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Simon Sechter, Die Grundsiitze der musikalischen
Komposition von Simon Sechter, k. k. erstem Hof-
organisten und Professor der Harmonielehre am
Conservatorium der Musik in Wien, 3 Bande.
Leipzig, Breitkopf & Hirtel 1853-1854.

Band I: Die richtige Folge der Grundharmonien, oder vom
Fundamentalbass und dessen Umkehrungen und Stellvertre-
tern, 1853 ([11], 224 S.).

Die zusitzliche Angabe ,.Erste Abtheilung* zu Beginn des
Bandes (Die richtige Folge...) wurde offenbar erst in den
spiteren Ausgaben zusammen mit einem Generaltitel (Die
Grundsdtze) eingefugt.

Band II: Von den Gesetzen des Taktes in der Musik. Vom
einstimmigen Satze. Die Kunst zu einer gegebenen Melodie
die Harmonie zu finden. Drei Abhandlungen. Als Fortset-
zung der Abhandlung iiber die richtige Folge der Grund-
harmonien von Simon Sechter, 1854 (VIIIL, 392 S.).

Auf dem Generaltitel zu lesen: Zweite Abtheilung. Von den
Gesetzen des Taktes in der Musik. Vom einstimmigen Satze.
Die Kunst zu einer gegebenen Melodie die Harmonie zu
finden.



Band III: Vom drei- und zweistimmigen Satze. Rhythmische
Entwiirfe. Vom strengen Satze, mit kurzen Andeutungen des
freien Satzes. Vom doppelten Contrapunkte. Vier Abhand-
lungen von Simon Sechter, 1854 (XII, 356 S.).

Auf dem Generaltitel zu lesen: Dritte Abtheilung. Vom drei-
und zweistimmigen Satze. Rhythmische Entwiirfe. Vom
strengen Satze, mit kurzen Andeutungen des freien Satzes.
Vom doppelten Contrapunkte.

Einfithrung

Sechters in den drei Binden der Grundsdtze der musikali-
schen Komposition niedergelegte Musiktheorie gab Anlass
zu zahlreichen Publikationen. Die Beriithmheit, die dieser
Theoretiker zu Lebzeiten genoss, trug ebenso wie die Ver-
bindung seines Namens mit denen Franz Schuberts und
Anton Bruckners zweifellos wesentlich dazu bei. Die Be-
schéftigung der Musikwissenschaftler unserer Zeit mit der
Theorie Sechters erscheint fast unverhiltnisméBig, denn
diese besteht aus der Kodifizierung einer praktischen Lehre,
die aus diesem Blickwinkel an die Theorie Ernst Friedrich
Richters erinnert. Die in ihr angelegten Mdglichkeiten so-
wohl an spekulativen Einsichten als auch an Ansdtzen zur
analytischen Anwendung sind relativ beschriankt. Dartiber
hinaus ist das theoretische Konzept riickwirts gewandt oder
sogar fortschrittsfeindlich, denn es ist mit einer bedingungs-
losen Verteidigung des strengen Satzes zu einer Zeit ver-
bunden, als dessen Anwendungsbereiche bereits erheblich
eingeschrinkt waren. Dadurch dass er die von ihm gelehrten
Regeln beim eigenen Komponieren anwendete, konnte
Sechter zwar ein umfangreiches Werk vorlegen, aber es
stand in vollkommener Diskrepanz zu seiner Epoche. Auch
konnte er sich damit nicht als ,,wirklicher Komponist* etab-
lieren.
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Die ersten ernsthaften Arbeiten {iber Sechter wurden von
deutschen Forschern vorgelegt.! Englische Forscher zeigten
seit 1980 ein gewisses Interesse fiir Sechter,” das noch im-
mer existiert;’ es ist nicht auszuschlieBen, dass dies zumin-
dest teilweise eine Nebenwirkung der Beschiftigung mit
Schenkers Theorie ist, so etwa bei Robert P. Morgan, fiir
den die Theorie Sechters als bedeutsame Etappe der Ge-
schichte der auf dem Grundsatz der Reduktion basierenden
Theorie gilt." Andererseits erscheint es als wahrscheinlich,
dass Sechter die Aufmerksamkeit der Musikwissenschaftler
eher aus symbolischen als auch aus im eigentlichen Sinn
sachlichen Griinden auf sich gezogen hat: Man sah dort eine
eigentliche Manifestation der ,Stufentheorie,” die man
bald fast systematisch zur Funktionstheorie Riemanns in
Gegensatz brachte. Aulerdem wurde sie als typische Wie-
ner Theorie angesehen,’ die man den deutschen theoreti-
schen Konzepten entgegenstellte. Die Wiener Theorietradi-

Walter Zeleny, Die historischen Grundlagen des Theoriesys-
tems von Simon Sechter, Tutzing, Hans Schneider 1979 (auf der
Grundlage seiner Dissertation, Wien 1938).

Das einflussreichste Buch dieser Zeit verfasste Robert Wason,
Viennese harmonic theory from Albrechtsberger to Schenker
and Schoenberg, Ann Arbor, Michigan, UMI Research Press
1985.

Siehe etwa die jiingste Arbeit von Frederick Stocken, Simon
Sechter’s fundamental-bass theory and its influence on the
music of Anton Bruckner, Lewiston (N.Y.), Edwin Mellen Press
20009.

Robert P. Morgan, ,,Schenker and the theoretical tradition: the
concept of musical reduction®, in: College music symposium, 18
(1978), S. 72-96, zitiert von William Earl Caplin, ,,Harmony
and Meter in the Theories of Simon Sechter®, in: Music theory
spectrum, 2 (1980), S. 85, zitiert.

David W. Bernstein, ,,Nineteenth-century harmonic theory: the
Austro-German legacy®, in: Thomas Christensen, The Cam-
bridge history of Western music theory, Cambridge, Cambridge
University Press 2006, S. 788.

Wason, Viennese harmonic theory.
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tion zog von dem Augenblick an die Aufmerksamkeit stér-
ker auf sich, als man zu erkennen begann, dass sie in den
theoretischen Konzepten Schonbergs und Schenkers ihren
Hohepunkt erreichte.’

Biographie

Die biographischen Quellen zu Sechter sind relativ spérlich®
und darin liegen weitgehend immer wieder die gleichen
Informationen vor, in denen nur die Chronologie betreffen-
de Details voneinander abweichen.

Simon Sechter erhielt seine erste musikalische Ausbildung
bei Johann Nepomuk Maxandt (1750-1838) in Friedberg,
seinem Geburtsort in B6hmen: er studierte Gesang, Geige,
Flote und spiter Klavier.” Er diente als Schulgehilfe in ver-
schiedenen Kirchen Oberdsterreichs. 1803 schrieb er sich in
der Normalschule in Linz ein. 1804 lieB er sich in Wien
nieder, wo er verschiedene Lehrimter ausiibte. Er setzte
sein Studium bei Leopold A. Kozeluh (Klavier) und einem
vermutlichen Schiiler Albrechtsbergers fort, genannt Hart-
mann (Kontrapunkt), von dem bisher jegliche biographi-
schen Angaben fehlen. Sechter war von 1808 an als Privat-
lehrer titig. Im Jahre 1809 verlor er zur Zeit der franzosi-
schen Besetzung Wiens die Grundlage seines Lebensunter-
halts.'® Er musste sich nach einer neuen Beschiftigung um-
sehen und wurde Lehrer am Blindenerzichungsinstitut."
1824 wurde er zweiter Hoforganist, ein Jahr spéter Organist,

’ Bernstein, ,Nineteenth-century harmonic theory*, S. 788.

¥ Eine wichtige Quelle ist der Artikel von Constant Ritter von
Wurzbach, in: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oester-
reich, Bd. 33 (1877), S. 250-261.

° Neue freie Presse, 11.8.1867, S. [6].

10 Wurzbach, Biographisches Lexikon, S. 251.

" Von 1810 an nach ebd., S. 251; nach der Neuen freien Presse
von 1811 ab; nach Zeleny, Die historischen Grundlagen des
Theoriesystems, S. 26, von 1812 ab.
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eine Anstellung, die er bis 1863 innehatte. Wihrend zehn
Jahren war er auch Klavierlehrer der ,,Hofsdngerknaben®,
und 1851 wurde er als Lehrer fiir Generalbass und Kontra-
punkt ans Wiener Konservatorium berufen.

Bekanntlich hatte Sechter viele Schiiler, darunter Gustav
Nottebohm, Selmar Bagge, Gottfried Preyer, Sigismund
Thalberg, Karl Mayrberger, Anton Bruckner. Bruckner war
sein , eifrigster Schiiler'? und zugleich derjenige, zu dem er
die engsten personlichen Beziehungen unterhielt.

Die theoretischen Quellen der Grundsiitze

Obwohl Sechter bei verschiedenen Lehrern gelernt hat, war
er doch zum groflen Teil Autodidakt. In Sechters Tagebuch
befindet sich die Liste der Werke, die er studiert hat und die
seit Constant Ritter von Wurzbach immer wieder ausfiihr-
lich zitiert wird.

,Lehrbiicher, die ich studierte, sind: Marpurg’s Abhandlung
von der Fuge, dessen Harmonielehre und dessen Tempera-
tur; Kirnberger’s Kunst des reinen Satzes, dessen wahre
Grundsitze der Harmonie; Emanuel Bach’s Lehre vom
Accompagnement; Albrechtsberger’s Generalba3- und
Compositionslehre; Matthison’s vollkommener Capellmeis-
ter; Turk’s Generalballlehre. In neuerer Zeit las ich auch
Gottfried Weber’s Theorie, die Compositionslehre von
Reicha, auch ein Paar Theile vom System des Herrn Marx
aus Berlin und noch einige andere kleine Lehrbiicher. Daf3
ich aECh Riepel’s Werke gelesen, hitte ich bald verges-
sen®.

2" Anton Bruckner, Briefe, Band 1, 1858-1886, hrsg. von Andrea
Harrandt und Otto Schneider, Wien, Musikwissenschaftlicher
Verlag der Internationalen Bruckner-Gesellschaft, 1998 S. 17:
»lch fiihle mich gedrungen lThnen zu sagen, daf3 ich noch gar
keinen fleiBBigeren Schiiler hatte als Sie” (1860).

'3 Wurzbach, Biographisches Lexikon, S. 260-261.
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Offenbar zog Sechter theoretische Werke des 18. Jahrhun-
derts denen seines Jahrhunderts weit vor. Von den zitierten
Schriften erschien ihm die Abhandlung von Marpurg be-
sonders wichtig und seinen eigenen theoretischen Vorstel-
lungen am néchsten liegend, denn 1843 brachte er eine re-
vidierte Fassung davon heraus. Wie schon Bagge 1867 be-
merkte'* und R. Wason genauer nachgewiesen hat, hatte
jedoch Kirnberger den groBten Einfluss auf Sechter.'”” Wenn
auch einige wesentliche Aspekte der Theorie harmonischer
Fortschreitungen auf der Tradition Rameaus beruhen, so hat
Sechter Rameau niemals selbst studiert, denn was er von
dessen Ideen kannte, beruhte allein auf dem, was sich deut-
sche Theoretiker, darunter Kirnberger, angeeignet hatten.

Geschichte des Werkes

Der erste Band der Grundsdtze erschien im gleichen Jahr
1853 wie das Lehrbuch der Harmonie von Ernst Friedrich
Richter (siehe das Vorwort Rigaudiéres zu Richters Lehr-
buch, ersch. in derselben Verlagsreihe) und Die Natur der
Harmonik und der Metrik von Moritz Hauptmann, beide
beim gleichen Verleger, Breitkopf & Hartel. Wenn die
Grundsdtze auf Grund ihrer praktischen Orientierung eher
dem konkurrierenden Werk Richters nahestehen, so unter-
scheiden sie sich doch durch eine sehr verschiedene péda-
gogische Methode. Wihrend Sechter einen langsamen,
durch die systematische Wiederholung gekennzeichneten
Weg beschreitet, wihlte Richter ein rascheres und auf die
wesentlichen Punkte der Harmonik konzentriertes Verfah-
ren.

' Selmar Bagge, ,,Simon Sechter. Nekrolog von S. Bagge®, in:
LamZ, 11/39 (25. September 1867), S. 313: ,,Sechter’s System,
auf dem Grund von Kirnberger weiter gefiihrt, ist von einer
Einfachheit, Klarheit und Consequenz, die ihres Gleichen
suchen.*

1S Wason, Viennese harmonic theory, S. 63.
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Berticksichtigt man die Tatsache, dass keiner der drei Bande
Sechters eine zweite Auflage erreichte, ist daraus zu
schlieBen, dass sie nicht den Erfolg des Lehrbuchs Richters
hatten. Vom ersten Band gab es offenbar einen nicht datier-
ten Neudruck, denn wie zuvor gezeigt, enthalten nicht alle
Exemplare diesen Generaltitel. Die Editionsgeschichte die-
ser Bande hat Walter Zeleny dargelegt: Wie die Korrespon-
denz Sechters mit seinem Verleger zeigt, erschien der erste
Band in einer Auflage von 1500 Exemplaren. Sechter hatte
2000 verlangt, aber der Verleger hatte auf Grund der von
Sechter geschétzten groflen Seitenzahl (22 oder 23 Druck-
bodgen) nur 1000 akzeptiert. Uber die endgiiltige Auflagen-
héhe wurde erst entschieden, als der Verleger feststellte,
dass der Satz nur 15 Druckbdgen ergab. Es ist auch bekannt,
dass Sechter fiir die Biande II und III den Untertitel ,,in drei
Abhandlungen® bzw. ,,in vier Abhandlungen* verlangte.
Die Untertitel weisen also darauf hin, dass es sich um
mehrbéndige Werke mit verschiedenen Abhandlungen han-
delte.

Die Grundsdtze unterscheiden sich auch beziiglich der
Ubersetzungen vom Lehrbuch Richters, denn wihrend das
Lehrbuch vielfach iibersetzt wurde, trifft dies nur fiir den
ersten Band der Grundsdtze zu, der nur ins Englische iiber-
tragen wurde.'® AuBerdem handelt es sich mehr um eine
freie Adaptation als um eine getreue Ubersetzung, wie eine
Anmerkung auf dem Titelblatt erahnen ldsst: ,,the whole
compiled and adapted for popular use / By C. C. Miiller*. In
der Tat veriinderte der Ubersetzer den Aufbau des Werkes
erheblich, denn einige Abschnitte werden kurz zusammen-
gefasst, andere an anderer Stelle eingeordnet.

' Carl Christian Miiller, The correct order of fundamental
harmonies: a treatise on fundamental basses, and their
inversions and substitutes, New York, WM. A. Pond & Co.
1871.
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Die Theorie

Sechters Theorie enthédlt keinerlei Ansétze spekulativer
bzw. philosophischer Natur. Eduard Hanslick verglich in
seiner eher positiven Rezension in der Wiener Zeitung Sech-
ter mit Moritz Hauptmann:

»Von unserem Standpunkt wiinschten wir, es hitte der Herr
Verfasser nicht so auffallend jede allgemeine Erorterung
gemieden, welche doch bei wichtigen Materien wie es die
Bedeutung des Taktes fir die Musik, das Verhéltni3 der
Harmonie zur Melodie u. A. sind, erwiinscht, ja manchmal
nothwendig erscheint. Herr Sechter wollte die rein prakti-
sche Seite einer im Detail mdglichst ausfiihrlichen Instruk-
tion so konsequent festhalten, dal er verschméhte, seine
Theorien auch nur aus einem mittleren philosophischen
Standpunkt zu beleuchten. Ein merkwiirdiger Kontrast zu
der etwa gleichzeitig erschienenen Theorie M. Haupt-
mann’s, die alle musikalischen Regeln dialektisch aus He-
gel’schen Kategorien entwickelt.“'’

Sechters Lehrsystem beruht zum grof3en Teil auf der genau-
en und systematischen Beschreibung von Erscheinungen.
Dabei kommen darin nur wenige synthetische Grundsétze
vor, die zu verallgemeinern sind. Meist spielt Sechter, aus-
gehend von einem Ausgangssatz, alle dabei anfallenden und
moglichen Fille durch, ohne sie auf ein einziges Prinzip
zuriickzufiihren. Diese Art der Darstellung ergibt vermut-
lich ein ziemlich genaues Bild vom miindlichen Unterricht
Sechters, wie S. Bagge bezeugt:

»Es geniigte ihm nicht, dass die Fundamental-Lehre, die
Lehre von der Folge der Grundharmonien, vollstindig
durchgearbeitet wurde, es mussten ausserdem noch alle
moglichen Félle von Vorbereitung und Auflésung aller
Quartsext- und Septimen- Harmonie sammt den Umkehrun-
gen in ihrem Verhéltniss zu jener Lehre der Fundamental-

" Wiener Zeitung vom 21. August 1854, Beilage, Osterreichische
Bldtter fiir Literatur und Kunst, 34, S. 224.
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folge aufgestellt und jedes Beispiel dann cadenzmaissig zu
Ende gefiihrt werden: Sechter schenkte auch nicht eines!
War das alles in C-dur absolvirt, dann wurde A-moll aufge-
nommen und Alles was in Dur geschrieben war, nochmals
in Moll, ndmlich mit Beobachtung der hier vorkommenden
Modificationen, die allerdings wissenschaftlich von Belang
sind, durchgefiihrt.«'®

Ein Beispiel fiir typische Wiederholungen der Methode
Sechters befindet sich im ersten Abschnitt des ersten Ban-
des, wo er die Modulationen aullerhalb der Modulationswe-
ge des Kreises der verwandten Tonleitern aufzeigt."” Alle
Fille bis zur siebten ,,rechten” und ,,linken“ Modulations-
stufe werden durchgespielt; das Gleiche dann fiir den Moll-
Modus. Zu keiner Zeit versucht Sechter, eine allgemeine
Regel zu formulieren, die dann auf eine geringere Anzahl
von Beispielen angewendet werden konnte.

Erzeugung der Akkorde

In seiner Theorie der Harmonik im strengen Sinn fehlt bei
Sechter eine eigentliche Theorie der Akkorderzeugung. Das
ist zwar im 19. Jahrhundert keine Seltenheit, aber es ist
umso erstaunlicher im Fall einer Theorie, in der die Anzahl
der fundamentalen Intervallfortschreitungen beschrénkt
bzw. streng geregelt ist. Sechter hétte wie Rameau versu-
chen konnen, eine Verbindung zwischen der Wahl von
Quinte und Terz als einzige bei harmonischen Fortschrei-
tungen verwendbare Intervalle und dem Bau des ,,natiirli-
chen Akkords*™ herzustellen, aber wie bereits gesagt, war
ihm jegliche Art theoretischer Spekulation fremd.

Definition des akustischen Systems

Sechter ist jedoch gezwungen, die Frage des akustischen
Systems zu kléren, fiir das seine Theorie Geltung hat, denn

'8 Bagge, ,,Simon Sechter. Nekrolog von S. Bagge*, S. 313.
" Die Grundsdtze 1, 3. Teil, § 6 und 7 (S. 108-115).
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das akustische System hat groBe Auswirkungen auf die
harmonischen Fortschreitungen und die Stimmfiithrung.
Auch hier verweigert er einen weitergehenden theoretischen
Ansatz und vermeidet jegliches spezifische Vokabular der
Akustik, das von den Theoretikern seiner Zeit verwendet
wird. AuBlerdem definiert er weder die Intervalle seines
Systems noch die Proportionen, auch nicht durch Logarith-
men, die er durch seine Lektiire der Temperatur Marpurgs
gekannt haben muss. Das Wenige, das Sechter zum Dur-
Modus ausfiihrt, befindet sich auf S. 51 von Band I: Er bil-
ligt nicht nur der Oberquinte (g) und der Unterquinte (f) des
Ausgangstons (c) den Status reiner Intervalle zu, sondern
auch der zweiten Oberquinte (d). Die fehlenden diatoni-
schen Tone ergeben sich als reine Terzen von f, ¢c und g aus,
d. h. die Quinte d-a ist nicht rein, denn ihr fehlt ,,1/9tel des
Tons”.*® Auch die Terz d-f ist zu klein. Es handelt sich bei
ihr um die pythagoréische Terz (32:27), und die Quinte d-a
hat das Verhiltnis 40:27.

Fiir den Moll-Modus befinden sich die Angaben an anderer
Stelle des Werks:*' Die ziemlich iiberraschende Idee besteht
darin, die gleiche Stimmung wie in C-Dur als Ausgangs-
punkt zu verwenden, d. h. Sechter behélt alle Proportionen
bei, die man bei a-Moll wieder verwenden kann. Dabei ist
es aber notwendig, das d um ,,1/9tel des Tons* zu erniedri-
gen, um eine reine vierte Stufe zu erhalten; der Durdrei-
klang der VII. Stufe ist daher kein reiner Durdreiklang.
Sechter erwihnt, die Tone gis und fis seien notwendig, um
die Durdreikldnge der V. und IV. Stufe zu erhalten, ohne
jedoch genau anzugeben, wie die Tone zu stimmen sind. Fis
scheint als reine Oberterz des um das synthetische Komma
erniedrigten d (d-;) zu stimmen zu sein, da Sechter schreibt,
die Quinte h-fis sei nicht rein. Ebenso scheint gis als reine
Terz von e gemeint zu sein. Um sich Sechters System ver-
einfacht vorzustellen, ist es leichter, sich d liber einem b

2% Es handelt sich um das syntonische Komma (81/80).
! Die Grundsitze 1, S. 69 (,,Anmerkung®) et II, S. 198.
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vorzustellen (nicht wirklich im System vorhanden, sondern
nur vorgestellt zur Berechnung der Stimmung), die zweite
Unterquinte des Ausgangstons c, wie in der nachfolgenden
Tabelle. Es bleibt anzumerken, dass Sechter das pythagorii-
sche (dy) in Moll nicht benutzt.

-2 Fis - Gis - -
-1 D A E H
0 | [B] F C G | b”

Die sich daraus ergebende Leiter mit den beiden bewegli-
chen Stufen (f-fis und g-gis) ist dem Folgenden zu entneh-
men:

C D E F Fis G Gis A H C
1 |10/9| 5/4 | 4/3 | 25/18 | 3/2 | 25/16 | 5/3 | 15/8 | 2

Harmonische Fortschreitungen

Sechters Theorie der Fortschreitungen gehdrt zu der Fami-
lie, die man als Theorie der ,,Intervalle“*® bezeichnen kann:
Man beschréinkt von vorne herein die moglichen Fortschrei-
tungen, abhidngig von den Fundamentalschritten des Basses.
In dieser Hinsicht steht Sechters Theorie im Gegensatz zu
den Theorien von Gottfried Weber und Johann Christian
Hauff, in denen im Grundsatz alle Fortschreitungen moglich
sind.

Sechter beginnt mit der Hierarchisierung der Hauptstufen I,
V und IV. Die Akkorde I und V wie auch I und IV stehen in
Wechselwirkung, wodurch der Quintbeziehung die Prioritit
zukommt. Die wichtigste Fortschreitung ist der ,,SchluB3fall*
V7-1 oder V5-1. Ebenso befriedigend ist die Fortschreitung

> Das durchgestrichene D bedeutet, dass es nicht verwendet
wird.

3 Marc Rigaudiére, La théorie musicale germanique du XIX°
siecle et l'idée de cohérence, Paris, Société frangaise de
musicologie, 2009, S. 76-91.
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in der Terz abwarts. Dagegen ist die Wertigkeit der Fort-
schreitung Quint- oder Terz-aufwérts abhidngig von der
Autonomie der beteiligten Akkorde: der erste Akkord darf
keine Auflosung erfordern, der zweite keine Vorbereitung.
Hinsichtlich der zweiten Bedingung ist zu beriicksichtigen,
dass Sechter die Quinte des Dreiklangs der zweiten Stufe
als dissonant ansieht (vgl. dazu oben). Wie aus der nachste-
henden Tabelle zu ersehen ist, stellt sich eine Reihe von
Fortschreitungen als unmoglich heraus.

fehlerhafte Begriindun
Fortschreitung & g
die verminderte Quinte der VII. Stufe
VII-IV wird nicht aufgelost (sie wird zu Konso-
nanz)
die verminderte Quinte der VII. Stufe
VII-IT wird nicht aufgelost (sie wird zu Konso-
nanz)
VI die unreine Quinte der II. Stufe wird
nicht aufgelost (sie wird zu Konsonanz)
LIV die unreine Quinte der II. Stufe wird
nicht aufgeldst (sie wird zu Konsonanz)
die verminderte Quinte der VII. Stufe
MI-VII S .
wird nicht vorbereitet
die unreine Quinte der II. Stufe wird
V-1 . .
nicht vorbereitet

Deshalb bleiben nur folgende Fortschreitungen {ibrig:

—in Dur:

Fortschreitung Quint-abwirts: [-V, IV-1, VI-III;
Fortschreitung Terz-aufwarts: I-111, IV-VI, III-V, VI-I;

—in Moll:

Fortschreitung Quint-aufwirts: 1-V (Dur oder Moll), IV-I,
natiirliche VI-III (Dur);
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Fortschreitung Terz-aufwiérts: I-I1I (Dur), [V- natiirliche VI,
natiirliche VI-I, III (Dur)-V Moll.

Um diese drastischen Verbote flexibel zu handhaben, sieht
Sechter zwei Erweiterungen seines Systems vor: das Spiel
mit fiktiven Harmonien und die Einfligung eines Grundbas-
ses. Dies wurde in der Literatur zur Musiktheorie ausfiihr-
lich kommentiert, da beide Elemente nicht nur die wesentli-
chen Charakteriska, sondern auch die Griinde fiir die Kritik
an der Theorie Sechters sind. Das erste Verfahren besteht
darin, aus einem Akkord einfach eine Erweiterung des vo-
rausgehenden zu machen, indem er die Gestalt eines Durch-
gangsakkords annimmt: auf diese Weise bleibt sein Grund-
bass unberiicksichtigt.** Dadurch sind aufwirts steigende
Quint- und Terzfortschreitungen gerechtfertigt, die von den
Ausgangsregeln ausgeschlossen waren.

Mit Hilfe von eingefiigten Grundbidssen gelingt es Sechter,
Sekundfortschreitungen zu rechtfertigen. Eine verbotene
Fortschreitung wird durch zwei erlaubte Fortschreitungen
ersetzt, wobei die zweite eine Quint abwérts (oder eine
Quart aufwirts) geht.

»Dem Schlussfall miissen auch die Schritte nachgebildet
werden, die mit dem Fundamente eine Stufe zu steigen
scheinen. Um zum Beispiel den Schritt vom Dreiklang der
Iten zu jenem der 2ten Stufe naturgeméss zu machen, muss
dazwischen der Septaccord der 6ten Stufe entweder wirk-
lich gemacht oder hinein gedacht werden.**

Allgemein ausgedriickt impliziert die Regel von der Einfii-
gung, dass die aufsteigende Sekund durch eine absteigende
Terz und eine absteigende Quint, die absteigende Sekund
durch zwei absteigende Quinten ersetzt wird (oder jede
Kombination mit den entsprechenden Akkordumkehrun-
gen). Der eingefiigte Grundbass kann rein fiktiv oder reali-
ter sein. In beiden Féllen wird der Ausgangsakkord durch

2 Zu einem charakteristischen Beispiel fiir dieses Verfahren
siehe Die Grundsditze 1, S. 21.
% Die Grundsdtze 1, S. 18.
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den eingefiigten Grundbass transformiert: er wird zum Sept-
akkord (im ersten Fall) oder zum Nonenakkord (im zweiten
Fall).

Der Quintenzirkel

Da die Quintfortschreitung die optimale im System Sechters
ist, kommt sie auch bei den Beispielen am haufigsten vor.
Sowohl bei den diatonischen als auch bei den chromati-
schen Beispielen beruhen viele Beispiele auf dem abstei-
genden Quintenzirkel und beziehen alle Stufen der Harmo-
nie mit ein. Diesen Zyklus bezeichnen die Theoretiker als
Sechtersche Kette.

Die metrische Theorie

Obwohl Sechters metrische Theorie von den Kommentato-
ren weniger als das iibrige theoretische Konzept erortert
wurde, wurde sie dennoch klar dargestellt.”® Sechter widme-
te ihr eine der drei Abhandlungen von Band II der Grund-
sdtze (,,Von den Gesetzen des Taktes™). Der wichtigste Ge-
sichtspunkt besteht darin, dass die Metrik nicht als isoliertes
Phinomen, sondern in Verbindung mit der Harmonik be-
handelt wird. Sechters Konzept besteht darin, die beiden
hierarchischen Systeme aufeinander abzustimmen. Einer-
seits besteht die Hierarchie der Metrik auf dem relativen
Gewicht der verschiedenen Zeiten des Takts und manifes-
tiert sich durch mehr oder weniger starke Akzentuierungen.
Andererseits haben die Stufen der Harmonik selbst mehr
oder weniger Gewicht, aber die harmonischen Fortschrei-
tungen am Ende sind die ,.entscheidenden®. Deshalb muss
man lernen, die Stufen der Hamonik in dem ihnen gebiih-
renden metrischen Kontext richtig zu verteilen. Die Anzahl

26 Vgl. Caplin, ,,Harmony and Meter in the Theories of Simon
Sechter”, und Wolfgang Grandjean, ,,Harmonik und Metrik:
Simon Sechters Gesetze des Taktes”, in: Musiktheorie, 13/2
(1998), S. 157-1717.
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der zu beriicksichtigenden Félle ist sehr grof3, weil Sechter
mit einer bedeutenden Variablen agiert: dem harmonischen
Rhythmus. Dabei fiihrt er nach und nach einige Grundre-
geln ein. So muss etwa jeder Taktbeginn durch einen neuen
Akkord markiert sein; oder die Quint- oder Quartfortschrei-
tung muss gewichtiger als eine Terzfortschreitung sein.
Wenn man z. B. eine Quint- und eine Terzfortschreitung im
Rahmen eines A-Takts mit zwei Akkorden pro Takt vollzie-
hen will, ist es besser zuerst die Terz-, dann die Quintfort-
schreitung zu vollziehen, damit sie zur ersten Zeit des nach-
folgenden Takts fiihrt: I-VI | IT ist gut, wiahrend I-IV | II als
zu wenig zielstrebig erscheint.

Verwandtschaft

Das Problem der Verwandtschaft behandelt Sechter in § 5-8
des dritten Teils im ersten Band (S. 107-115). Er definiert
den ,,Kreis der verwandten Tonleitern, der die Tonalitdten
folgender Stufen umfasst: V und IV; vi, iii und ii; i, iv und
v. Um auBlerhalb dieser Stufen zu modulieren, bendtigt man
»Vermittelungen®, aber der Modulationsweg kann in be-
stimmten Fillen auch verkiirzt werden. Eine Mdglichkeit
fiir die Abkiirzung besteht darin, den Weg tiber die gleich-
namige Molltonart der Zieltonart zu beschreiten: Um z. B.
von C-Dur nach A-Dur zu modulieren, geht man den Weg
iber a-Moll, das zum Kreis der benachbarten Tonalitidten
der Ausgangstonart gehdrt.

Im Fall der Aneinanderreihung verschiedener Toniken miis-
sen nach Sechter die iiblichen Regeln der harmonischen
Fortschreitungen beachtet werden. Ausgehend von einer
Durtonika kann man zu den Stufen IV, V, iii, vi oder iv
gehen, im Fall der Molltonika zu iv, v, VI, III oder V. Diese
Regeln schlieBen den direkten Weg zu den chromatischen
Medianten aus (zum Beispiel zur erniedrigten VI., der er-
niedrigten III., der III. und VI. Stufe bei der Ausgangstonika
in Dur), obwohl dies in der Praxis von Sechters Epoche
gebriuchlich war.
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Chromatische Fortschreitungen

S. Bagge zufolge handelt es sich um den personlichsten und
innovativsten Aspekt der Theorie Sechters.”” Am wichtigs-
ten bei den Uberlegungen Sechters zur Chromatik ist das
Verbot, die Grundtone der Akkorde zu alterieren,” d. h. nur
die Terz und die Quint diirfen alteriert werden. Am auffal-
lendsten ist dabei, dass Sechter chromatische Fortschreitun-
gen stets als Umwandlung eines diatonischen Modells be-
greift: ,Jedem chromatischen Satze muss ein diatonischer
zum Grunde liegen, darum wird in den folgenden Beispie-
len jederzeit der diatonische Satz vorausgehen, aus welchem
der darauf folgende chromatische entsprungen ist.“*’ Daraus
ergibt sich eine ornamentale Chromatik, die fast ausschlief3-
lich aus chromatischen Durchgangsnoten besteht.

Was so einfach darzustellen wére, wird sehr kompliziert,
weil Sechter sich verpflichtet fiihlt, die chromatischen Alte-
rationen durch Entlehnungen aus den Nachbartonalititen zu
rechtfertigen. Aulerdem dient der Grundsatz des Zwischen-
fundaments, der bereits im Bereich der Diatonik ermdglicht
hatte, verbotene Fortschreitungen zu rechtfertigen, auf dem
Gebiet der Chromatik dazu, die Grundténe zu alterieren.™
So betrachtet Sechter den alterierten Akkord der Subdomi-
nante, der zwischen der IV. und V. Stufe eingeschoben
wird, nicht als Akkord, der auf der erhohten IV. Stufe be-
ruht, sondern auf der II. Stufe, und damit ist nicht der
Grundton, sondern die Terz alteriert. Im Moll verfahrt Sech-
ter auf gleiche Weise wie im Dur. Ein wesentlicher Unter-
schied besteht jedoch bei der erhdhten VI. und bei der er-
hohten VII. Stufe, die als diatonische Stufen angesehen
werden und als Grundténe behandelt werden konnen.’'

" Selmar Bagge, ,,Simon Sechter. Nekrolog von S. Bagge®,
S.313.

2 Die Grundsiitze 1, § 4 S. 121.

¥ Ebd., §9S. 128.

% Ebd., § 16 S. 143-146.

>l Ebd., § 2 S. 120.
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Die Sechter-Tradition

Die Theorie Sechters hitte auf Grund ihres ausgeprégt idi-
omatischen Charakters das Werk eines einzelnen Mannes
bleiben konnen, ein isoliertes Ereignis in der Geschichte der
Musiktheorie, aber ihre Tradierung durch die Schiiler des
beriihmten Theoretikers bewahrte sie vor dem Vergessen.
Daran ist auch die Aura zu ermessen, die von dem Wiener
Professor ausging.

Der beriihmteste Vertreter der Lehre Sechters war Anton
Bruckner, dessen Unterrichtsinhalte der an der Universitét
Wien gehaltenen Veranstaltungen uns gut bekannt sind,
wenn auch nur indirekt.*” Bruckner behielt alle wesentli-
chen Elemente der Theorie seines Lehrers unverdndert bei.
Die Theorie der II. dissonanten Stufe bewahrte er, aber er
scheint dieses Detail der Doktrin Sechters ohne wirkliche
Uberzeugung vertreten zu haben: ,, Auf der zweiten Stufe
befindet sich ein Dreiklang mit der kleinen Terz d-f und mit
der Quint d-a. Die letztere war in der reinen Stimmung um
1/9-Ton zu klein und wird auch im temperierten System
manchmal so behandelt, als ob sie nicht rein wire. Sie ist
aber, der jetzigen Stimmung nach, genau so rein wie die
Quint c-g.“** Die Theorie des eingeschobenen Grundbasses
behielt Brucker ebenso bei wie die Fortschreitung in der
Sekunde, ,,Doppelschritt genannt, um anzuzeigen, dass sie
aus zwei Quintschritten zusammengesetzt ist.

Karl Mayrberger erhielt die Methode Sechter durch die
Vermittlung von Professor Gottfried Preyer, einem Schiiler
Sechters, und damit aus zweiter Hand. Er iibermittelte eine
ziemlich getreue, aber auch verstindlichere Version.** Er

2 Anton Bruckner, Vorlesungen iiber Harmonielehre und
Kontrapunkt an der Universitit Wien, hrsg. von Ernst
Schwarzara, Wien, Osterreichischer Bundesverlag 1950.

* Ebd., S. 125.

¥ Karl Mayrberger, Lehrbuch der musikalischen Harmonik in
gemeinfasslicher Darstellung (Erster Theil. Die diatonische
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behielt die Regel von der dissonanten II. Stufe nicht bei,
wodurch die Fortschreitung von der II. zur V. Stufe bei
realen Stufen moglich war.

Johann Evangelist Habert eignete sich die Theorie Sechter
durch das Studium der Grundsdtze an. Uberzeugt von der
Uberlegenheit des strengen Stils nahm er an, er habe auch
noch fiir das Ende des 19. Jahrhunderts seine Giiltigkeit.
Auch er vereinfachte die Grundsitze Sechters, indem er wie
Mayrberger nicht nur den Dreiklang der II. Stufe, sondern
auch die Sekundfortschreitung akzeptierte: ,,Die stufenwei-
sen Fortschreitungen des Fundamentes haben wegen der
Zusammenziehung der Harmonien durch das Uberspringen
eines Fundaments einen starken Ausdruck, und werden
angewendet, um einen Satz kriftig zu machen.“>> Diese
Forn;ylierung iibernahm Arnold Schonberg fast unverin-
dert.

Schlussfolgerung

Wenn man das Studium der harmonischen Fortschreitun-
gen, die tonalen Beziehungen, die Chromatik oder auch die
teilweise Ablehnung der gleichschwebenden Temperatur
beriicksichtigt, so erweist sich Sechters Theorie im Hinblick
auf die Epoche, in der sie formuliert wurde, als riickwérts
gewandt. Thr Autor blieb unerschiitterlich in seinem Glau-
ben an die Uberlegenheit des strengen Stils, der ihn dazu
bewegte, zeitlos giiltige Regeln aufzustellen. Trotzdem,
oder dank dieses Glaubens gelang es Sechter, als Autoritit
auf dem Gebiet der Lehre des Tonsatzes hohe Anerkennung

Harmonik in Dur), Pressburg und Leipzig, Gustav Heckenast
1878.

% Johannes Evangelist Habert, Beitrige zur Lehre von der
musikalischen Komposition, Bd. 1, Leipzig, Breitkopf & Hartel
1899, S. 89.

% Arnold Schonberg, Harmonielehre, Wien, Universal-Edition
1911, S. 136.
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zu finden. Diese besondere Stellung stritt ihm niemand ab.
Im Gegenteil, sie wurde dadurch verstirkt, dass andere mu-
sikalische Autorititen sie verbiirgten. In seiner Besprechung
der Grundsdtze stellte Hanslick Sechter auf folgende Weise
vor: ,Herr Sechter, unter den Wiener Tonkiinstlern vor-
zugsweise als ,der Meister des reines Satzes®, als letzte In-
stanz in Fragen musikalischer Grammatik und Syntax seit
Jahren hochgeachtet und aufgesucht...” Sechter versorgte
die Wiener Musiker seiner Zeit mit einem vertrauens-
erweckenden, wohl geordneten Regelwerk. Beim heutigen
Leser erzeugt seine Theorie allerdings eher Neugierde, als
dass sie zu theoretischen Uberlegungen anregt.

Ubersetzung aus dem Franzésischen: Herbert Schneider

19*



Die richtige Folge

der

GRUNDHARMONIEN,

oder
vom Fundamentalbass
und

dessen Umkehrungen und Stellvertretern.

Von

Simon Sechter,

kaiserl. konigl. erstem Hoforganisten und Professor der Harmonielehre
am Conservatorium der Musik in Wien,

Leipzig,
Druck und Verlag von Breitkopf und Hértel.
1853.






Inhalt.

Seite

Einleitung. . . . . . . . . . . . . . . . 0.0
Erster Theil.

Diatonisches Fortschreiten in der Dur-Tonleiter . . . . . . . . . 9
Zweiter Theil.

Diatonisches Fortschreiten in der Moll-Tonleiter . . . . . . . . . 33
Dritter Thsil.

Diatonische Tonwechslung und chromatisches Fortschreiten in der Dur-
Tonleiter . . . . . . . .+ .« . . . . . . . . .. o.9

Vierter Theil.

Chromatisches Fortschreiten in der Moll-Tonleiter und die enharmonischen
Verwechslungen . . . . . . . . . . . . . . . . . . 163






EINLEITUNG.

Diatonisch fortschreiten heisst nur jene Tone gebrauchen,
welche in der gewiihlten Tonleiter enthalten sind, z. B. in der C dur
Tonleiter nur die Tone: Cde fg a h c. Es ist zuerst nothig, die ver-
schiedene Folge dieser Tone, ihre Verbindung zu Accorden und deren
Folge kennen zu lernen, bevor man sie mit Ténen, die aus andern
Tonleitern entlehnt sind, vermischt. Dass man mit der Dur-Ton—
leiter, als der leichtesten, beginnt, und nach gehoriger Kenntniss
derselben erst zur Moll-Tonleiter tibergeht, ist billig.

Dass man hernach zur diatonischen Tonwechslung, wodurch ein
anderer Ton als der zuvorgehabte zur ersten Stufe werden kann,
tbergeht, ist nicht minder billig, weil man ja erst wissen muss, was
in einer Tonleiter geschehen kann, bevor man zu einer andern gehis—
rig ubergehen will.

Das chromatische Fortschreiten in der Dur— und Moll-Tonlei-
ter besteht darin, dass man zu den leitereigenen Ténen auch noch Téne
aus verwandten Tonleitern hinzuftigt, ohne die gewihlte Hauptton—
leiter wirklich zu verlassen; welches von dem diatonischen Tonwech-
sel wohl unterschieden werden muss.

Nun erst schliessen sich die enharmonischen Verwechslungen,
wodurch ein Ton unter zweierlei Zeichen sich darstellen und darum
auf verschiedene Tonleitern sich beziehen lisst, auf verniinftige Weise
an; womit sodann die eigentliche Harmonielehre geschlossen wird.

Elementarkenntnisse.

Die Clavier- oder Tasten-Instrumente zeigen die Tonverhiltnisse
sichtbar. Die Untertasten allein enthalten die C dur Tonleiter, deren
Verhiltniss durch die dazwischen liegenden Obertasten niher be-
stimmt werden kann.

Sechter, Grundharmonien, ]
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Zwischen ¢ und d, d und e, fund g, ¢ und a, a und A liegt je-
desmal eine Obertaste, ihr Abstand wird daher ein ganzer Ton
oder eine grosse Secund genannt.

Zwischen e und fund zwischen h und ¢ liegt keine Obertaste,
ihr Abstand wird daher ein halber Ton oder eine kleine Se-
cund genannt.

Wenn man die C dur Tonleiter bis auf das dritte ¢ ausdebnt,
so konnen damit alle ihre wissenswerthen Verhiltnisse herausgefun-
den werden. Hier ist sie:

1 2 3 4 85 6 7 8 9 40 44 12 13 14 45
e
m— .

! M
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[
ANV |
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38 4 5 6 7 8

Obgleich die Téne von der 8" bis 15%* Stufe eben so wie jene
von der 1t bis 8t Stufe genannt werden und unter sich das gleiche
Verhiltniss haben, so dient diese Vermehrung doch dazu, alle Ver-
hiltnisse sichtbarer darzustellen.

Der Abstand einer Stufe zur nichsten heisst eine Secunde, wie
schon oben gezeigt wurde; wird eine Stufe ubersprungen, so giebt es
eine Terz; werden zwei Stufen uibersprungen, gieht es eine Quart;
u. s. w. eine Quint, Sext, Sept, Octav, Non, Dezime,
Undez, Duodez, Tredez, Quatuordez, Quintdez.

Der Abstand eines Tones vom andern heisst im Allgemeinen ein
Intervall.

Terzen.

Von der 4t bis 3'» Stufe (bestehend aus zwei grossen Secun—
den) ist eine grosse Terz.

Von der 2% bis 4'» Stufe (bestehend aus einer grossen und ei-
ner kleinen Secund) ist eine kleine Terz.

Von der 3*® bis 8t» Stufe (bestehend aus einer kleinen und einer
grossen Secund) wieder eine kleine Terz.

Von der 4*® bis 6** Stufe (bestehend aus zwei grossen Secun-
den) eine grosse Terz.

Von der 5% bis 7' Stufe wieder eine grosse Terz.

Von der 6'® bis 8t Stufe eine kleine Terz.

Von der 7' bis 9*» Stufe wieder eine kleine Terz.

(Die ubrigen sind nur Wiederholungen des Vorigen.)

Quarten.

Von der 1t his 4" Stufe (bestehend aus zwei grossen und einer
kleinen Secund) ist eine reine Quart.
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Von der 2t" bis 5% Stufe (eben so) eine reine Quart.

Von der 3t bis 6%* Stufe (eben so) wieder eine reine Quart.

Von der &' bis 7' Stufe (bestehend aus drei grossen Secunden)
ist eine ibermissige Quart.

Von der 5 bis 8% Stufe (bestehend aus zwei grossen und einer
kleinen Secund) ist eine reine Quart.

Von der 6% bis 9*» Stufe (eben so) eine reine Quart, woriiber
aber in der Folge Bemerkungen.

Von der 7" bis 10** Stufe (eben so) eine reine Quart.

(Die uibrigen sind nur Wiederholungen des Vorigen.)

Quinten.

Von der 1= bis 5= Stufe (bestehend aus drei grossen und einer
kleinen Secund) ist eine reine Quint.

Von der 2% bis 6** Stufe (eben so) eine reine Quint, woriher
aber in der Folge Bemerkungen.

Von der 3% bis 7*» Stufe (eben so) eine reine Quint.

Von der 4t bis 8t* Stufe (eben so) eine reine Quint.

Von der 5% bis 9t Stufe (eben so) eine reine Quint.

Von der 6 bis 10» Stufe (eben so) eine reine Quint.

Von der 7t" bis 11t Stufe (bestehend aus zwei grossen und zwei
kleinen Secunden) ist eine falsche oder verminderte Quint.

(Die tibrigen sind nur Wiederholungen des Vorigen.)

Sexten.

Von der 1t bis 6*» Stufe (bestehend aus vier grossen und einer
kleinen Secund) ist eine grosse Sext.

Von der 2'® bis 7t Stufe (eben so) eine grosse Sext.

Von der 3%® bis 8%» Stufe (bestehend aus drei grossen und zwei
kleinen Secunden) eine kleine Sext.

Von der &' bis 9*» Stufe (bestehend aus vier grossen und einer
kleinen Secund) eine grosse Sext.

Von der 3" bis 10'" Stufe (eben so) eine grosse Sext.

Yon der 6" bis t1'*» Stufe eine kleine Sext.

Von der 7' bis 12'* Stufe wieder eine kleine Sext.
(Die uibrigen sind nur Wiederholungen.)

Septen.
Von der 1*» bis 7' Stufe (bestehend aus finf grossen und einer

kleinen Secund) ist eine grosse Sept.

Von der 2'" bis 8t Stufe (bestehend aus vier grossen und zwei
kleinen Secunden) eine kleine Sept.

Von der 3'" bis 9'" Stufe (eben so) eine kleine Sept.
4 *
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Von der 4% bis 10t Stufe (bestehend aus fiinf grossen und einer
kleinen Secund) eine grosse Sept.
Von der 5% his 411t von der 6'® bis 12'" und von der 7' bis
13ten Stufe ist iberall eine kleine Sept.
(Die uibrigen sind nur Wiederholungen.)

Octaven.
Yon der 4 ten biS Sten, Qten b]S gten, 3Jten blS 10!en’ Jten h].S ,I,Iten, Hten
bis 12tn 6t his 43" und 7** bis 14t Stufe (jede aus funf grossen
und zwei kleinen Secunden bestehend) sind lauter reine Octaven.

Nonen.
Von der 1% bis 9t Stufe ist eine gro sse Non.
Von der 2t bis 10" Stufe eben so.
Von der 3t bis {1t Stufe ist eine kleine Non.
Von der 4t bis 12 Stufe eine grosse.
Von der 5t bis 13" Stufe eine grosse.
Von der 6% bis 14t Stufe eine grosse.
Von der 7%" bis 45" Stufe eine kleine Non.

Stammaccorde.

Es sind zweicrlei Stammaccorde : die Dreiklinge und die
Septaccorde, deren jeder umgekehrt werden kann.

I. Dreiklange.

Grundton, Terz und Quint machen einen Dreiklang.

Ist die 1% Stufe Grundton, so ist die 3' Stufe deren Terz und
die 5* Stufe deren Quint. Da die Terz gross und die Quint rein ist,
so ist es ein D ur-Dreiklang.

Ist die 2% Stufe Grundton, so ist die %' Stufe deren Terz und
die 6% Stufe deren Quint. Da die Terz klein und die Quint rein ist
(wortiber spiter Bemerkungen), so ist es ein Mol1-Dreiklang.

Ist die 3t Stufe Grundton, so ist die 5t Stufe deren Terz und
die 7* deren Quint; ein Moll-Dreiklang.

Ist die &' Stufe Grundton, so ist die 6t¢ Stufe deren Terz und die
8% deren Quint; ein Dur-Dreiklang.

Ist die 5t Stufe Grundton, so ist die 7t¢ Stufe deren Terz und
die 9 deren Quint; ein Dur-Dreiklang. .

Ist die 6t Stufe Grundton, so ist die 8 Stufe deren Terz und
die 10t deren Quint; ein Moll-Dreiklang.

Ist die 7t Stufe Grundton, so ist die 9t Stufe deren Terz und
die 11t deren Quint. Da die Terz klein und die Quint falsch ist, so
ist es ein falscher Dreiklang.

(Das Uebrige ist nur Wiederholung.)



