4 mal 3 Stimmen bestehen. —

Der sechzehnstimmige Saiz erscheint jederzeit als ein 4fach

vierstimmiger Satz.
" Der siebenstimmige Satz ist fiir Singstimmen nicht gebriuchlich,
und méchte etwa nur als eine Vereinigung von z. B. 3 Solo- und
4 Chorstimmen, oder 4 Solo- und 3 Chorstimmen, in einer Oper
oder einem Oratorium Statt finden. —

Ebenso ist der neunstimmige Satz fiir Singstimmen ungebrzuch-
lich, obgleich man ihn als einen 3fach dreistimmigen Satz ganz gut
benutzen konnte. — )

Der zehnstimmige Satz kann mitunter als ein verdoppelter und
in Solo- und Chorstimmen abgetheilter fiinfstimmiger Satz ange-
bracht werden. —

Ein 11-, 14- und 15 stimmiger Satz, ist aber\ ganz unge-
brauchlich. —
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§ 114,

Als anfingliche Beispiele des fiinfstimmigen Satzes, will ich
einige Chordle im einfachen Contrapunkte mittheilen, welche bereits
vierstimmig bearbeitet worden sind, und hier nur eine solche Um-
inderung erhalten sollen, welche durch die nunmehr lnnzuzuﬁlgende
fiinfte Stimme nothwendig wird.

Das 1. Beispiel soll blos comsonirende, das 2. aber zugleich
auch dissonirende Accorde enthalten.
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Die fiinfstimmige Behandlung vorsteshender 2 Chorile, griindet
sich auf die unter Nr. 4. pag. 50. und Nr. 6. pag. 51. mltgethellte
Behandlung derselben.

Zum 3. Beispiele will ich nun den unter Nr. 3. pag. 113, no-
titen Choral des ungleichen einfachen Contrapunktes benutzen,
und ihn mit gleichméssiger Beibehaltung seines Basses fiinfstimmig
behandeln, z. B.

" _Andsé Lebrbneh 11 Abth, 1. _ ' 33
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Nunmehr will ich die eine der beiden Choralmelodieen in der Art
behandeln, dass die 4 contrapunktirenden Stimmen nach und nach
eintreten, was dieser Setzart ein grosseres Interesse gibt, z. B.
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Und endlich will ich den fiinfstimmigen Satz dazu benutzen,
um den C. F. in der Art vom Alt vortragen zu lassen, ‘dass da-
gegen abwechselnd 2 Oberstimmen und 2 Unterstimmen contrapunk-
tiren, (wodurch also der C. F'. abwechselnd als untere und als
obere Stimme erscheint), und erst am Schlusse alle 5 Stimmen
zusammentreten, z. B.
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A

Hier musste der letzte Absatz der Melodie wiederholt werden;
damit aber hierdurch keine Wiederholung der Schlusscadenz erfor-
derlich wurde, so habe ich bei'm erstenmale die unterbrochene Ca-
denz nach der Sexte der Tonart angebracht, wodurch zugleich das
Verlangen nach dem Schlusse, welcher nunmehr fiinfstimmig erscheint,
desto stirker herausgehoben werden konnte. —

Auch in dieser letzteren, meines Wissens noch neuen Behand-
lungsart einer Choralmelodie, mag sich der Lernende nun noch
weiter versuchen, was jedenfalls als eine so niitzliche wie interes-
sante Beschiftigung zu betrachten seyn mochte.

§. 115.

Als Beispiele des sechsstimmigen Saitzes mogen nachstehende
2 Chorile fiir 1 Diskant, 1 Alt, 2 Tenor und 2 Bisse dienen; so
wie man denn auch die beiden am Schlusse des 110. §'s angefiihr-
ten Sitze fiir 2 Diskant, Alt, Tenor und 2 Bisse, als hierher geho-
rig betrachten kann. —
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§. 116.

Beim aéhtstimmigen Satze, fiiget man- gewohnlich einer jeden
der 4 Hauptstinimen noch eine zweite Stimme hinzu, welche, wie
bereits bemerkt, beim Diskant eine tiefere, bei'm Bass aber eine
hihere zweite Stimme seyn muss, damit weder die Melodie des
C. F., noch die durch den Bass bestimmte Harmonie, durch eine
solche hinzugefiigte Stimme gestort erscheinen. —

Die héhere Bassstimme kann hierbei die 2. Tenorstimme iiber-
steigen, was auch zwischen der hoheren Tenor- und 2. Altstimme
Statt finden kann, und zum Theil Statt finden muss, umdies en |
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Stimmen eine freiere Bewegung zu verschaffen, als sie ausserdem
baben konnten *). —

Der tiefere Bass darf aber vom tieferen Tenor nie unterstiegen
werden, jedoch aber manchmal mit ihm im Einklange zusammentreffen.

Alles dieses wird sich dem Leser aus nachstehender achtstimmigen
Bearbeitung der beiden bisherigen Choralmelodieen noch deutlicher
darstellen; so wie denn der Lernende seine eigenen Uebungen im
achtstimmigen Choralsatze, hiernach einrichten und abfassen kann, z. B.

*) Aus gleichem Grunde fand dies auch schon bei mebrerem der bisher aufge-
stellten vier- und mehrstimmigen Beispiele Statt. —

e
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Dritter Abschnitt:

des sechsten Capitels.

Vorliufige Bemerkungen iber den doppelchorigen
Vocalsatz.

§ 117

Was nun die Behandlung des doppelchirigen Vocalsatzes an-
betrifft, so bemerke ich desfalls Folgendes:

1) Gewdhnlich nimmt man” 8 Stimmen, welche man in der Art
zu 4 und 4 Stimmen in 2 Chore abtheilt, dass jedes Chor aus Dis-
kant, Alt, Tenor und Bass besteht. —

Bei 9 Stimmen gibt man dem einen Chor 5 Stimmen, und hier-
bei gewohnlich einen 2. Diskant als 5. Stimme; und bei 10 Stimmen
nimmt man wiederum eine gleiche Anzahl gleichartiger Stimmen fiir
jedes Chor. — '

2) Die Wahl des Tonsatzes und der hierbei anzuwendenden
Stimmen , als auch die Art, wie man deren Stimmfiihrung zu
ordnen hat, hiéngt grossentheils vom Locale der Auffiihrung und
von dem Umstande ab: in welcher Enffernung beide Chore zu
einander stehen. —

Wiirden z. B. zwei vierstimmige Chére durch einen grossen Raum
getrennt seyn, und der Zuhorer sich in der Mitte zwischen beiden
befinden (wie dies in manchen Kirchen der Fall seyn kann), so
diirften beide Chére nur saizweise mit einander abwechseln, und
miissten be'm Zusammentreffen ihrer 8 Stimmen, entweder nur sechs-
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stimmig, oder gar nur vierstinmig behandelt werden, da ausserdem
eine deutliche Auffassung der Melodie und des Basses nicht wohl
moglich wire. —

Ein solcher Satz wiirde also eigentlich auch nur sechsstimmis

oder gar nur vierstimmig *) zu nennen seyn. .
Als ein Beispiel der ersteren Art mag nachstehendes dienen,

Da vorstehender Tonsatz aus einer Choralmelodie besteht, so
mussten beim Zusammentreffen aller Stimmen, der Diskant und Bass

von beiden Choren eine und dieselbe Fortschreitung erhalten; da

ausserdem, wie bereits bemerkt, die deutliche Auffassung der Melo-
die und des Basses nicht wohl moglich seyn wiirde. —

Wenn aber einem doppelchérigen Satze keine Choralmelodie zum
Grunde liegt, so dass man ihn in Betreff seiner melodischen Fiih-
rung ganz frei behandeln kann, so konnen auch beim Zusammen-

treffen beider Chore, der- Diskant und Bass eines jeden Chors ihre -

besondere Stimmfiihrung beibehalten, z. B.

*) Nimlich in Beziehung zu einer reellen (einer jeden Stimme eigenen) Stimmfiih-
rung; da im erstern Falle der Diskant und Bass, im letztern Falle aber alle 4 Stim-
men beider Chire unter sich in Einklingen gehen, also im letztern Falle nur eine

vierstimmige und im: erstern Falle eine sechsstimmige verschiedene Stimmfiihrung
Statt findet. —

N
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3) Die eben erwdhnte besondere Stimmfiihrung eines jeden Chors,
erfordert auch: dass bei allen achtstimmigen Sitzen die Cadenzen
eines jeden Chors als solche zu erkennen sind. Ich will deshalb
nachstehend ein Beispiel der ganzen, halben und unterbrochenen
Cadenz eines achtstimmigen doppelchorigen Satzes mittheilen.

Anmerkung. ' Die Anwendung dieser Cadenzen bei einem sechs-
stimmigen Doppelchor, so wie auch die Beimischung der Septime

¥) Wenn man hier den Bass des 1. und 2. Chors nicht in Einklingen gehen
Iassen will, so muss man beidem wohl die hier bemerkte Fortschreitung geben, so
wenig diese auch, fiir sich allein betrachtet, gut zu heissen ist.
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bei'm” cadenzirenden Dominantenaccord, sowohl bei'm achtstimmigen
als sechsstimmigen Gebrauche dieser Cadenzen, bedarf keines be-
sondern Beispiels. — A

4) Wenn beide Chore nebeneinander, oder in nicht zu grosser
Entfernung einander gegemiiber stehen, und der Zuhorer sich un-
gefihr gleich weit von beiden Chéren befindet, so konnen auch
einzelne Stimmen eines Chors dazu angewandt werden, um entwe-
der die Harmoniefolgen des andern Chors zu verstirken, oder diesen
und jenen Satz, oder diese und jene Figur desselben, besser heraus
zu heben; was sowohl bei einfacher als mehrfacher Stimmen-
besetzung (bei Solo- und Tuttisitzen) Statt finden kann. —

Als ein Paar aussergewohnliche Beispiele dieser Art, will ich
nachstehende 2 Sitze aus dem von mir componirten Korner'schen
Gedichte: des Sdngers Lied zu den Sternen ™), welchem vom Dich-
ter die bekannte Melodie: God save the king unterlegt ist, hier
anfiikren.

2'* Swophe.

nan 1o gcten

*) Kleine Cantate fiir Singvereine, mit Klavierhegleitung, 47. Werk.
Audré Lebrbuch 1. Abth. 3, ’ * 34
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Choralmafsig langsam.
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5) Bei einer freien Stimmfiiktung des Diskantes und Basses
"(wenn nimlich weder ein cantus firmus noch ein bassus continuus
vorgeschrieben ist), ist es von besonders guter Wirkung: wenn diese
Stimmen des einen Chors, gegen diese beiden Stimmen des andern
Chors in der Art eintreten, dass der spdter eintretende Diskant
mit einem hoheren Tone, der spdter eintretende Bass aber mit
einem tieferen Tone eintritt, z. B. in der Art wie nachstehender
Satz aus meinem Vater unser behandelt ist:

'
ld—5r0) Voescsh tyman vevraro Sobrld,

6) Wenn man die Solostimmen eines doppelchérigen Satzes zwei-
JSach besetzen kann, so kann man diesen Umstand dazu benutzen,
eine ganze Folgewon Harmonieen ununterbrochen fortténend horen
zu lassen; man stellt ndmlich die zweifach besetzten Stimmen zu 2
und 2 ganz nahe zusammen, so dass sie sich gegenseiti den Ton
in der Art abnehmen kénnen: dass bei jedem neuen Eintritt, der
von der abiretenden Stimme zu verlassende Ton noch einen
Augenblick ganz leise ausgehalten wird. —

Die Chorstimmen konnen denn hierbei ab- und zutreten, und
wie in nachstehendem Satze, welchen ich ebenfalls aus meinem Vater
unser *) entlehne, die metrische Bewegung uaterhalten, z. B.

*) vide 1. Band, pag. 292. Anmcrkung,
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Aus Klopsteck’s Vater unser, Musik won A. André.
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§. 118,

Will man den einen oder den andern der bisher angefiihrten
vierstimmigen Chorile, zu einem abwechselnden Vortrag fiir 2 Chore
bestimmen, und am Schlusse alle 8 Stimmen auch achistimmig be-
handeln, so kann man den Schlussabsatz, wie auch schon friiher
bemerkt, zweimal nehmen, und das erstemal vierstimmig und mit
der unterbrochenen Cadenz, das zweitemal aber achtstimmig und mit
der vollkommenen Cadenz notiren; wozu man die §. 116. mitgetheilte
achtstimmige Bearbeitung des betreffenden Chorals zum Muster neh-
men kann, deren Schlusscadenz aber nach der unter Nr. 3. des
vorhergehenden §’s bemerkten Vorschrift umdndern muss. —

Ebenso kann man als Beispiel eines doppelchorigen sechsstim-
migen Satzes, eine der bisherigen dreistimmigen Choralbearbeitungen
nehmen, und damit auf eine dhnliche Art verfahren, wie ich nach-
stehenden Choral, welcher der zweite der §. 59. notirten dreistim-
migen Chorile ist, behandeln will.

Als Beispiel einer neunstimmigen Vereinigung zweier Chore, will
ich nachstehenden Schlusssatz des zweichdrigen Miserere von Greg.
Allegriy (geb. 1590. 1+ 1640) und zugleich denselben Text acht-
stimmig von Thom. Bay (geb. 1650. + 1718) bearbeitet, mittheilen;
woraus man zugleich ersehen kann: dass die so sehr gepriessene
Wirkung solcher und dhnlicher Sétze, mebr in deren Productzon
als Komposition *) zu suchen seyn muss.

*) Der achtstimmige Satz von Toumasio Bay hat indessen auch walren contra-

punktischen aber freilich keinen declamatorischen Werth, wogegen tiberhaupt durch
eine urpassende Wiederholung mancher Worte nur zu oft verstossen wird.



-

Adag]i)o. a Nove pieno, da Greg. Allegrr.
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Unter den neueren doppelchérigen Kompositionen zeichnen sich
diejenigen, welche der sel. Fasch in Berlin geschrieben hat, durch
reine Harmonie und gute Stimmfiihrung sebr zu ihrem Vortheil aus.

Auch kann ich bei dieser Gelegenheit nicht umhin, der Psal-
modie meines sel. Freundes A. Romberg, welche einige selr gute
achtstimmige Doppelchore enthlt, einer rifhmlichen Erwéhnung zu
thun. —

§. 119.

Ein dreichériger Satz wiirde am besten 12 Stimmen, und diese
zu 3mal 4 gleiche Stimmen abgetheilt, zu seiner Besetzung erhal-
ten. Da mir gerade kein Beispiel dieser Art bekannt ist, so kann
ich auch nur meine Meinung iiber diese Setzart mittheilen.

Nach dieser wiirde man die 12 Stimmen so vertheilen, dass
jedes der 3 Chore aus Diskant, Alt, Tenor und Bass zu bestehen
habe. Die Stellung dieser 3 Chore wiirde dann wohl am besten
von der Art seyn, dass zwei Chdore in so geringer Entfernung ein-
ander gegeniiber zu stehen kimen, dass das dritte Chor die Mitte
zwischen beiden ausfiillte, und so zugleich die Verbindung zwischen
allen 3 Choren herstellte. —

Diesem mittleren Chore konnte man dann an denjenigen Stellen,
wo alle 3 Chore zusammentreten sollten, einen mehr in grésseren
Noten einhergehenden Gesang, den beiden Seitenchoren aber eine
Art Figurirung dieses Gesanges zutheilen; so wie denn auch dem
mittleren Chore die Solostimmen zugetheilt, die Seitenchére aber zu
einer Art conzertirender Begleitung benutzt werden konnten. —

Die Schlusscadenz konnte in der Art achistimmig abgefasst wer-
den, dass sich die Diskante und Bisse der beiden Seitenchore mit
dem Diskant und Bass des Mittelchores vereinigten, wo. dann die
Alt- und Tenorstimmen der beiden Seitenchére die iibrigen Fort-
schreitungen erhalten konnten. —

Dass demnach ein Dreichoriger Satz von 12 Singstimmen, auf
eine recht interessante und effektvolle Weise behandelt werden konnte,
unterliegt wohl keinem Zweifel; und ich mochte mich auch wohl,
bei Zeit und Muse, zu einer solchen Arbeit entschliessen, wenn

mir bis dahin kein besseres Beispiel dieser Art bekannt werden
sollte. —

o P

o
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§ 120.

Ein vierchoriger Satz hat gewshnlich 16 Stimmen, welche so
geordnet sind, dass jedes Chor aus Diskant, Alt, Tenor und Bass
besteht. —

Da eine sechzehnstimmig verschiedene Fortschreitung gar nicht
méglich ist, (man miisste dann die Stimmen in .verschiedenen Octa-
ven fortschreiten lassen, und dies fiir verschiedenartig fortschrei-
tend erkliren wollen), so kann man bei'm Zusammentreffen der
4 Chére, diese hauptsichlich nur durch ihre metrische Abfassung
von einander unterscheiden. —

Man kann dies aber auch noch durch die Nachahmung, wenn
man hierzu eine Figur wahlet, welche sich hauptsichlich durch die
Art ihres Kintrittes auszeichnet, und diese von einem Chor in
das andere iibergehen, und zuerst vom Diskant oder Bass vortra-
gen ldsst. —

Hier kann man nun, so lange als man ein Chor mit dem an-
dern, oder 2 Chore mit 2 andern abwechseln lisst, auch Jede dabei
vorkommende Cadenz, nach den bereits mitgetheilten Vorschriften,
vier- und achtstimmig behandeln; allein .da man keine zwolf- und
sechzehnstimmige Cadenz machen kann, wobei nicht der Bass dieses
und jenes Chors, statt von der Quinte des cadenzirenden Dominan-
tenaccordes in die Prime oder Octave des Schlussdreiklanges zu
gehen, in die Terz oder Quinte des letzteren D\. gehen miisste, -
hierdurch aber das betreffende Chor keinen schlussmissigen Bass
erhalten wiirde, so liasst man den Schlussdreiklang so lange anhal-
ten (aushalten), bis diejenigen Stimmen, welchen man nicht die er-
forderliche cadenzirende Fortschreitung geben konnte, nunmehr, bei'm
Anhalten der iibrigen Stimmen, diese Fortschreitung noch nachtrig-
lich machen und ebenfalls im rechten Tone schliessen konnen. —

Als Beispiele dieser Art will ich nachstehend den Schluss des
Kyrie aus der sechzehnstimmigen Messe von Orazio Benevoli ),
geb. 161 — + 1662, mittheilen, und in besonderer Beziehung auf
die Behandlung des Basses, den Schluss des bereits im 1. Bande
§. 261. angefiihrten sechzehnstimmigen Kyrie von Fasch (geb. 1736.
 1800), welches ich iiberhaupt als ein in jeder Beziehung empjfeh-
lungswerthes Muster anfiihren kann. —

*) Diese sechzehnstimmige Komposition von DBenevoli fihrt den sonderbaren
Titel: Missa in diluvio aquarum multarum.
Anidré Lehrlmeh 11 Abth 3. 35
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Schhiesslich will ich noch, als Beispiel fiber den verschieden-
artigen Eintritt der 4 Chore, den Anfang des sechzehnstimmigen
Halleluja von A. Romberg (Nr. . der Psalmodie) *) hier mittheilen.

*) Von den 6 vorhergchenden Nummern dieser Psalmodie sind Nr. 1. fii»/'slim-'

" mig; Nr. 2., 3. und 4. achtstimmig und dabei doppelchirig und Nr. 5. und 6. vier-
stimmig. —

\
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Vierter Abschnitt

des sechsten Capitels.

Ueber die contrapunktische Abfassung eines Satzes, welchem
ein bassus continuus *) zum Grunde liegt; oder ither den
sogenannten conirapunio ostinato.

§ 121.

Die Beschreibung dieses Contrapunktes, so wie man solche bei
den musikalischen Schriftstellern antrifft, ist eben so verschieden-
artig als unbestimmt. Einige sind der Meinung, dass ein solcher
Contrapunkt nur aus einer einzigen Figur bestehen diirfe, welche
den ganzen Satz hindurch bald Adher und bald tiefer wiederholt
werde, wie z. B. der unter Nr. 13. §. 6. angefiibrte contrapunto
d'un soll passo. Andere wollen, dass ein solcher Contrapunkt auf
gewisse Noten (Téne) zu beschrinken sey, und keine anderen als
nur diese enthalten diirfe, wobei jedoch die Dauer dieser Noten
von gleicher oder ungleicher Art seyn kénne. — Noch andere
wollen hierbei diesen oder jenen Ton (dieses oder jemes Intervall)
vermieden wissen. Endlich verstehen einige unter eimem Ostinato
cinen solchen Contrapunkt, welcher iiber einen beschrdnkten Bass
'(basse contrainte) zu verfertigen sey, welcher Bass nur aus weni-
gen Takten bestehe, und ohne Unterbrechung so lange wiederholt
werde, als die Oberstimmen ihren hierauf zu begriindenden Gang
(ibren melodischen und harmonischen Zusammenhang) fortsetzen.

N

¥) Da der durch dieses Wort bezeichunete ununterbdrochene Fortgang einer
Bassstimme , sowohl auf eine fortgesetzte, als auf eine stets wiederkehrende Tonfolge,
bezogen werden kann, so verstehen manche Tonlehrer unter einem Basso continuo
eben sowohl den fortlaufenden Generalbass eines Tonsatzes iiberhaupt, als den obli-
gaten Bass im Gegensatze zum Ripieno- Bass, welcher letztere nur die Twutti- Sdtze
einer Komposition begleitet. — Andere verstehen hierunter einen Generalbass, welcher
auf eine kleine Anzahl Takte, die sich stets wiederkolen, oder auf eine gewisse Be-
wegung , oder knuf eine vorgeschriebene Tonfolge, was beides nicht verdndert werden
darf, beschrink¢ ist. — Noch andere verstehen unter einem Basso continzo einen in
gleichartigen Zeitnoten fortgehenden Bass; so wie denn noch andere auch einen sol-
chen Bass hierunter verstchen, welcher sich so und so viel mal wiederholet, wahrend
die dazu gehdrigen Oberstimmen einen lingeren Satz, und dieser gewdéhnlich in
Nachahmungen durchfiihren. — .

In den meisten dieser Fille erscheint die Behandlung dieses Basses mit derje-
nigen des Basse contrainte und des coatrapunto ostinato so iihnlich, dass man wohl
das eine fiir das andere nehmen kann, und jeden Falles unterliegt die Verfertigung
eines solchen Contrapunktes auch einem gewissen Zwang ; nllein diesen darf nur der
Tonsetzer, so lange er noch Schiiler ist, empfinden, nicht aber der Meister und noch
welt weniger — der Zuhkirer. —
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Mit letzterer Ansicht stimmt nun auch die meinige (vide §. 7. pag.13.)
in so weit tiberein, als ich einem solchen Contrapunkte, wenn nim-
lich dessen Subject im Basse liegt, den Namen contrapunto sopra
un basso continuo gegeben zu sehen wiinsche, um wenigstens fiir
" diese Belandlungsweise des Ostinato einen bestimmien Namen zu
haben. —

Da nun ein solcher bassus continuus gewshnlich nur wenige
Takte zihlet, dagegen aber zw&lf- und mehrmal wiederholt wird,
so muss die contrapunktische Abfassung seiner Oberstimmen in der
Art geschehen: dass sie nicht allein in abwechselnden Stimmover-
bindungen und deren verschiedenartigen harmonischen und melodi-
schen Formen erscheine, sondern dass die sich stets wiederholende
Folge von Basstonen, zu verschiedenartigen Cadenzen, und hier-
durch zugleich zur Einrichtung verschiedenartiger rhythmischer
Formen (rhythmischer Ordnungen), benutzen lasse. —

Als ein nach diesen Grundsitzen bearbeitetes Beispiel, will ich
dem Leser nachstehende Komposition von mir mittheilen; dersel-
ben aber noch einen besonderen Generalbass, zur leichteren Ueber-
sicht der Accorde, da diese stellenweise enharmonisch betrachtet
und behandelt werden mussten, beifligen. —
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Der bassus continuus des vorstehenden Tonsatzes wird 20 mal
unverdndert vorgetragen.

Bei 1. treten die Stimmen nach und nach ein, und bezeichnen
den Gang des B. C. als der Tonart E moll angehorend, deren Ca-
denz aber bei 2. durch den ununterbrochen fortgehenden Bass und
durch die Retardation des Tenors in etwas geschwicht und bei 3.
durch die zugleich dabei vorkommende Septime ganz aufgehoben
erscheint, was minder oder mehr mit den Cadenzen bei 4., 5. und 6.
derselbe Fall ist *). —

Bei 7., 8. und 9. ist die Wirkung der Cadenz durch die har-
monisch und rhythmisch ganz verinderte Tonfiihrung aufgehoben,
und erst bei 10. vereinigen sich alle Stimmen zu einem vollkomme-
nen Schluss, der hier auch fiihlbar werden wiirde, wenn nicht der
Bass in Bewegung bliebe, und sogleich wieder eine abermals andere
Art von Stimmfiihrung eintrite, welche in Verbindung mit der ganz
verdnderten Modulation zugleich die Bass - Cadenzen bei 11., 12., 13.
und 14. unwirksam macht, so dass erst bei 15. wiederum das Gefiihl
der Hauptcadenz angeregt wird, was sich auch bei 16. wiederholet:

*) Aus dem bezifferten Generalbass dicser Komposition lassen sich die ver-
* miedenen Cadenzen derselben am leichtesten crkennen.
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Bei 17. und 18. sind die Cadenzen durch die verinderte Mo-
dulation, und zugleich damit verbundene Verinderung der rhythmi-
schen Form, unwirksam gemacht; bei 19. tritt zwar die Hauptcadenz,
jedoch nur- voriibergehend, bei 20. aber in so weit vollkommen ein,

‘als hiermit zugleich ein Orgelpunlct in der Oberstimme und spdter-
hin auch im Basse eintritt, und wobei die freien Oberstimmen das

’

bisherige Basstema als Nachahmung bei 21. und 22. héren lassen.

Der Hauptumstand hierbei ist also: das Gefiihl der sich so oft
wiederholenden Cadenzen zu verwischen, und die sich stets wie-
derholende cadenzirende Bassfortschreitung harmonisch und mo-
dulatorisch so zu verandern, dass ganz andere Ton- und Talet-
verbindungen fiihlbar werden; wodurch denn auch das ausserdem
unvermeidlich Langweilige einer so oft wiederholten Bassfortschrei-
tung wirklich gehoben, und diese zur Bildung eines formlichen Ton-
stiickes benutzt werden kann. —

§ 122.

Ich habe zwar am Schlusse des erstew Bandes bemerkt: dass
die Verfertigung mehrerer Melodicen iber einen Bass, in die
Lehre des Contrapunktes gehore; da indessen dasjenige, was so
recht eigentlich iiber die Melodie und deren so mannigfaltige me-
trische und rhythmische Abfassung zu sagen ist, hier noch nicht
vorgetragen werden kann, so werde ich auch diesen Gegenstand erst
im nachfolgenden 3. Bande so vollstindig abhandeln kénnen, wie
er es verdient. —

Man kann inzwischen sowohl den vorstehenden Tonsatz, wie
auch alle vorhergehenden Chorile, bei welchen ein und derselbe
C. F. im Basse oder iiberhaupt in ' der Unterstimme liegt, als
hierher gehorig betrachten; und wenn man bei diesen Chordlen
deren verschiedenartige harmonische und contrapunktische Behand-
lung, und bei obigem Tonsatze dessen verschiedenartige Cadenzen,
und inshesondere dessen hierdurch veranlasste werschiedenartige
Bhythmen, mit der erforderlichen Aufmerksamkeit betrachtet und sich
mit diesem contrapunktischen Verfahren hinldnglich vertraut gemacht
haben wird, so wird man sich hierdurch auch bereits im Stande
befinden, einen Satz der fraglichen Art, so weit derselbe die Lehre
des Contrapunktes angeht, zum Gegenstande seiner eigenen Uebung
zu machen, —
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3. Vierstimmige Sitze, §.70 u. 71. Seite 144 — 151.

2. ABSCHNITT. Vom doppelten Contrapunkte der Decime, §.72 — 75. Seite 151 — 165.

3. ABSCHNITT. Vom doppelten Contrapunkte der Duodecime, §. 76 —81. Seite 166
— 185.

Ueber diejenige Behandlung des doppelten Contrapunktes der Duodecime
und der Decime, nach welcher beide Contrapunkte nur als eine besondere An-
wendung des Contrapunktes der Octave zu betrachten sind, §. 82. Seite 185
— 188.

4. ABSCHNITT. Vom vermeintlichen doppelten Contrapunkte der Secunde, Terz,
Quarte etc., §. 83 —87. Seite 188 — 196.

4. CAPITEL. Vom drei- vier- und mehrfach doppelten Contrapunkte, §. 88— 99.
Seite 197 — 230.

EINLEITUNG. S§. 88 u. 89. Seite 197 — 199.

1."ABSCHNITT. Regeln und Beispiele iiber die Behandlung des dreifach doppelten
Contrapunktes, wenn alle 3 Stimmen im Contrapunkte der Octave stehen, §. 90.
Seite 199 — 203.

2. ABSCHNITT. Regeln und Beispiele iiber die Behandlung des dreifach doppelten
Contrapunktes , wenn eine Stimme zugleich eine Versetzung in die Decime oder
Duodecime gestatten soll, §. 91 — 94. Seite 204 — 216.

3. ABSCHNITT. Regeln und Beispiele iber die Behandlung des vierfach doppelten
Contrapunktes, wenn eine Stimme zugleich eine Versetzung in die Decime oder
Duodecime gestatten soll, §.95—98. Seite 216 — 225.

4. ABSCHNITT. Ueber die Anwendung des fiinf- und sechsfach doppelten Comutra-
punktes, §. 99. Seite 226 — 230. .

5. CAPITEL. Vom polymorphischen Contrapunkte , §. 100 —105. Seite 231-—-240.'

@. CAPITEL. Uecher die Anwendung des Contrapunkies bei'm mebrstimmigen
Satze, §. 106 —122. Seite 241 — 286.-

1. ABSCHNIT'T. Ueber den mehrstimmigen Satz im Allgemeinen, §. 106 — 112.
Seite 241 — 254.

2. ABSCHNITT. Vorlaufige Bemerkungen und Beispiele iiber den mehrstimmigen Vo-
calsatz, §. 113—116. Seite 255 — 262.

3. ABSCHNITT. Vorliufige Bemerkungen und Beispiele iiber den doppelchérigen Vo-
calsatz, §. 117 —120. Seite 262 — 277.

4. ABSCHNITT. Ueber die contrapunktische Abfassung eines Satzes, welchem eiu

bassus continuus zum Grunde liegt, oder iiber den sogenannten contrapunto
ostinato, §. 121. Seite 278 — 286.

Schlusshemerkung, §. 122. Seite 286.















