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DEN MANEN

FRANZ LISZT'S.



Vorwort der »Skizze einer neunen
Methode der Harmonielehres,

Da sich dieses Schriftchen nicht an solche wendet, welche
die Harmonielehre erlernen wollen, sondern vielmehr an die
Lehrer selbst oder doch an solche, welche die Lehre bereits
inne haben, so setzt es nicht allein die Kenntniss der Intervalle
und Accorde, iiberhaupt der Terminologie der Generalbasslehre,
sondern auch der wichtigsten Thatsachen der Akustik, beson-
ders der Phinomene der Oberténe und des Mittonens voraus.
Sein Zweck ist, die neuesten Fortschritte der Wissenschaft in
der Erkenntniss der natiirlichen Grundlagen der Harmonielehre
fir die Praxis zu verwerthen und die einer friiheren Periode
entstammende Generalbasslehre, welche nur in sehr beschrink-
tem Masse von diesen Yorschritten Gewinn zu ziehen geeignet
ist, durch eine ginzlich neue Methode des Unterrichts zu er-
setzen.

Die iiberraschend einfachen Resultate, welche diese nene
Methode ergiebt, sowie der fortwihrende Zusammenhang mit den
grundlegenden wissenschaftlichen Thatsachen, der auch noch in
den kleinsten Details hervortritt, werden die beste Empfehlung
sowohl fiir die praktische Brauchbarkeit als fiir die Consequenz
des Systems sein.

Da meine »>Musikalische Syntaxis«, zufolge der complicirten
Terminologie, nicht gemeinverstindlich und fiir die Praxis iiber-
haupt nicht berechnet ist, meine »Neue Schule der Harmonik«
und >Musikalische Grammatik« aber leider ihres grossen Um-
fanges und des buchhindlerischen Risikos wegen noch immer
des Verlegers harren*), so mache ich mit dieser kleinen Schrift
den Versuch, mit dem Schlussresultate jener Biicher, der Probe
fir die Praxis zuerst hervorzutreten, um damit dem System
selbst Freunde zu gewinnen.

*) Diese Manuskripte sind inzwischen lingst vernichtet.



V1 Vorwort.

Keineswegs verhehle ich mir die Schwierigkeiten, welche
sich jeder Neugestaltung der Harmonie-Lehrmethode entgegen-
stellen; dass aber eine solche Neugestaltung eine Frage unserer
Zeit ist, scheint mir zweifellos festzustehen. Fiir jene friihere
Zeit, welche im Accord nur ein zufilliges Zusammentreffen meh-
rerer Stimmen sah, war die Generalbassschrift die einzig mog-
liche Art der Accordbezifferung; heute, wo die Lehre von den
Klingen und der Klangvertretung Gemeingut geworden ist,
diirfen wir auch nach einer Bezifferung verlangen, welche die
Klangbedeutung der Accorde erkennen lisst.

Mé6ge man in diesen Vorschligen nichts anderes sehen als
einen Versuch, wie deren voraussichtlich noch mehr gemacht
werden, bis endlich der rechte kommt, der allgemeine Aner-
kennung findet. Mit gutem Gewissen darf ich behaupten, dass
meine Vorschlige nicht der Neuerungssucht entsprungen sind;
dieselben sind vielmehr das Resultat andauernden Bestrebens,
die Theorie und Praxis in Einklang zu erhalten und alles heran-
zuziehen, was den Harmonieschiiler am schnellsten iiber die
harmonische Struktur musikalischer Werke aufkliren kann.
Moge man sie so auffassen und nicht als ketzerisch ungepriift
verwerfen.

Bromberg, 1880.

Dr. Hugo Riemann.



Vorwort zur dritten Auflage.

Dass es sehr schwer sein wiirde, die seit nunmehr fast
drei Jahrhunderten in der ganzen civilisierten Welt eingebiir-
gerte Generalbassmethode durch eine ginzlich neue Method.
des Harmonie- Unterrichts zu ersetzen, war mir vollkommen
klar, als ich im Jahre 1880 meine »>Skizze einer neuen Methode
der Harmonielehre« herausgab. Trotz dieser Uberzeugung bin
ich nicht dem Rate wohlmeinender Freunde gefolgt. welche
einen Mittelweg empfahlen, nidmlich eine vorsichtige Vorberei-
tung der angestrebten Reformen durch allméhliche Umge-
staltung der Generalbassbezifferung mit Verlegung des Schwer-
punkts der Neuerungen in die theoretischen Ertorterungen des
Buchs unter méglichster Wahrung des dusseren Aussehens
der Bezifferung. Denn einerseits sagte ich mir, dass die
Gefahr, mein Buch in der Flut der heute auf den Markt ge-
worfenen »Harmonielehren« unbemerkt verschwinden zu sehen,
durch solche Verbergung seiner reformatorischen Tendenz nur
gesteigert werden miisste; andererseits striubte sich meines
Ich besserer Teil mit Entschiedenheit dagegen, Fortschritte in
der Erkenntnis des Wesens der Harmonie, von deren Bedeu-
tung ich selbst iiberzeugt war und deren direkte Uberfihrbar-
keit in die Unterrichtspraxis ich bereits 1878—187%9 in einem
akademischen Harmoniekursus erprobt hatte, auch nur teilweise
hintanzuhalten und aus kleinlichen Riicksichten der angedeu-
teten Art vorliufig zu unterdriicken.

Der Erfolg hat denn auch durchaus meinen Erwartungen
entsprochen, sowohl darin, dass mein Buch nicht unbemerkt
blieb sondern sogar ein gewisses Aufsehen machte, aber auch
darin, dass seiner Einfiihrung an grosseren Lehranstalten,
seiner Acceptierung durch wohlaccreditierte Lehrer des Ton-
satzes sich schier uniibersteigliche Hindernisse in den Weg
stellten. Ich habe dieses skeptische Verhalten der autoritativen
Stellen gegeniiber der neuen Methode in vollem Umfange vor-



VIII Vorwort.

ausgesehen und deshalb iiberhaupt keinerlei Versuche gemacht,
Behorden oder auch nur leitende Lehrkrifte fiir die Einfiihrung
meines Buches giinstiger zu stimmen. Wenn trotzdem schon
die »Skizze« derart Boden fand und Wurzeln schlug, dass
nach 6 Jahren die Neuherstellung in erweiterter Form als
»Handbuch« moglich wurde, so darf ich mit gutem Gewissen
sagen, dass die iiberzeugende Kraft der Wahrheit der neuen
Fassung der Lehre, die ohne Riicksicht auf die Gewdhnung
der Musiker gewagte offene und ehrliche Hinstellung des
Neuen als eines fertigen Ganzen, diesen Erfolg durchaus allein
und ohne irgend welche Protektion und Begiinstigung errungen
hat. Auch heute noch daunert vielmehr der Widerstand der
vAutorititen« fort, wenn auch nur in der Form schweigender
Ignorierung meiner Reformen. Die heute notwendig gewordene
dritte Auflage beweist aber die vermehrte Ausbreitung trotz
aller Hindernisse, umsomehr als dem Buche durch meine in-
zwischen im Verlage von Augener und Co. in London deutsch
(1893) und englisch (1895) erschienene »Vereinfachte Harmonie-
lehre oder Lehre von den tonalen Funktionen der Harmoniee«
eine buchhiindlerische Konkurenz erstanden ist und auch Emil
Ergo’s >Handboek der Harmonieleer van Dr. Hugo Riemann«
{1894) dem Buche den bis dahin sebr ins Gewicht fallenden
niederlindischen Markt mehr oder weniger weggenommen
haben wird.

Es versteht sich von selbst, dass die neue Auflage die
Fortschritte des Ausbaues meines Systems nicht ignoriert,
welche die »Vereinfachte Harmonielehre« zuerst in die Offent-
lichkeit gebracht hat. Wie das »Handbuch« sich in der Schul-
stube des Hamburger Konservatoriums aus der »Skizze« ent-
wickelte, so sind auch in der »>Vereinfachten Harmonielehree«
die Ergebnisse langjdhriger praktischer Lehrthitigkeit an den
Konservatorien in lHamburg und Wiesbaden niedergelegt;
hunderte von Schiilern und Schiilerinnen habe ich seit dem
Jahre 1883 personlich soweit ausgebildet, dass sie im Stande
waren, einen korrekten vierstimmigen Satz in den vier Sing-
schliisseln wie auch fiir transponierende Orchesterinstrumente
in wenigen Minuten auszuarbeiten oder einen bezifferten Choral
ohne Besinnen transponiert am Klavier vierstimmig zu spielen.
Das neue System ist aus dem Stadium einer Schreibtischtheorie
schon seit mindestens 15 Jahren herausgetreten und hat die
Feuerprobe der Praxis ausgezeichnet bestanden. Das Bedenken,
dass das Studium der Harmonielehre auf Grund einer die



Vorwort. X

Generalbassbezifferung ginzlich bei Seite schiebenden neuen
Art der Accordbezeichnung den Schiiler in die unangenehme
Lage bringe, iltere theoretische Werke nicht recht zu verstehen
und praktische Musik-Werke mit einem Basso continuo nicht
begleiten zu lernen, habe ich seit 1886 dadurch griindlich aus
dem Felde geschlagen, dass ich fiir meine Theorieschiiler nach
Absolvierung des Kursus Harmonielehre Ubungen im General-
bassspielen obligatorisch gemacht habe (Leitfaden: »Katechis-
mus des Generalbassspiels¢, Leipzig, Max Hesse 1889, 3. Aufl.
1909); ich habe damit zugleich eine lebhafte Agitation fiir die
Wiederbelebung der élteren Kammermusiklitteratur (von 1600
bis ca. 1750) angeregt und fiir die Nutzbarmachung der Kenntniss
der Generalbassbezifferung mehr gethan als die Konservatoriums-
professoren, welche nur nach Generalbassbezifferung arbeiten
lassen, aber dennoch ihre Schiiler nicht soweit bringen, dass sie
Generalbass spielen lernen.

Die hervorstechendsten Abweichungen der praktischen Er-
gebnisse meiner Lehre von denen der allgemein iiblichen (wie
sie sich heute in den weitverbreiteten Biichern von E. Fr. Richter
und S. Jadassohn darstellt) sind:

1) die génzliche Aufhebung des Verbotes sogenann-
ter verdeckten Oktaven- und Quinten-Parallelen;
2) die Neuaufstellung des strengen Verbots reiner

Oktaven- und Quintenfolgen in Gegenbewegung.

Was an dem Verbot verdeckter Oktaven berechtigtes ist,
kommt in der Form verbotener Verdoppelung gewisser
Harmoniebestandteilein gerader Bewegung viel schirfer
pricisiert hinlinglich in meinen Biichern zur Geltung; das Ver-
bot reiner Oktavenfolgen in Gegenbewegung (genauer: der
Folge Oktave-Einklang, Oktave-Doppeloktave etc. und umge-
kehrt) sowie auch reiner Quintenfolgen in Gegenbewegung
(genauer: Quinte — Duodezime und umgekehrt etc.) ist zwar
neu und kann durch klassische Beispiele angefochten werden;
dass es aber trotzdem logisch berechtigt ist, wird kaum Jemand
bei schirferem Nachdenken in Abrede stellen wollen. Das Obr
entscheidet denn auch in sehr vielen Fillen sofort fiir die Not-
wendigkeit dieser Verschirfung der alten Regeln. Nach Auf-
hebung des Verbotes der »verdeckten« kann man sich diese
Neubeschrinkung der Satzfreiheit wohl gefallen lassen.

Die theoretischen Erkldrungen der Harmonien sind
freilich in meinen Biichern von denjenigen der landliufigen Ge-
neralbassschulen so grundverschieden, dass iiberhaupt nur der



X Vorwort.

erfahrene Lehrer noch die selbstverstindlich doch vorhandene
Ubereinstimmung im Grossen und Ganzen herausfiihlen wird.
Unméglich hitte sich die alte Methode so lange halten kénnen,
wenn sie nicht auf Umwegen doch zu Schliissen gefiihrt hitte,
welche fiir die Kompositionspraxis brauchbar sind. Mein Sy-
stem aber ist nicht aus der Luft gegriffen, sondern steht fest-
gegriindet auf denjenigen der besten Theoretiker aller Zeiten:
Moritz Hauptmann (+ 1868), Gottfried Weber (+ 1839), T. Tar-
tini (+ 1770), J. Pk Rameau (+ 1764) und J. Zarlino (+ 1590),
welchen Namen noch diejenigen von O. Tiersch (+ 1892), H. v,
Helmholtz (+ 1894) und A. v. Ottingen (jetzt Professor an der
Universitit Leipzig) anzuschliessen sind, da gerade sie fiir die
wissenschaftliche Begriindung des Systems (Helmholtz, v. Ot-
tingen) bezw. fiir den Ausbau der von Rameau und G. Weber
zuerst angebahnten neuen Bezifferung von Ausschlag gebender
Bedeutung waren.

Eine ernstliche Anfechtung meiner Methode ist trotz ihrer
nun fast zwanzig Jahre zuriick liegenden Einfiithrung in die
Offentlichkeit nicht versucht worden. K. v. Schafhiutl, der
1878 in der Allg. Mus.-Ztg. auf Grund meiner »Musikalischen
Syntaxise (1877) sich zuerst mit mir auseinandersetzte, hat
spiter seine Uberzeugung von der Richtigkeit der Valotti-
Voglerschen Ableitung der Skala aus den héheren Oberténen
aufgegeben und begniigte sich mit der Wiirdigung von Vog-
ler’'s System als eines fiir seine Zeit hohe Anerkennung ver-
dienenden. Was Karl Stecker (Sitz.-Ber. der kgl. béhm. Ges.
des Wiss., math.-naturw. Kl. 1889. I, abgedruckt in der Viertel-
jabrsschrift fiir Mus.-Wissenschaft VI, S. 437 ff.) gegen mein
System vorbringt, betriffit lediglich die Frage der objektiven
Existenz der Unterténe; gegen die unweigerliche Notwendig-
keit der Anerkennung der Mollkonsonanz als Aquivalent der
Durkonsonanz weiss er nichts vorzubringen, was Hand und
I'uss hitte; bis zur Beriihrung mit der Praxis reichen aber
seine Ausfithrungen iiberhaupt nicht. Umgekehrt ist Dr. Franz
Marschner’s Versuch, ohne Benennung des Mollaccordes nach
seinem héochsten Tone durchzukommen (% == ¢ g #), einer der
von mir von Anfang an abgelehnten Kompromisse, die nur zu
Halbheiten fiilhren. Was die Anspriiche Dr. Marschner's auf
die selbstindige Aufstellung oder gar Prioritit der Bezeich-
nung aller Harmonien im Sinne der drei Funktionen Tonika,
Dominante und Subdominante anlangte, so bin ich nicht ge-
willt, dieselben anzufechten; nur wird jeder, der die Entwik-
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kelung meines Systems verfolgt hat, bemerkt haben, wie dieselbe
mit Notwendigkeit auf die endliche abschliessende Formulie-
rung in der »Vereinfachten Harmonielehre« hindréngte, welche
aber in der Schulstube (zu Wiesbaden) noch einige Jahre élter
als 1893 ist. Ubrigens wiire ich der letzte, welcher Parallel-
arbeiten anderer nicht mit Freuden anerkennte

Die Umarbeitung des Textes der 3. Auflage scheint viel-
leicht radikaler als sie ist. Nur giebt natiirlich die Einfiihrung
der zuerst in der »Vereinfachten Harmonielehre < gebrauchten
(wenigstens vorher nur in einem Aufsatze im »Musikalischen
Wochenblatt« dargelegten) Zeichen fiir die Funktionen 7'S D
(o7, 0S8, 9D) und ihre Nebenformen dem Ganzen ein anderes
Aussehen.

Dass mein System kiinftighin noch weitere Umgestaltungen
erfahren sollte, ist nicht anzunehmen; vielmehr habe ich die
Uberzeugung, dass mit der Zuruckfuhrung aller Harmonien (auch
in der Bezifferung) auf die drei Funktionen Tonika, Subdomi-
nante und Dominante ein wirklicher definitiver Abschluss mei-
ner Arbeiten auf diesem Gebiete erreicht ist. Dass die neue
Bezifferung in dieser Gestalt allen Anforderungen der detaillier-
testen Analyse gewachsen ist, steht wenigstens fiir mich fest.

Leipzig, im Dezember 1897.
Dr. Hugo Riemann.



Zur vierten Auflage.

Den Ausfithrungen des Vorwortes zur 3. Auflage habe ich
nichts wesentliches hinzuzufiigen. Die Notwendigkeit einer
neuen Auflage ist die einfachste Antwort auf die Behauptung,
dass >neuerdings« mein System mit »schwerwiegenden Griinden«
angefochten werde; auch das Erscheinen einer franzésischen
(1902) und italienischen Ausgabe (1906) des »Handbuchs« neben
der englischen, franzésischen und russischen der »Vereinfachten
Harmonielehre« ist eine Antwort. Die Beweisfithrungen fiir die
unerlidssliche Notwendigkeit der Auffassung und Bezeichnung
des Mollakkords im Sinne der nach abwirts gerichteten Ver-
wandtschaftsbeziehungen der T6ne haben fiir mich definitiv ihre
Erledigung gefunden durch die kleine Broschiire »>Das Problem
des harmonischen Dualismus« (Leipzig, C. F. Kahnt Nachf,
1905). Einwiirfe wie die von Polak und Capellen kann ich
nicht ernst nehmen; dieselben werden nicht vermégen, die all-
gemeine Verbreitung der neuen Bezifferunz aufzuhalten. Auch
Johannes Schreyer’s an Fr. Marschner anlehnende Vermittelungs-
versuche (»Harmonielehre« 1905) kénnen derselben nur Vor-
spanndienste leisten, und vollends sind natiirlich Max Reger’s
in der dusseren Form und Terminologie ihre Herkunft verldug-
nende »>Beitrige zur Modulationslehre« (1903) keine Watfe gegen
mich. Ich erwarte deshalb mit fester Zuversicht die fernere
Entwickelung der Bewegung, die nur zu einer allgemeinen Ab-
schaffung der Generalbassmethode fithren kann.

Leipzig, im April 1906.

Dr. phil. et mus. Hugo Riemann.
Professor der Musikwissenschaft an der Universitat Leipzig,



Yorwort zur fiinften Auflage.

Die Uberzeugung, daB die an die GeneralbaBbezifferung
ankniipfende Harmonielehrmethode nun eigentlich seit ca. 100
Jahren veraltet ist (ndmlich seit dem Untergange der General-
baBspielpraxis), beginnt nun doch eine allgemeine zu werden,
und eins nach dem andern entschlieBen sich auch die groBen
Konservatorien, neueren Fassungen der Satzlehre Raum zu geben.
DaB man zunichst der Einfiihrung neuer eigentlichen methodi-
schen Schulbiicher fiir den Anfangsunterricht noch aus dem Wege
geht und vorzieht, unter Beibehaltung der alten Biicher zur Er-
weiterung des Gesichtskreises der vorgeschrittenen Schiiler er-
ginzend neuere Schriften heranzuziehen, die sich mehr oder
minder bestimmt auf den Boden meiner Methode stellen und
deren Neuformulierungen der Satzregeln nutzbar zu machen
suchen, ohne den Anfangsunterricht selbst zu reformieren, ist
verstindlich, vielleicht sogar verstindig. Mull doch immerhin
mit dem Umstande gerechnet werden, daB bewidhrte Lehrer nicht
wohl zu einer ginzlichen Umwilzung ihrer Unterrichtsweise ge-
notigt werden konnen. Aber dieses Ubergangsstadium wird
nicht ewig wihren, und der junge Nachwuchs bedarf einer
solchen Riicksichtnahme nicht. SchlieBlich wird auch die der
dreihundertjihrigen Gewohnung an den GeneralbaB entstam-
mende Wahnidee schwinden, daB man harmonische Beziehungen
nur von unten nach oben vorstellen konne, die jetzt noch selbst
in musiktheoretischen Arbeiten von hochwissenschaftlicher
Haltung das Urteil iiber die Grundprobleme triibt, obgleich
doch die unbestrittene souverine Oberherrschaft der Melodie
deutlich genug auf die Irrigkeit einer solchen Annahme hinweist.
Einem in den neuen Anschauungen aufgewachsenen Musiker
wird man schwer begreiflich machen, wie diese Pritension des
Basses hat aufkommen konnen. Fiir ihn versteht sich ganz
von selbst, daB jedes Intervall ebenso leicht und bequem ab-
wirts wie aufwirts vorgestellt wird, ja er wird vielleicht sogar
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steigende Intervalle schwerer vorstellbar finden als fallende.
Ist aber jener falsche Wabn erst einmal vollstindig iiber-
wunden, so ist Zarlinos Lehre der Polaritit von Dur und Moll
Gemeingut. —

Was meine Harmonielehrbiicher von einigen neuesten sich
auf das eigentlich Normative ihres Inhaltes stiitzenden, aber die
dufere Form der Lehre (Bezifferung und Terminologie) nicht
iibernehmenden vielleicht in den Augen mancher zu meinen
Ungunsten unterscheidet, das ginzliche Fehlen illustrierender
Beispiele aus der Literatur, der élteren wie der neuesten,
mag sie auch fernerhin unterscheiden. Es kam mir am Anfang
nicht darauf an, die Schiiller zum Nachmachen irgendwelcher
exzeptionellen Wirkungen anzuleiten; vielmehr habe ich es stets
als die vornehmste Aufgabe der Harmonielehre angesehen, ohne
irgendwelche Riicksicht und Bezugnahme auf Spezialrichtungen
und Stromungen irgendwelcher Art, den Schiiler in das Wesen
der Harmonie einzufiihren, ihm den Blick fiir die unbegrenzten
Méglichkeiten harmonischer Gestaltung frei zu machen, sein
musikalisches Denken rein formal zu schulen. Wer Er-
klirungen irgendwelcher harmonischen Einzelfille vermilt, sei
auf diejenigen meiner Biicher verwiesen, welche in dergleichen
ihre eigentliche Aufgabe haben, so die Analysen des Bachschen
Wohltemperierten Klaviers und der Kunst der Fuge, die Analysen
der Quartette Beethovens und was sonst an Analysen einzelner
Werke von mir herausgekommen ist, auch die groBe und kleine
Kompositionslehre, die Musikalische Dynamik und Agogik, das
System der musikalischen Rhythmik und Metrik, usw. Wer
sich in mein Harmoniesystem eingearbeitet hat, ist erfahrungs-
miBig nicht leicht in Verlegenheit, irgendwelche besonderen
Vorkommnisse in neueren und neusten Werken zu erkldren.
Ein Schulbuch mit dergleichen vollzustopfen, wiirde ich fiir eine
héchst bedenkliche Verleitung halten, Exzeptionelles als normal
anzusehen. Die neue Bezifferung ist ohnehin gerade gefihrlich
genug, zu neuen Wagnissen die Tiir zu 6ffnen, und nur der
Umstand, daB in derselben, was kompliziert und schwer
verstdndlich ist, auch in der Bezifferung kompliziert
aussieht, erhilt stets das eigentlich Normale im BewuBtsein,
dessen Verleugnung das AuBerordentliche ist. Jede Haufung
von Ausnahmswirkungen mufl aber deren Wesen iiberhaupt in
Frage stellen; wo es nicht aus dem Normalen als héchste
Steigerung herauswichst, mull das AuBlerordentliche zum Will-
kiirlichen, Gespreizten, Affektierten werden.



Vorwort. Xv

Verinderungen am Text des Buches haben sich nicht als
notwendig herausgestellt.

Fiir diejenigen, welche sich bei analytischen Studien tiefer
in den Geist der Funktionsbezeichnung eingelebt haben,
will ich aber noch einen kleinen Ausblick auf eventuelle Mog-
lichkeiten der Erweiterung derselben hier er6ffnen durch den
Hinweis, daB die gelegentlich vorkommende trugschluBartige
Wirkung der Folgen:

D7 S S 0D

vielleicht eine kompliziertere Deutung des zweiten Akkords
nahelegt, ndmlich als Leittonwechselklang der Tonikaparallele
Tp; °Tp-. Damit ist diese TrugschluBformel mit allen andern
bisherigen (T'p, °Tp, #, ) unter einen Hut gebracht (der Trug-
schluBakkord als verkleidete Tonika). Eine #hnliche Mdglich-
keit von TrugschluBwirkungen ist noch:

freilich ein sehr seltener Fall (Gegenterzwechsel vgl. § 24 III, 9),
fir den die Bezeichnung mit #3 bzw. £M< gchlieBlich ein-
fach genug ist (sonst miiBte man schreiben #" und #£*). Das
nur zur Anregung.

Leipzig, Januar 1912,

Hugo Riemann.



Vorwort zur sechsten Auflage.

DaB nach kaum fiinf Jahren, von denen noch dazu die
21/, letzten Kriegsjahre waren, schon wieder eine Auflage des
>Handbuchs der Harmonielehre« sich nétig macht, bestirkt mich
in der freudigen Zuversicht, der ich im Vorwort der fiinften
Auflage Ausdruck gegeben habe, daB nimlich die General-
baB-Methode mehr und mehr als veraltet beiseite-
geschoben wird und die sHarmonielehre auf dualer
Grundlage¢, die >Lehre von den tonalen Funktionen
der Harmoniec« immer bestimmter an ihre Stelle tritt.
Wenn dieser ProzeB sich nicht pl6tzlich bei Erscheinen meiner
»Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre« (1880) voll-
zogen hat, sondern langsam aber stetig im Verlauf von Dezen-
nien vor sich geht, so darf man wohl darin eine Gewdhr fiir
eine dauernde Bedeutung der Umwandlung der Methode er-
blicken *).

Ein neues Fundament habe ich meiner Methode kiirzlich
durch Aufstellung des Begriffs einer >Lehre von den Ton-
vorstellungenc« zu geben versucht; vgl. meine Aufsitze im
Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1914/15 (»Ideen zu
einer Lehre von den Tonvorstellungen«) und fiir 1916 (»Neue
Beitrige zur Lehre von den Tonvorstellungen: Typische Bahnen
und Sonderphinomene der Tonvorstellung«), eine Lehre, der sich
meine Harmonielehrbiicher und meine Arbeiten iiber Rhythmik
und Phrasierung als Teile eingliedern. Auch meine »Folklori-
stischen Tonalititsstudien« (Leipzig, Breitkopf & Hirtel 1916)
und die in Druck befindlichen >Analysen von Beethovens simt-
lichen Klaviersonaten< (Berlin, Max Hesses Verlag 1917) sind
als Beitrige zu dieser neuen Lehre zu bewerten.

*) Die >Harmonielehrec von L. Thuille und R. Louis (Stuttgart,
Griininger 1907, 4. Aufl. 1913) versucht mit Beijbehaltung der GeneralbaB-
bezifferung meine Andersformulierung der Satzregeln zu verbinden (vgl.
meine Kritik des Werkes in den Siiddeutschen Monatsheften April 1907),
Ich betone auch hier, dall nur meine neue Bezifferung zu diesen strengen
Neuformulierungen fithren konnte und da ich dieselben als mein geistiges
Eigentum in Anspruch nehme.



Vorwort XVII

Ubrigens habe ich dem im Vorwort der fiinften Auflage
Gesagten nichts Neues hinzuzufiigen, es sei denn, dafl die Unter-
richtspraxis ein paar Kleinigkeiten zum Ausbau der Bezifferung
hinzugebracht hat. Es sind das:

1. Die Einfiihrung des Hilfszeichens » = »Variante«
fiir Ausnahmserscheinungen wie das g* — es? — %s in Schuberts
G dur-Impromptu, das ich jetzt als

T—(D?)—&v

bezeichne (statt des &3> S. VII der Vorrede der fiinften Auf-
lage) und

2. diedirekte Bezeichnung der Terzklinge (vgl. S.125f.)
mit 3* und III* statt mit (D) [Tp] bzw. “Sp (3 ist Oberterz,
III Unterterz), z. B. ¢*—e*—g*—¢*=T—3*+—D—T und
ct—ast—ft—et*=T—III*—S—T.

Ich warne aber vor der Annahme, daB ich damit den Weg
auch zur Ersetzung der Funktionszeichen D und S durch 5 und V
anbahne. Vielmehr will ich im Gegenteil durch die ausnahms-
weise Anwendung der Zahlen 3 und IIT das Problematische der
die Skala verleugnenden Terzklinge zum Ausdruck bringen.
Ich warne deshalb die Freunde meiner Methode vor iibereilter
Erweiterung des Gebrauchs dieser Zahlen statt der Funktions-
buchstaben. Hochstens konnte man daran denken, in Fillen,
wo iiber den Quintklang vom Terzklange zur Tonika zuriick-
gegangen wird, auch die 5 und V zu gebrauchen, um die im-
manente Logik der Folge evident zu machen:

3t st s ol mt v T

Das fiir die Bezeichnung der Trugschliisse g7—f* und aVI—¢h
erforderliche durchstrichene #; bzw. g~ habe ich bereits S. VII
der Vorrede zur fiinften Auflage besprochen.

Mdge die neue Auflage in den Bahnen der 1.—5. Auflage
mit Erfolg weiter wirken!

Hugo Riemann
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Erster Teil.

Der Satz konsonanter Accorde.

L
Kldnge. Klangvertretung. Harmoniebezeichnung.

§ 1. Begriff der Harmonielehre. Die Harmouielehre is
die Lehre von der harmonischen Bedeutung der Téne uad
der Zusammenklinge. Es ist sehr wohl moglich, diese Lehre
rein theoretisch zu fassen, d. h. die Gesetze aufzuweisen, nach
denen unser Geist die Bedeutung der Tone in der Melodie-
folge wie im Zusammenklange mit anderen auffasst*); da aber
in der Regel nur Musiker oder doch ernsthaft Musiktreibende
das Bediirfnis empfinden, diese Gesetze kennen zu lernen, so
ist es seit langer Zeit iiblich, die Unterweisung in der Lehre
von der Bedeutung der Harmonien mit der Anleitung zur
praktischen Verbindung der Harmonien, der Lehre vom me¢hr-
stimmigen Satze, zu verbinden. Speziell der vierstimmige Satz
hat sich fiir diese erste Stufe der Kompositionslehre als der
geeignetste erwiesen, und so ist es gekommen, dass die unter
dem Namen >Harmonielehre« verbreiteten Biicher meist solche
Handbiicher fiir die Ubungen im vierstimmigen Satze der
mittels einer bezifferten Stimme verlangten Harmonien sind.
Auch dieses Buch ist eine solche Einfiihrung in die Anfangs-
grinde des vierstimmigen Tonsatzes und bringt die eigentliche
Harmonielehre, die Aufschlisse iiber die Bedeutung der Har-
monien in Gestalt von Erklirungen zu den einzelnen Kapiteln
der Satzlehre.

*) Solche rein theoretische Harmonielehren sind z. B. Moritz Haupt-
mann’s >Natur der Harmonik und Metrik< (Leipzig, bei Breitkopf & Hartel,
2. Aufl. 1573) gowie des Verfassers »Musikalische Syntaxis« (das. 1875).

Biemann, Harmonielehre 1



2 1. Klinge, Klangvertretung, Harmoniebezeichnung.

§ 2. Klangbedeutung der Téne. Tone werden aufgefasst
als Vertreter von Klingen. Es giebt nur zwei verschiedene
Arten von Klingen, nimlich Oberklinge und Unter-
klinge. Die Oberklinge sind direkt von der Natur gegeben,
denn was der Laie fur gewdhnlich fir einen einfachen Ton
hilt, z. B. was er hort, wenn er eine Taste auf dem Klavier
anschligt oder wenn er eine Saite einer Violine streicht, er-
weist sich bei schirferer Beobachtung als eine Zusammensetzung
ven vielen der Tonhéhe nach verschiedenen Einzelténen, welche
Lei einiger Ubung sehr wohl einzeln zu unterscheiden sind.
Der stirkte der einen solchen Klang zusammensetzenden Tone
ist der tiefste, der, welchen man zunichst allein zu héren meint
und nach dem deshalb der Klang benannt wird. Die bei An-
gabe des Klanges gross C unterscheidbaren tiefsten und stirk-
sten sechs Teilt6ne, Naturtone, harmonischen Obertone sind:

-
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Giebt man auf dem Klavier oder mittels anderer Instrumente

statt des einzelnen Klanges gross C diese 6 Klinge an, so ver-

stirkt man eigentlich nur den Klang des C; denn wenn auch
jeder der selbstindig hervorgebrachten Klinge eine gleiche Reihe
nach der Hohe zu immer schwicher werdender und schwerer
hérbarer Teiltone ist, z. B. der dritte Teilton g aus den Tonen:
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besteht, so 1st das Gesamtergebnis doch nur eine Verstir-
kung des Klanges C, denn die Reihe der Teiltone des C ist
mit dem sechsten keineswegs abgeschlossen, sondern setzt sich
ins Unendliche (aber auch Unhérbare, weil die hoheren Teil-
tone immer schwicher werden) fort und enthilt wieder die
vollstindigen gleichgebildeten Reihen der Oberténe jedes der
rinzelnen Teiltone.*) Die Nachbildung des Oberklanges durch

*) Uber die schwierige Frage, werum nicht auch hohere Obertone als
der 6. oder allgemeiner und richtiger: weiter abstehende primére @bertone
und Untertone als der 5. far Auffassung der Klinge in Betracht kommen
vgl. des Verfassers sKatechismus der Akustike (Leipzig, Max Hesse) S. 1041,



§ 2. Klangbedeutung der Tdne. 3

wirkliche Hervorbringung der ersten Teiltone heisst in der
technischen Sprache der Musiker Duraccord.

Der Unterklang hat sein Vorbild nicht so direkt in der
Natur, wenn auch eine Reihe physikalischer Beobachtungen
auf seine zwar minder hervorstechende aber ebenso bedeut-
same Existenz in der Natur hinweisen.®) Der Unterklang ist

*) Es sind das die Phanomene des Mittdnens, der Klirrténe, auch
das weiter unten erwihnte der tieferen Kombinationstdne. Viel
wichtiger als diese unter besonderen Verhaltnissen die Untertone horbar
machenden Phinomene scheint mir aber die ewig unwandelbare latente
(d. b. nicht heraushorbare) Existenz der Untertonreihe in jedem
Klange zu sein, die sich einfach genug dadurch motiviert, dass die Er-
fallung der zur Hervorbringung eines Tones erforderlichen Bedingung einer
bestimmten Anzahl von Bewegungsanstossen in der Sekunde zugleich die
Bedingungen der Hervorbringung sammtlicher Téne der Untertonreihe mit
erfillt. Nur bringt jeder Ton jeden seiner Untertdne nicht nur
einfach sondern mehrfach hervor(den 2.zweimal, den 3. dreimal u.s.w.)
und zwar in gleicher Stirke aber derartig verlaufend, dass die Schall-
wellen einander nach dem Gesetz der Interferens der Wellen
gegenseitig aufheben missen, z. B. ist:

1 2 ]
Pl T il Pl M.
zugleich:
1 2
N
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d. h. die Maxima der einen Schwingungsform fallen zusammen mit den
Minima der andern und der ganze Verlauf ist ein gegensetzlicher, sodass
die zweimal mit hervorgebrachte Unteroktave doch unhorbar wird. Viel-
leicht, ja wahrscheinlich kommt diese der natirlichen Begrindung des Dur-
klanges vollig ebenbartige, nur fir gewohnlich der bewussten Wahrnehmung
sich entziehende Begrindung des Unterklanges in Betracht zur Erklarung
des mystischen Zaubers, der im Klange des Mollaccordes liegt. Noch sei
darauf hingewiesen, dass die Notwendigkeit, den Mollaccord als dem
Buraccord absolut gegensatzlich aufzufassen, bereits Zarlino (1558) er-
kannte, der erste, der den Begriff des konsonanten Accordes definierte;
und nach ihm sind die besten Theoretiker, wie Rameau, Tartini, Moritz
Hauptmann, immer wieder darauf zurickgekommen, weil die durch den
Generalbass (um 1500) aufgebrachte Accordbezeichnung von der Tiefe nach
der Hohe, welche den Mollaccord als eine Modifikation, eine Tribung des

1¢



4 L Klange, Klangvertretung. Harmoniebezeichnung.

nimlich gerade das Gegenteil des Oberklanges. Versucht man
aus der Hohe nach der Tiefe hin Klinge in ganz denselben
Abstinden wie die sechs ersten Teiltone des Oberklanges mit
einander zu verbinden, d. h. den zweiten eine Oktave vom
ersten abstehend, den dritten eine Quinte unter dem zweiten
u. 8. w., so stellt sich heraus, dass der sich ergebende Zu-
sammenklang

= =
s, ff—2 | —
" Hp — =
1 2 3 4 - z

5

-5
I

zwar ganz anders, ganz unsagbar anders klingt als jener aus
den sechs ersten Teiltonen des Oberklanges gebildete Dur-
akkord (wie sollte er nicht anders klingen, da er ja sein
Gegenteil ist!), aber doch ganz und gar dessen Eigenschaft
teilt, ruhig, ungestort oder, wie der technische Ausdruck der
Musiker lautet, konsonicrend zu klingen, nicht aus sich heraus
zu streben, sondern sich selbst zu geniigen. Diese zweite Art
konsonierender Accorde, bestehend aus den ersten Teiltonen
des Unterklanges, nennen die Musiker Mollaccord. Klingt
der Duraccord hell, kriftig, festgegriindet, so dagegen der Moll-
acccrd wehmiitig, ihm eignet herabziehende Schwere .. ...
Wie in den sinkenden Zweigen der Trauerweide gegen den
strebenden Lebensbaum finden wir darum auch im Mollaccorde
den Ausdruck der Trauer wieder (Hauptmann, N. d. H. u. M.,
S. 35).

Aber nicht nur die Nachbildungen des Oberklanges und
Unterklanges durch Darstellung der vollstindigen geschlossenen
Reihe der Teilténe erkennt das Ohr als natiirliche Bildungen
an, sondern gleichermassen (wenn auch als nicht ganz so voll
und wohlklingend) die teilweise Darstellung durch einige der
Teiltone, welche nicht notwendigerweise die ersten zu sein
brauchen. Die Natur erginzt nimlich durch ein anderes Phi-
nomen, das der Kombinationstdone, solche unvollstindige

Duraccordes erscheinen liess, sie nicht befriedigte. Auch Gdthe donnert
in seinem Briefwechsel mit Zelter gegen die stheoretischen Musikhansenc,
welche keine bessere Erklirung des Mollaccordes wissen als seine Her-
leitung vom Duraccord durch Erniedrigung der Terz.



§ 2. Klangbedeutung der Tone. 5

Darstellungen des Klanges bis hin zum Ausgangstone, dem
Haupttone, der Prim des Klanges.

Unter den Verhiltnissen, welche je zwei der Teiltone
eines Klanges bilden konnen, nimmt das erste, nimlich das
des 1. zum 2. Teiltone (die Oktave) eine unerklirt und
wohl ewig unerklirbar bevorzugte Stellung ein, insofern als
der Zusammenklang noch so vieler um eine Oktave von ein-
ander abstehender Tone immer noch den vollendetsten Wohl-
klang, die vollkommenste Konsonanz ergiebt, wihrend eine
Potenzierung (mehrmalige Uber- oder Untereinandersetzung)
jedes anderen Verhdltnisses einen vom Ohr als dissonant
empfundenen Zusammenklang ergiebt. Der Musiker erklirt
deshalb To6ne, die im Verhdltnis der Oktave zu einander
stehen, fir identische Tone und giebt ihnen gleiche
Namen. Der Zusammenklang der 6 ersten Teiltone des
Oberklanges sowohl wie des Unterklanges weist dreimal das
Intervall der Oktave auf, der 2. und 4. Teilton sind Oktav-
téne des 1., der 6. ist Oktavton des 3.; so gut wie diese kénnen
wir nach dem Gesagten noch beliebig viele weiter abliegende
Oktavenwiederholungen hinzufugen, ohne das Wesen des
Klanges zu indern (nur seine Farbe andert sich). Ebenso gut
konnen wir aber auch diese Oktavtone weglassen, ohne die
Gesamtwirkung wesentlich zu verindern; dann bleiben aber
nur drei wesentlich verschiedene Téne im Duraccord wie im
Mollaccord, ndmlich:

d. h. im ¢-Oberklang ist g der nichste anders benannte Ton
und ¢ der entferntere, im ¢-Unterklange ist « der nichste
und ¢ der entferntere. Riicken wir die drei Tone des Ober-
klanges wie die des Unterklanges unter Beriicksichtigung der
Gleichbedeutung der Okiavtdne in nichste Ndhe zusammen:

2 s b 1=
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6 L Klange, Klangvertretung, Harmoniebezeichnung.

8o erscheinen beide wieder in einander dhnlicher Gestalt, nim-
lich als aus zwei tber einander gestellten Terzen zusammen-
gefiigt, derart dass der in die Oktave versetzte 3. Teilton
(der 6.) eine Quinte von dem in die zweite Oktave versetzten
ersten (4.) absteht, der funfte aber in der Mitte beider steht,
eine grosse Terz vom Haupttone entfernt:

g e
Quinte (e) Terz (c) Quinte.
¢ Terz =

Wir werden daher kurzweg den Hauptton des Durklanges
wie des Mollklanges die Prim, den dritten Teilton der Reihe
den Quintton oder kurzweg die Quinte, und den funften Teil-
ton den Terzton oder kurz die Terz nennen, gleichviel ob
diese Tone im Einzelfalle nahe an einander geriickt sind oder
weiter von einander abstehen, und gleichviel in welcher Ord-
nung sie iber oder unter einander auftreten.

So kann man schliesslich sogar von einer Klangbedeutung
oder Klangvertretung des einzelnen Tones reden und zwar
zundchst nur im Sinne der Zugehérigkeit zum Klange als einer
von dessen konsonanten Bestandteilen, d. h. als Prim, Terzton
oder Quintton im Ober- oder Unterklange. Diese sechsfache
Moglichkeit der Klangvertretung eines Tones wollen wir uns
fur spiter scharf einprigen; es sei aber gleich hier darauf hin-
gewiesen, dass in jedem Falle nur eine dieser Bedeutungen
die faktische sein kann und dass man einen Ton erst dann
versteht, wenn man ihn entweder als Durprim oder Mollprim,
Oberquint oder Unterquint, Oberterz oder Unterterz bestimmt hat.

§ 3. Quinten und Terzen. Nach den Aufweisungen des
vorigen Paragraphen ist es klar, dass wir, um die Klang-
bedeutung der Tone und ithre Zusammengehorigkeit zu Ober-
klingen und Unterklingen schnell begreifen und vorstellen zu
kénnen, uns vor allem diejenigen Tonabstinde (Intervalle)
geliufig machen miissen, welche dem Verhiltnis des Klang-
haupttones zum dritten wie zum fiinften Teiltone, oder was
auf dasselbe hinauskommt, dem Verhiltnis der Prim zum
Quinttone und Terztone entsprechen. Von jedem Tone unseres
Tonsystems aus bis an die Grenze der Vorstellbarkeit (d. h.
bis dahin, wo die dreifache Erhohung oder dreifache Erniedrigung
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§ 3. Quinten und Terzen.

der Stammtone eintreten wiirde) muss uns die (reine) Oberquint
und (reine) Unterquint, die (grosse) Oberterz und (grosse) Unterterz
im Augenblick geldufig und direkt vorstellbar sein.  ¥s handelt
sich dabei stets um ein und dieselbe Griosse des Quintinter-
valls wie des Terzintervalls; die verschiedenen Gréssen der-
selben, welche die allgemeine Musiklehre unterscheidet und
welche wir spiter auch zu beriicksichtigen haben werden,
kiimmern uns vorerst gar nicht, sondern es handelt sich zu-
nichst (und fiir lange| nur um die von der Natur selbst an
die Hand gegebene Grosse dieser heiden wichtigsten Grund-
intervalle (von denen alle anderen aligeleitet sind), die wir
darum npatirliche nennen. Zur Erwerbung dieser unentbehr-
lichen Geldufigkeit im Vorstellen der natirlichen Quinten und
Terzen diene die folgende Anleitung.

Zunichst ist mechanisch auswendig zu lernen die Reihe
der Quinten, welche die 7 Stammtone (Stufen der Grundskala,
Téne ohne Versetzungszeichen) bilden, nach oben:

f—c—g—d—a—e—nh
und nach unten:
h—e—a—d—g—c—f

Weiter ist zu merken, dass die Quinte, welche die Grenz-
tone dieser Rethe (% und ) bilden, zu klein ist und zur
Korrektur entweder der Erhéhung des oberen Tones (f#) oder
der Erniedrigung des unteren (4°) bedarf. Dadurch entstehen
die beiden neuen Quinten

h—fisund & — f

welche aus der Reihe der Stammtdne in die Reihen der er-
hihten und erniedrigten Tone iberleiten; denn von fis aus
erhalten wir steigend einc neue Reihe von Quinten, wenn
wir die Quintenreihe der Stammténe mit Erhéhung jedes ein-
zelnen Tones wiederholen:

Jis — cis — gis — dis — ais — eis — lis

und von & abwirts eine weitere mit erniedrigten Ténen:

b — es —as — des — ges — ces — fes
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Nun wiederholt sich der Vorgang der Korrektur der durch
die Grenztone dieser beiden Reihen gebildeten Quinten; wie
% — f sind auch Ais — fis und b — fes um einen Halbton zu
kleine Quinten, die durch weitere Erhohungen des fis und wei-
tere Vertiefung des & zu schlichten Quinten werden:

his — fisis und heses — fes.

Durch diese Manipulation sind wir endlich in die Reihen
der doppelt erhéhten und doppelt erniedrigten Tone versetzt,
deren Quintenfolge wiederum den obigen Reihen entspricht:

Jists — cisis — gisis — disis — aisis — evsis — hisis
und von /eses aus herab:

heses — eses — asas — deses — geses — ceses —feses.

Dreifach erhéhte und dreifach erniedrigte Tone kennt
unser Musiksystem nicht, und die Zahl der méglichen Quinten
ist daher mit 34 wirklich abgeschlossen. Ich gebe dieselben
noch in Noten:

l
sf; e

7=-V=WI i
T bh -

Fir die Frlernung der natiirlichen Terzen hat eich ein
dhnliches Verfahren als praktisch erwiesen. Zunichst werden
die drei Terzen gemerkt (fest auswendig gelernt), welche sich
als natiirliche zwischen Stammténen vorfinden, nimlich

f—a, ¢c—e und g — h.

Die vier restierenden Terzintervalle zwischen Stammtinen
d—f a—e e— g, h—d) sind wie die Quinte » — f um
cinen Halbton zu klein, missen daher durch analoge Korrektur
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zu natiirlichen Terzen gemacht werden, d. h. entweder durch
Erthéhung des oberen

d —fis, a — cis, e — gis, h — dis
oder durch Erniedrigung des unteren Tones:
b—d, es—g, as — ¢, des — f.

Weitere natiirliche Terzen erhalten wir durch Frhohung
oder Erniedrigung beider Téne der drei Terzen ohne Ver-
serzungszeichen:

Sis — ais, s — ets, gis — ks
und
ges — b, ces — es, fes — as,

wieder andere durch weitere Erhéhung beider Tone der be-
reits ein 4 enthaltenden Terzen (die Erhthung der ein | ent-
haltenden wiirde wieder die 4 mittels 4 korrigierten ergeben):

dis — fisis, ats — cisis, ets — gists, his — disis,

sowie durch weitere Erniedrigung beider Tone der bereits ein
p enthaltenden Terzen (die KErniedrigung der ein % enthalten-

den ergibe nur wieder die ein p enthaltenden):
heses — des, eses — ges, asas — ces, deses — fes.

Die sechs letzten méglichen Terzen endlich gewinnen wir
durch Doppelkreuze oder Doppelbeen vor beiden Tonen der
drei Stammton-Terzen:

Sfisis — aisis, cisis — eists, gists — lisis;
geses — heses, ceses — eses, feses — asas.

In Noten ibersichtlich zusammengestellt:
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Aufgabe. Erginzung simmtlicher 31 Terzen zu Dur-
accorden und Mollaccorden, mittels Hinzufiigung der Ober-
quint des unteren Tones {(Duraccord) und der Unterquint des
oberen Tones (Mollaccord). Dabei werde folgendes Verfahren
streng eingehalten: Der Anfang wird mit ¢ — e gemacht, und
dieser Terz zunichst die Oberquint des untern Tones (¢ — g)
dann die Unterquinte des obern Tones (¢ — a) hinzugefiigt
und durch kleine Biogen in folgender Weise ¢ resp. e als Prim
des Ober- resp. Unterklanges kenntlich gemacht:

e) Quint = ¢-Oberklang, wofiir wir abkiirzend die
Terz (c

Bezeichnung ¢” anwenden;

Terz

=
tc) Quint = e-Unterklang, wofiir wir abkiirzend e
a

(>unter e«<)schreiben. Nun werden zunichst, in Quinten nach
oben fortschreitend, die Terzen g %, & fis, « cis u. s. w. ebenso
zu Ober- und Unterklingen erginzt und so weiter in Quinten
nach der Hohe gegangen bis zur letzten moglichen Terz mit
Doppelkreuzen gisis — Aisis. Dann wird wieder bei ¢ ¢ ange-
kniipft und in Quinten hinabsteigend also zuerst bei f« be-
ginnend und iber & #, es g weitergehend jeder Terz die
Oberquint des unteren und die Unterquint des oberen Tones
hinzugefiigt. Die Gesamtsumme der sich ergebenden Ober-
klinge (- Klinge, Duraccorde] muss 31 sein und die der Unter-
klinge (v Klinge, Mollaccorde) ebenfalls 31. Zur besseren
Gewdhnung des Auges miigen alsdann simtliche + Klinge von

E@gg}; in Quinten aufsteigend bis zu EEMﬁPund ebenso

simmtliche ¢ Klinge von @: in Quinten aufsteigend bis

< phe—

zu@ in Noten aufgezeichnet werden. Das saufsteigen

in Quinten« ist natiirlich hier nicht so gemeint, dass jeder
neue Accord eine Quinte hoher notiert werden miisse als der
vorhergehende (das wire sogar unméglich, — so weit wiirde
das Tongebiet nicht reichen), sondern vielmehr wird jeder
Accord in bequemer Lage iohne Hiilfslinien, auf die 5 Linien
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mit vorgezeichnetem Violinschliissel geschrieben. Nur soll jede
neue Prim von der alten aus im Abstand einer Quinte auf-
gesucht werden, worauf die bekannte Identitit der Oktavtine
uns berechtigt, nach Belieben eine hohere oder tiefere Oktav-
lage fiir die Niederschrift zu wihlen.

§ 4. Die neue Bezifferung. Die beiden Hauptzeichen
der im vorliegenden Buche wie in allen theoretischen Schriften
des Verfassers angewandten neuen Accordbezeichnung, wurden
bereits im vorigen Paragraphen aufgewiesen, nimlich die das
Tongeschlecht (Dur oder Moll) bestimmenden:

+ fiir den Oberklang {Duraccord und
o0 fiir den Unterklang (Mollaccord).

Welcher Oberklang, welcher Unterklang gemeint ist, giebt,
sofern nicht die an keine bestimmte Tonart gebundene allge-
meine Bezeichnung der Harmonie nach ihrer Stellung in der
Tonart (Funktion, woriiber weiter unten mehr; vorliegt, der
bei dem + oder ¢ Zeichen stehende Klangbuchstabe an, also
c* ist soviel wie der c¢-Oberklang, ¢-Duraccord (der Schiiler
lese das Zeichen + kurz ab als »Dure, also ¢t = ¢-Dur), “e so-
viel wie e-Unterklang, d. h. @Mollaccord; dazu fige ich die
Warnung, die © ja nicht als sMolle abzulesen, was einen
unzulassigen Widerspruch gegen die gemeiniibliche Benen-
nungsweise der Accorde ergeben wiirde, sondern stets und
gleich von allem Anfang an konsequent als >unter«, wesshalb
das ¢ Zeichen stets links vor den Buchstaben gestellt wird.
% 1st also zu lesen >unter e<, und der Schiiler muss sich voll-
stindige Geliufigkeit erwerben, sobald er das Zeichen erblickt,
sich sofort Terz und Quinte unter dem betreffenden durch
die Buchstaben angezeigten Haupttone vorzustellen. Verfihrt er
anders, d. h. sucht er sich mehr oder minder miihselig Unterterz
und Unterquint, denkt sich dann alLer doch wieder a c e als
einen Accord iiber @, so wird es nicht ausbleiben, dass er beil
den ersten Aufgaben fiir den vierstimmigen Satz in Moll grobe
Fehler in grdsserer Zahl macht. Diejenigen, welche schon
nach Generalbassmethode gearbeitet haben, miissen sich daher
jener sie {zunichst wenigstens) entschieden irritierenden Vor-
stellungsweise mit Energie erwehren. Dann aber werden sie
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gich mit iberraschender Schnelligkeit an die neue Weise
gewohnen. Gibe es wirklich keine anderen Accorde als den
Duraccord und DMollaccord, so konnten wir allenfalls mit
diesen zwei Zeichen ausreichen. Aber einmal giebt es eine
grosse Zahl komplizierterer Accorde, welche durch Hinzufiigung
eines oder mehrerer Tone zum Dur- oder Mollaccord entstehen
oder auch durch Einstellung eines Nachbartones fir einen Ton
des Dur- oder Mollaccordes oder endlich durch chromatische
Verinderung eines Tones des Dur- oder Mollaccordes (woriiber
wir spiiter ausfihrlich zu handeln haben werden), und dann
erschemnt es auch, selbst solange wir wirklich nur mit Dur-
und Mollaccorden zu thun haben, wiinschenswert, dass wir
fiur die einzelnen Toéne des Dur- oder Mollaccordes hesondere
Bestimmungen treffen und z. B. fordern konnen, dass die Terz
des verlangten Accordes in die tiefste Stimme gelegt werden
soll oder dass die Quinte in die oberste Stimme soll u. s. w.
Zu diesem Zwecke bedienen wir uns der Zahlen und zwar
wie die Generalbassmethode der sieben, hichstens zehn ersten
Zahlen. Die konsequente Durchfithrung der Unterscheidung
der Oberklinge und Unterklinge bedingt aber auch eine
Unterscheidung von zweierlei Zahlen, fiir alle vorkommen-
den und auszudriickenden Intervallbestimmungen nach oben
und nach unten. Wir gebrauchen deshalb fir den Ober-
klang die arabischen Ziffern 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, [8, 9, 10]
und fiir den Unterklang die rémischen I, II, III, IV,
V, VI, VII, [VIII, IX, X] in derartig gegensiitzlicher Bedeutung,
dass der Schiiler gut thut, jede arabische Zahl mit dem Zusatz
Ober- (z. B. 3 = Oberterz], jedenfalls aber jede romische
Zahl mit dem Zusatz Unter- (z. B. V = Unterquint) ab-
zulesen. Obgleich wir vorliufig nur die Zahlen t, 3, 5 (I,
111, V) brauchen, um den betreffenden Ton fur die Mclodie
(Oberstimme) oder den Bass zu fordern, so erscheint es doch

zweckmissig, die Bezifferung schon hier im Zusammenhange
ganz zu erkliren, damit in Fidllen des Zweifels nicht an ver-
schiedenen Stellen im Buche gesucht zu werden braucht,
Vergisst der Schiiler das wieder, was er vorliufig nicht
braucht, so weiss er wenigstens jederzeit, wo er es wieder
suchen soll.
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Die Bedeutung der + Zahlen (Oberzahlen) ist:
in ¢*: in gis*: in fes*:

1=Durprim, Hauptton des Oberklangs —c¢ . gis . . fes

2=(0Ober-)Sekunde d ais . . ges
3=(Ober-)Terz v o5 B & e I w0 w @s
4=(Ober-)Quarte . . . . . . i cts . . heses
5=(0Ober-jQuinte & & & @ @ & [dfsa o ces
6=(Ober-)Sexte . . . . . . . . @ . ets . .des
7=(Ober-;Septime. . . . . .NB.JZ . fis . . eves

8=Oktave (=1; nur als obere melodische Nebennote cer
Septime oder None gelegentlich mit 5 beziffert).

9—None (= 2; nur in Accorden, die ausserdem auch die
Septime enthalten, mit 9 beziffert).

10=Dezime (= 3, doch so nicht von besonderer Bedeutung;
nur die von der 3 verschiedene erniedrigte Dezime als
obere Nebennote der erniedrigten None ist gelegentlich
bedecutsam).

Die Bedeutung der 0 Zahlen {Unterzahlen) ist entsprechend:

in Ye: in Yas: in Yhis:
I—=Mollprim,HaupttondesUnterklungs e . as . /s
II=Untecrsekunde . . . . . . . d . ges . ats
Ilt=Unterterz . 4 5 % ® c Ses . gis

IV=Unterquarte . . . . . . h es . Jisis
V=Unterquinte . . . a des . ews
VI=Untersexte . . . . . . . g ces . dis

ViII=Unterseptime . . . . . NB. fis . & . cisis

VIII=Oktave (=1I) .
IX—=None (=1II) :B2W ausnahmsweise statt I, II III an-

X—=Dezime (= III}] $¢Vendet.

Man beachte wohl, dass hier in beiden Zahlenreihen jede
Zahl nicht nur eine Stufe, sondern eine ganz bestimmte
Grosse des Intervalls bezeichnet. Die Intervalle, welche
durch Zahlen ohne Zusiitze angezeigt werden, heissen schlichte,
diejenigen, welche, das Wesen des Klanges konstituieren, d.
h. Prim, Terz und Quint natitrliche, eine Auszeichnung, auf
welche, wie wir spiter sehen werden, auch noch die schlichte
Septime Anspruch hat. Man merke sich die Grosse der
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schlichten Intervalle von den bereits durch die fritheren Para-
graphen geliufig gemachten natiirlichen aus in folgender Weise:

Die schlichte Sekunde (2, II) liegt in der Mitte
zwischen Prim und Terz, von jeder einen Ganzton ab-
stehend (in ¢*: ¢ — d—e, in % [nach unten}: ¢ — d—¢).

Die schlichte Quarte (4, IV) liegt zwischen Terz und
Quint, von der Terz einen Halbton, von der Quint einen
Ganzton abstehend (in ¢*: ¢—e f; in Ye [pnach unten):
e—c k).

Die schlichte Sexte (6, VI) liegt neben der Quinte,
einen Ganzton weiter als diese von der Prim abstehend
(in ¢*: ¢c—g a, in "e: [nach unten| e —a g).

Die schlichte {natiirliche) Septime (7, VII) hegt
neben der Oktave, um einen Ganzton von dieser nach Seite
der Prim hin abstehend (in ¢*: ¢— & ¢’; in %¢ [nach unten]:
e — fise)

Ausser den schlichten Intervallen kennt die neue Be-
zifferung noch erweiterte und verengte; da es sich aber
niemals um die Intervalle als solche, sondern nur um die durch
die Intervalle vom Haupttone aus bestimmten Tone handelt,
so sprechen wir fiir gewdhnlich nicht von erweiterten oder
verengten Terzen, Quinten, Sexten u.s. w., sondern wie wir
gewohnlich auch nicht vom Intervall der Quinte und Terz,
sondern vom Quinttone und Terztone sprechen, vielmehr von
erhdohten oder erniedrigten Tonen. Die erhohte Quint
des Cdur-Accordes (c*) ist der durch & erhihte Ton g, also
g?s; die erniedrigte Sekunde des e-Unterklanges ("] ist cas
durch p erniedrnigte &, also des; aber ebenso ist die erhohte
Quint des Desdur-Accordes der durch 4 erhshie Ton as, also
a, und die erniedrigte Sekunde des gis-Unterklanges ("gss) das
durch § erniedrigie fs, also f.

Als Zeichen der Erhohung um einen halben Ton ge-
brauchen wir =, fiir die Erniedrigung um einen halben Ton >.

Ein iiberzeugender Beweis fiir die Richtigkeit der Be-
stimmung der schlichten Intervalle wie zugleich fiir die Ein-
fachheit der Methode, liegt darin, dass doppelt erhohte oderx
doppelt erniedrigte Tone im Sinne dieser Bezifferung
musikalisch undenkbar sind; ja schon die erniedrigte
Oberquarte (4°) und die erhthte Unterquarte (IV®) sind undenk-
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Niemand ist im Stande, im Sinne des Cdur-Accordes [c*)

ein fes zu verstehen (das wire 4°), weil man statt dessen e
horen muss; oder im Sinne des e¢-Unterklanges (%¢, 4 moll)
ein Z¢s (IV<), fiir das man ebenso notwendig ¢ hort.

Die Bedeutung der simmtlichen Zahlen mit < und > ist
also ibersichtlich

1<

»
I(
I
il
r
1
v
(1v-
-
V(
VI
VI-
VI
VII-

erhohte Prim. . . . .
erniedrigte Prim . . .
erhohte Sekunde . . .
erniedrigte Sekunde. .
erhohte Terz. . . . .
erniedrigte Terz . . .
erhohte Quarte . . . .

> erniedrigte Quarte . .

erhohte Quinte . . . .
erniedrigte Quinte . .
erhohte Sexte . . . .
erniedrigte Sexte . . .
erhohte Septime . . .
erniedrigte Septime . .
= 1‘, 8> = 1>,

=2, 9" =2,

= 3%, 10> = 3.

erniedrigte Mollprim .

erhohte Mollprim . . .

erniedrigte Untersekunde.

erhohte Untersekunde.
erniedrigte Unterterz .
erhohte Unterterz .
erniedrigte Unterquarte
erhohte Unterquarte .
erniedrigte Unterquinte
erhohte Unterquinte .
erniedrigte Untersexte
erhohte Untersexte .

erniedrigte Unterseptime.

erhohte Unterseptime .

in ¢*: in gist:
8 . ¢ giSis s
ces « .« g
dis . . aists.
des . . a .
els . . lisis .
es . . h .
Jis eisis .
unverstindlich).
gis disis .
ges » 3 d s
ais . . eists .
as . . e .
h . . fisis .
heses. . f .
in %: in %as:
. es asas
€¢is . . a
des . geses .
ds . ¢ i
. ces . feses .
. cis f
. b eses
undenkbar)
as deses
ais d.
ges ceses
gis . c.
f . Dheses .
. fists . k.

in fest:

S
Seses
9
geses
a

asas
b
ceses

deses

(sbe)

in %s:

h

hists
awis
gists
Sis
e1sts
disis

(A
‘3:30)
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VII" =TI, VIII* = I3,
IX* =117, IX® =II+,
X* =1III", X* = III".

Man beachte, wie scharf die neue Bezifferung die Tone
charakterisiert. Jede 1, 3, 5 (I, III, V;, ohne Zusatz bezeichnet
einen konsonanten Ton (Klangbestandteil), jede 2, 4,
6, 7 (II, IV, VI, VII) sowie jede Zahl (auch die 1, 3, 5, I,
ITII, V) mit < oder - einen dissonanten (harmoniefremden).
Alle die mit < bezeichneten (erhéhten) Toéne streben nach
oben, alle die mit -~ bezeichneten (erniedrigten) Tone
streben nach unten. Dissonante Accorde sind alle
die, welche in der Bezifferung einen dissonanten Ton
aufweisen; welcher Ton bezw. welche Tone dissonieren, ist
aus der Bezifferung sofort ersichtlich, da jeder dissonante Ton
besonders bezeichnet werden muss, wihrend die kounsonanten
gelbstverstindlich und nur summarisch durch die Klang-
bezeichnung bestimmt sind. Einzig und allein mit der Sep-
time im Nonenaccord wird eine Ausnahme gemacht, indem
dieselbe als selbstverstindlich inbegriffen angenommen wird,
wenn die 9 verlangt ist; diese Abkiirzung erschien umsomehr
statthaft, als die (in solchen Fillen stets gemeinte) natiir-
liche Septime thatsichlich ebenso wie die Terz und Quinte
Klangbestandteil ist, wenn sie auch im Accord stets zur
Dissonanz umgedeutet wird. (Vgl. »Katechismus der Akustike,
S. 105.)

Weitere erginzende Bestimmungen fir den praktischen
Gebrauch der Bezifferung sind:

1. Wird eine gegebene Stimme beziffert, so kann der
Klangbuchstabe fortgelassen werder, sobald der Hauptton selbst
0

+
als Note aufusit aleo ist: [P =T . v. w. o* und Y

Ist die Note nicht der Haupton selbst, so muss ein Klang-
ct Vg

buchstabe den Hauptton besonders anzeigen, z. B.:

2. Das Zeichen + fiir den Oberklang (Duraccord) kann
weggelassen werden; d. h. - oder in einer bezifferten Stimme
die Note ¢ ohne weiteren Zusatz bedeutet verabredetermassen



§ 4 Die neue Bezifferung. 17

ebenso wie wenn + dabei stinde den c-Oberklang; eine solche
Abkiirzung ist natiirlich nur entweder fir den Oberklang oder
Unterklang moglich; wir wihlen sie fiir den Oberklang, weil
derselbe der hiufigere, und auch in Moll, wie wir sehen

werden, sehr hidufig ist.

3. Wenn ein bestimmter Ton (die Prim, Terz, Quint) in
die oberste (Sopran-) oder unterste (Bass- Stimme gesetzt werden
soll, so wird das angezeigt durch Stellung der Zahl (1, 3, 5;

3
1, III, V) tber oder unter dem Klangbuchstaben, z. B.: ¢, ¢,
5

v
e, e, e. Zahlen (6, 7, 9, 4,2), die neben dem Klangbuchstaben
nr I

stehen (wie wir sie spiter vielfach brauchen;, bedeuten nur,
dass der betreffende Ton in den Accord eingestellt werden
soll, doch ohne Vorschrift, welche Stimme ithn nehmen
soll; auch diese Zahlen kiénnen aber durch Stellen iber oder
unter den Buchstaben fir die Ober- oder Unterstimme ge-
fordert werden.

4. Soll zu einem Ton einer gegebenen Stimme dieselbe
Harmonie genommen werden, wie zum vorhergehenden, so
wird das durch zwei Punkte .. (s. v. w. dito angezeigt. Die
Stellung einer Zahl iiber, unter oder neben diesen Punkten
bedeutet dasselbe, wie wenn sie iber, unter oder neben dem
Klangbuchstaben stinde, z. B. 2, -+, ..7, nimlich die Stellung
des betr. Tones in die Ober- oder Unterstimme, resp. (neben
den Punkten) einfach die Hinzufiigung des Tones.

5. Das Durchstreichen des Klangbuchstaben, desgleichen
das etwaige Durchstreichen einer 3, 5, IIl oder V bedeutet.
dass der betreffende Ton (die den Buchstaben entsprechende
Prim, die Terz oder die Quint) ausgelassen werden soll, z. B.

6 VI
F¥i=kdf)c?(=cea), % (=gis hdf)e¥ =gce)

6. Sobald beim Klangbuchstaben eine Zahl auftritt, fillt
das Klangzeichen (+, 0) weg, da aus der Gestalt der Zahl (ob
arabisch oder rémisch) bereits ersichtlich ist, ob nach oben oder
nach unten bestimmt werden soll, d h. ob der Oberklang

Biemwnn, Harmonielehre 2
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oder der Unterklang verlangt ist. Also e ist soviel wie O,
il 111 L 5
e soviel wie Ye.¥)

7. Ob die Bezifferung iiber oder unter eine gegebene
Stimme geschrieben wird, ist gleichgiiltiz. Bei gegebener
Olerstimme beziehen sich etwaige Zahlen (1, 3, 5, I, III, V)
ohne Klangbuchstaben auf die Bassstimme; bei gegebener
Bassstimme beziehen dieselben sich auf die Oberstimme; ist
eine Mittelstimme gegeben, so muss durch die Stellung iber
oder unter dem Klangbuchstaben angezeigt werden, ob der
Ton in die Ober- oder Unterstimme soll. Doch ist im allge-
meinen nur die Wahl des Basstones von Wichtigkeit, daher
in Fillen, wo die nihere Angabe unterlassen ist, gemeint, dass
der Ton in die Bassstimme soll.

[8. Soll ein Ton oder sollen mehrere Tone einer gegebenen
Stimme ohne Begleitung bleiben, so wird das entweder durch
Pausen in der Bezifferung angezeigt (a) oder wie im General-
bass durch die Wortvorschrift t. s. {tasto solo, siehe bei b); soll
nur mit Oktaven begleitet werden, so wird das durch all’ §va
(all’ ottava, siehe bei c) gefordert, die Vorschrift un. oder all
unis. (all’ unisono) fordert Begleitung im Einklang (d):

@:Escﬂ | =

tE..... g e allsva

9. Soll ein Basston durch eine Anzahl Accorde hindurch
(wie wir spiter erkennen werden: auch solche, denen er fremd
ist) ausgehalten werden, so kann das anstatt durch Zakien-

angabe unter jedem einzclnen Accorde (¢ g ete. auch abiciirzend
al

durch Angabe nur unter dem ersten und letzten Accord ange-

zeigt werden, mit Verbindung der beiden Zahlen durch einen

Bogen, z. B.:

¥ Wo aus besonderen Grinden Oberzahlen bei Unterklingen oder
Unterzahlen bei Oberkliangen auftreten missen (was nur in sebr wenigen
komplizierten Fallen vorkommen kann, geht natérlich das Klang-
zeichen vor, d. h. nicht die Zahl, sondern das + oder ¢ bestimmt das
Klanggeschlecht.
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11. =
| AR Vi 3 1 1
o/

5 0, ©0 0, 0p 0, uj
Wsass v

Damit ist die neue Bezifferung in den Stand gesetzt, die
Stelle der Generalbassbezifferung in jeder Rolle zu vertreten;
man wird sie in seltenen Fillen mit Ziffern beladener finden,
vielmehr hiufig genug viel einfacher und stets schneller de-
chiffrierbar. Thr Hauptvorzug aber ist (ganz abgesehen davon,
dass sie die theoretische Erkenntnis schneller fordert) dass,
sie gestattet, jede beliebige Stimme (Sopran, Tenor, Alt)
zu beziffern, d. h. dass nicht der Bass gegeben sein n.uss;
damit ist dem Harmonieschiiler von Anfang an Gelegenheit
gegeben, selbst einen guten Bass schreiben zu lernen,
wozu ihm natiirlich bei Anwendung der Generalbassbezifferung
alle Gelegenheit fehlt. Wie schwerwiegend dieser Vorzug ist,
begreift jeder Musiker.

Nur in einem Punkte erwies sich die neue Bezifferung in
der Gestalt, wie sie das Handbuch bisher allein zeigte, der
Generalbassbezifferung nicht ebenbiirtig: jene Art halb mecha-
nischen, halb erratenden Transponierens, welche fiir Bisse
mit Generalbassbezifferung so bequem ist (sodass man die
effektive Notierung wihrenddem ganz vergisst), ist ginzlich
unmoglich gegeniiber einer Stimme mit der neuen Accord-
bezeichnung, weil natiirlich in jedem Einzelfalle die geforderte
Harmonie erst abgelesen werden muss, um dann durch eine
andere in bestimmtem Abstande ersetzt zu werden, also unter
fortwihrendem Hin- und Herschwanken zwischen zwei Ton-
arten. Der Wunsch, diesen Mangel zu beseitigen, fiihrte den
Verfasser zuerst darauf, die Bezifferung ginzlich davon unab-
hingig zu machen, dass eine Stimme gegeben ist, und statt
des konkreten Klanges vielmehr seine Stellung in der Tonart
zum Ausgang zu nehmen. An Ansitzen zu solchem Vorgehen
fehlt es auch 1n ilteren theoretischen Werken nicht; bereits
Rameau vervollstindigte wenigstens eine diesbeziigliche Ter-
minologie, indem er den Stufen-Namen der Skala: 1 = Tonika,
5 = Dominante, 3 = Mediante, die weiteren: 4 == Subdominante
und 2 = Submediante hinzufiigte. Gottfried Weber (fiihrte

2*
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zuerst die allgemeine Benutzung der Stufenzahlen zur Be-
zeichnung der Harmonien der Tonart ein: V7 = Duraccord
der 5. Stufe mit kleiner Septime, 117 == Mollaccord der 2. Stufe
mit kleiner Septime u.s. w. Es ist daher eigentlich nur eine
Verschmelzung der Rameau'schen Stufennamen mit der Weber-
schen Accordschrift, natiirlich in der letzterer vom Verfasser
iberhaupt gegebenen Umbildung, wenn wir kurzweg die An-
fangsbuchstaben der Namen der drei Hauptharmonien Tonika,
Dominante und Subdominante also 7, D und S direkt
zur Harmoniebezeichnung verwenden und im Ubrigen alle
sonstigen Einzelheiten der neuen Bezifferungsweise damit ver-
binden {(mit + oder ohne Geschlechtszeichen = Duraccord,
mit ¢ = Mollaccord, 7" = Tonika einer Durtonart mit der

Terz im Bass, D7 = nginante mit Septime aber mit Aus-
lassung der Prim w. s. w.). Es gelang, auch alle Neben-
harmonien der Tonart und alle dissonanten Accordbildungen
nach ihrem Sinne als Vertreter einer der drei Hauptharmonien
scharf und unzweideutig zu bezeichunen, z. B. dfa in Cdur
als Sp d. h. Parallele der Subdominante (eigentlich Sub-
dominante mit Sexte aber ausgelassener Quinte), e ¢ 4 in
Cdur als Dp (Dominantparallele) oder aber als ¥ = Leitton-
wechselklang der Tonika, d. h. Tonika mit Einstellung des
Leittons zur Prim statt der Prim u.s. w. Die damit gefundene
neue Bezeichnungsweise erweist sich als besonders praktisch
zur Erklirung des Wesens der Modulation, welche nichts
anderes ist als ein Wechsel der Bedeutung der Harmonien,
z. B. wenn ¢* Tonica ist, aber Subdominante wird (7" = S),
wodurch die Modulation zur Tonart der Dominante erfolgt.

Diese wenigen Andeutungen geniigen zur vorldufigen Orien-
tierung; die Spezialanwendung dieser tonartlosen (nur das Ton-
geschlecht anzeigenden)] Harmoniebezeichnung ergiebt sich in
den einzelnen Paragraphen mit der Einfithrung und Erérterung
der einzelnen Funktionen. Da diese neue Bezeichnung eine
Tonart tiberhaupt nicht bestimmt, so ist sie natiirlich fiir alle
Tonarten gleich leicht dechiffrierbar, also in der Trans-
positionsfrage der Generalbassbezifferung sogar be-
deutend iuberlegen.
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I1.
Die Hauptklinge der Tonart.

§ 5. Vierstimmiger Satz. Wir wollen also vierstimmig
schreiben, um durch diese praktischen Ubungen Einsicht in
das Wesen der Harmonie zu gewinnen. Natiirlich bedirfen
wir strenger Regeln, sicherer Anhaltspunkte, wenn uns bei
einem solchen (Gange auf génzlich ungewohntem Pfade nicht
schwindeln soll. Diese Regeln und Anhaltspunkte stelle ich
hier leicht fasslich und kurzgefasst zusammen; einige Ergin-
zungen bringt das systematische Fortschreiten vom Einfacheren
zum ferner Liegenden an rechter Stelle hinzu.

a) Wir schreilben vierstimmig, d. h. wir erhalten eine nach
der im vorigen Paragraphen erklirten Weise bezifferte »Stimmes,
eine kleine Melodie, mit der Anweisung, dieselbe vierstimmig
»auszusetzens, d. h. zu jedem gegebenen Tone drei andere ver-
schiedener Hihe zu schreiben, derart, dass dadurch noch drei
weitere »>Stimmence, also zusammenhingende Tonreihen, Melo-
dien entstehen. Diese vier Stimmen werden mit den Namen
der vier Hauptgattungen der Menschenstimme: Sopran, Alt,
Tenor, Bass, belegt und in ihrer natiirlichen Ordnung iiber-
einander gesetzt, d. h. der Sopran zu oberst, der Bass zu tiefst.
Vorliufig schreiben wir die vier Stimmen auf zwei Systeme
und zwar wihlen wir das obere, dem der Violinschliissel
vorgezeichnet wird, fir Sopran und Alt, und das untere,
dem der Bassschliissel vorgezeichnet wird, fir Tenor und
Bass. Unsere Arbeit beginnt damit, dass wir die gegebene
Stimme (in der Terminologie der Komponisten »cantus firmuse
genannt, d.h. fester, unverletzlicher Gesang) in das Doppel-
system an die ihr gebiithrende Stelle eintragen, und zwar die
gezebene Sopranstimme oder Tenorstimme mit allen Noten-
hiilsen nach oben, Alt oder Bass mit den Notenhilsen nach
unten. Folgende gegebene Stimme:

Sopran.
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anf der dic Mehrzahl der Noten die Stiele nach unten haben,
weil sie iber der Mittellinie liegen, wird, sobald sie sich
mit einer tieferen (dem Alt) in das System teilen soll, durch-
weg mit nach oben gerichteten Stielen eingezeichnet werden.
Welche Stimme die gegebene ist, vermerkt der Schiiler so-
gleich bei der Einzeichnung derselben ins System durch Bei-
figung der Buchstaben c. f. (cantus firmus) oben oder unten,
jenachdem Sopran (Tenor) oder Alt (Bass) gegeben ist:
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b] 3 3 1 g

c
ef | R R
o= =0 =
VA g | S | ) Ji—

o

S ;
1

1]
|
|
1

e

]
l
1
i |

Die Bezifferung wird stets direkt zu der Stimme
geschrieben, zu der sie gehort, d. h. bei gegebenem
Sopran iber das obere, bei gegebenem Bass unter das
untere System, bei gegebenem Alt oder Tenor zwischen
beide Systeme. Diese Akkuratesse der dusseren Anordnung
ist fir den Schiler erziehlich und fir den Lehrer eine grosse
Erleichterung bei der Korrektur. Natiirlich arbeitet der Schiiler
die Aufgaben erst in Kladde aus, schreibt sie dann sauber mit
Tinte in ein besonderes Heft, das er dem Lehrer vorlegt, und
kopiert sie nach erfolgter Korrektur noch in Reinschrift.

b) Dem beginnenden Accorde giebt der Schiiler vorliufig
immer (sofern nicht die Unmdéglichkeit dafir ohne grobe Fehler
sich herausstellt) den sogenannten Grundton als Basston,
d. h. den tiefsten Ton der Harmonie in der Fig. 5 (S.5; ent-
wickelten engen »Dreiklangslage«, also wenn derselbe ein
+ Klang ist. die | (Durprim|. wenn er ein o Klang ist, die
V (Unterquinte). Dadurch erhilt der erste Accord gleich cine
sichere Basis, einen festen ruhigen Klang. Der die Auf-
gabe abschliessende Accord muss den Grundton als
Basston erhalten. Nur eine solche Gestalt des Accordes
(mit dem Grundtone als Basston) nennt man »schlusstihige.

¢) Damit der Satz nicht in unnatiirliche 1I6hen oder Tiefen
gerate und die Stimmen sich nicht zu weit von einander
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entfernen, also damit sich im Schiiler ein bestimmtes Gefiihl
fir smittlere Tonlage« und »wohlverbundenen« Klang
entwickele, muss er fir seine ersten Arbeiten, d. h. fiir alle
Arbeiten nach diesem Buche, streng daran festhalten, dass er
den ungefihren Gesamtumfang der menschlichen Singstimmen
nicht iberschreitet, also den Sopran nie héher hinauf fiihrt
als ¢” und den Bass nie tiefer herunter als F, sodass der
Gesamtumfang der vier Stimmen sich zwischen

o

1]

l

-

hiilt. Beziiglich der Entfernung der einzelnen Stimmen von
einander ist festzuhalten, dass der Sopran gelegentlich
eine Oktave vom Alt abstehen darf, aber nie mehr
(sonst erscheint die Sopranstimme als Solostimme und die drei
anderen als Begleitung — eine Wirkung, die, wo sie be-
absichtigt ist, natiirlich nicht getadelt werden kann; in diesen
Schularbeiten ist aber solche Absicht ein fiir allemal auszu-
schliessen und nur der einheitliche Zusammenklang anzu-
streben). Der Alt und Tenor miissen noch fester zusammen-
geschlossen werden; eine Oktave FEntfernung zwischen den
beiden Mittelstimmen klingt »>hohle, die vier Stimmen zerlegen
sich ohrenfillig in 2 4+ 2. Nur wenn der Bass und Tenor
sehr nahe aneinander riicken (oberhalb klemn ¢, wenn eine
kleine Terz, unterhalb klein ¢ auch schon, wenn eine grosse
Terz bildend) ist der Oktavabstand zwischen Alt und Tenor
zuldssig, weil die Leerheit durch jene Dickheit des Zusammen-
klanges der beiden Unterstimmen aufgewogen wird. Der Ab-
stand des Basses vom Tenor unterliegt keiner Ein-
schrinkung; der Bassstimme des vierstimmigen Satzes fillt
die Aufgabe solider Fundamentierung zu, sie darf daher ge-
legentlich einen entschlossenen Schritt machen, der sie etwas
weiter (und wiren es zwel Oktaven) vom Tenor wegfiihrt.
Folgendes Schema halte man sich immer gegenwirtig:
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Sopran
..... hachstens 8
Alt
. . . weniger als 8 | hochster Abstand.
Tenor
. unbeschrankt
Bass

d) Vorliufig haben wir es nur mit den nicht durch Disso-
nanz gestorten + und 0 Klingen zu thun, also ausschliesslich
mit konsonanten Accorden von nur 3 verschiedenen To6nen
(§ 2). Da wir aber vierstimmig schreiben sollen, so muss
natiirlich die vierte Stimme einen Ton bringen, den schon eine
der drei anderen hat, oder wie man sagt: ein Ton muss sver-
doppelte werden. Ob diese Verdoppelung in derselben Oktav-
lage oder einer anderen stattfindet, ist zundchst gleichgiiltig.
Der zur Verdoppelung am besten geeignete Ton ist
(nach dem Vorbilde der natirlichen Zusammensetzung der
Klinge (§ 2]) die Prim, die sowohl im Duraccord als
im Mollaccord, auch in Parallelbewegung — nur nicht
mit wirklichen Oktavenparallelen — verdoppelt werden darf (vgl.
unten 1); auch die V (der Grundton) des Mollaccordes vertriigt
nach dem Urteil des Ohrs die Verdoppelung sowohl in Gegen-
bewegung wie auch in Parallelbewegung, wihrend die Ver-
doppelung der 5 des Duraccordes bei Harmonie-
wechsel nur in Gegenbewegung zulissig 1st (einzige
Ausnahme, wenn die Oberstimme in die Quinte emporschligt,
anstatt den Grundton aus dem vorhergehenden Accorde her-
iiber zu halten — eine Art Luxus der Melodieentfaltung.
gleichsam das Hervorblihen ciner neuen Stimme). Die Terz
ist 1n gewissen Harmonien iiberhaupt nicht ver-
doppelungsfihig (in der *D und 'S, vgl § 6); in den ibrigen
Hauptharmonien (7, "7, *S, ) durchaus nur in Gegen-
bewegung. Dagegen werden wir weiterhin abgeleitete Har-
monien kennen lernen (Parallelklinge und Leittonwechsel-
klinge), in denen die scheinbare Terzenverdoppelung sogar in
Parallelbewegung von durchaus guter Wirkung ist, weil sie that-
sichlich als Verdoppeluug des Grundtones definiert werden muss.

e) Obgleich wir nur drei verschiedene Téne im + und
0 Klange, aber vier verschiedene Stimmen haben, so ereignen
gich doch oft Fille, wo nicht alle drei Téne des Accordes
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gebracht werden konnen (wie und warum, wird die Praxis
gleich bei den ersten Arbeiten ausweisen). Da fragt es sich
nun, welchen Ton wir eventuell auslassen dirfen. Die Ant-
wort ergiebt sich aus § 2. Auslassen diirfen wir den Ton,
welchen das natiirliche Phinomen der Oberténe am besten
erginzt, d. h. im Duraccord die Quinte (5), im Unterklang die
Prim (I); vorausgesetzt nur, dass der Grundton (i, V) im Bass
liegt, wird dessen 3. Oberton so stark in den Accord hinein-
klingen, dass man die selbstindige Vertretung desselben kaum
vermisst. Nur wenn die Terz verdoppelt ist, darf die
5 (I) nicht fehlen, bezw. wenn die 5 (I) fehlt, darf die Terz
nicht verdoppelt werden (anscheinend erkennt das Ohr den
Mangel an Logik, der in einer abnormen Verdoppellung liegt,
wenn ein Ton des Accordes ganz fehlt).

Das wire alles, was wir iiber den Satz der einzelnen
Accorde zu sagen hiitten. FEine kleine Anzahl neuer Vor-
schriften ist aber erforderlich fiir eine korrekte Verbindung
der einander folgenden Harmonien, bei welcher die ein-
zelnen Stimmen einen verniinftigen Gang nehmen und die
Verkettung der Zusammenklinge gleichfalls leichtverstindlich
und verniinftig ist. Hohere Ideale verfolgen wir dabei zu-
nichst nicht, wenn auch einige Winke fiir eine gesunde
Bassfiihrung und gefillige Melodiebildung gelegentlich
am Platze erscheinen. Die Regeln sind:

f) Haben zwei einander folgende Harmonien gemeinsame
Tone, so wird das Verstindnis der Harmoniefolge wesentlich
erleichtert, der Satz erscheint wohlgefiigt und natiirlich, wenn
die Stimme, welche den beiden Accorden gemeinsamen Ton
im ersten Accorde hat, ihn auch im zweiten behilt. Also:
gemeinsame Tone bleiben liegen. Diese Vorschrift gilt
ganz besonders fiir die beiden Mittelstimmen: Alt und Tenor.
Der Schiiler wundere sich nicht, wenn in den ersten Aufgaben
manchmal der Alt oder Tenor von Anfang bis zu Ende den-
selben Ton behilt. Das ist nicht nur nicht falsch, nicht nur
erlaubt, sondern durchaus normal, natiirlich und gewiinscht.
Es ist die natiirliche Rolle der Alt- und Tenorstimme, im
schlichten nicht figurierten) vierstimmigen Satze das Band zu
bilden, welches die beiden melodisch reicher gestalteten,
energischer sich entfaltenden Aussenstimmen, die stiitzende
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Bassstimme und die eigentliche Reprisentantin des idealen Ge-
haltes, die Melodie, verbindet. Fillt der Alt oder Tenor so gar
monoton aus, wie selbst in einigen unserer Musterbeispiele, so
liegt das nicht am Satz, sondern an der iberaus einfachen
Anlage der Aufgabe (bei den Aufgaben der ersten Paragraphen
{§ 6—7] wechseln iiberhaupt nur zwei Accorde mit einander
ab). Handelt es sich darum, ob man einen gemeinsamen Ton
(z. B. den verdoppelten Grundton) in einer Aussenstimme oder
in einer Mittelstimme liegen lassen soll, so ist im allgemeinen
stets dahin zu entscheiden, dass besser die Mittelstimme liegen
bleibt als die Aussenstimme. (Gegengriinde machen sich im
Einzelfalle mit geniigendem Zwange geltend, z. B. eventuell
durch Fortscheitung der Aussenstimme weiterhin entstehende
falsche Parallelen.

g) Da es sich darum handelt, nicht nur die verlangten
Harmonien deutlich auszuprigen, sondern auch die einzelnen
Stimmen so zu fihren, dass 1hre Bewegung natiirlich und
notwendig (logisch} erscheint, so ist jedes planlose Hin-
und Herspringen einer Stimme verwerflich. Wo die
Stimmen nicht einen Ton festhalten konnen, bewegen sie sich
womoéglich in den nidchstliegenden der neuen Harmonie;
die sogenannten melodischen Intervalle, der grosseund kleine
Sekundschritt (der diatonische Ganzton- und Halbtonschritt),
werden daher im allgemeinen allen Spriingen vorgezogen. Be-
sonders sind die etwa moglichen kleinen Sekundschritte
(sogenannte Leittonschritte) steigend wie fallend zu be-
achten und nur aus ganz besonderen Griinden durch andere
Fithrung zu ersetzen. Kommt dieselbe Harmonie zweimal
nach einander vor, so bleiben die Stimmen meist nicht alle
auf denselben Tonen stehen, vielmehr ist dann selbst ein
Springen simmtlicher vier Stimmen etwas ganz gewéhn-
liches und i1n keiner Weise zu tadeln. Man benutzt solches
Springen, um aus einer fiir die Fortsetzung unbequemen Lage
der Stimmen in eine andere bequemere zu gelangen.

Die von der alten Methode gemachte Unterscheidung von
Ubungen in enger und solchen in weiter Lage der Stim-
men ist im vorliegenden Buche nicht eingefiihrt, sowenig, wie
erst der Schiiler mit dem musikalisch so diirftigen Satze mit
einer aus lauter Grundtonen gebildeten Bassstimme geplagt
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wird. Nichtsdestoweniger behilt aber die Unterscheidung enger
oder weiter Lage ihre Bedeutung, wie sich bei den praktischen
Arbeiten bald genug herausstellen wird, wenn die enge Lage
die Verlegenheit des Springens aller Stimmen oder die weite
Lage die der zu weiten Entfernung der Stimmen herbeifiihrt.
Folgende Winke werden diesen Gefahten begegnen:

o) Bei gegebener Oberstimme halte man vor einem
Sprunge des cantus firmus nach der Héhe die Stimmen
eng zusammen, damit man nicht gezwungen ist, bei dem
Sprunge der Oberstimme mitzuspringen, sondern sogar even-
tuell noch Gegenbewegung anwenden kann; springt die
Oberstimme nach der Tiefe, so sorge man vor dem
Sprunge aus demselben Grunde fiir weite Lage.

g) bei gegebener Unterstimme beugt vor einem
Sprunge nach oben weite, vor einem Sprunge nach
unten enge Lage Ungelegenheiten vor.

y) allgemein merke man: steigt die Oberstimme oder
fillt der Bass, so ist enge Lage am Platze; fillt die
Oberstimme oder steigt der Bass, so ist weite Lage
erwiinscht.

Beziiglich der Sekundanschliisse und Spriinge ist noch zu
bemerken, dass in Anbetracht der reguliren Auftaktbedeutung
des letzten vor dem Taktstriche stehenden Wertes im allge-
meinen Spriinge iber den Taktstrich zu meiden sind;
muss gesprungen werden (ohne dass die Wiederholung der-
selben Ilarmonie dafiir freie Hand giebt), so springe man
lieber von der dem Taktstrich folzenden Harmonie aus als
von der ihm vorausgehenden. Ein Gesetz aller guten Melodie-
bildung ist endlich, dass nach einem Sprunge womiglich
gewendet, d. h. ein Sekundschritt riickwirts gemacht
wird. *)

* Ergénzend sei hierzu bemerkt, dass dberm#ssige Stimm-
schritte darum so unwmeclodisch sind, weil sie nach einem Sprunge
noch zum Weitergehen in derselben Richtung nétigen; wo
dieser Grund wegfillt, sind sie gut, z. B. f~— 4% in a-Moll (als aV1Y) ist
durchaus melodisch, wenn danach a folgt. Verminderte Stimmschritte sind
aus dem eptgegengesetzten Grunde gut, taugen aber nichts, wenn die Rick-
wirtewendung nicht folgen kann, d. h. bei Schldssen (z.B. A—es bei dem
Schlusse D — 07 in Cmoll)
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h) Besondere Sorgfalt erfordert die Bassstimme. Die
den Generalbass als Vehikel benutzende Harmonielehrmethode
hat natiirlich keine Regeln fiir die Bassfiilhrung, weil der
Bass immer gegeben ist. Da nun aber »eine gute Bassstimme
schreiben « das schwerste am schlichten vierstimmigen Satze
ist, so ist es nicht verwunderlich, dass manche Theoretiker
das Beginnen der theoretischen Studien mit der Harmonie-
lehre und dem vierstimmigen Satz iiberhaupt verwerfen und
vielmehr die Studien mit dem zweistimmigen Kontrapunkt be-
ginnen und von diesem zum drei- und vierstimmigen fort-
s=hreiten; sie verzichten also lieber auf das hochbedeutsame
Erziehungsmittel des Satzes vorgeschriebener Harmonien als
auf die allerdings ebenso wichtige Erlernung guter Bassfithrung.
Die neue Bezifferung befreit aus diesem Dilemma, da sie keine
Stimme zu bevorzugen oder zuriickzusetzen zwingt, vielmehr
Gelegenheit giebt, jede ihrer Eigenart nach zu studieren. Fiir
den Bass ist zunichst folgendes zu merken:

Der Bass schreitet von Grundton zu Grundton

(von und zu 1 resp. V) fort, auch wenn er dazu einen Quart-

oder Quintschritt machen muss; doch kann er auch sekund-

weise zu Quint- und Terztonen fortschreiten, auch von und
zu Terztonen springen (doch wird nach einem Sprunge

m einen Terzton ein wendender Sekundschritt erwartet).

Das Abspringen des Basses von der 5 oder I ist von

schlechter Wirkung und nur bei Wiederholung derselben

Harmonie zulissig; auch der Sprung des Basses in die 5

oder I ist 1m allgemeicen von schlechter Wirkung und nur

ber der direkten Aufeinanderfolge der beiden Dominanten
statthaft (§ 10}, da er nur bei dieser nicht den Schein erweckt,
als handle es sich nicht um eine Harmonie mit der 5 (I) als

Basston, sondern vielmehr um eine viel kompliziertere disso-

nante Bildung, den sogenannten Quartiextaccord, den

wir schon hier erkliren miissen, da er selbst fir die ein-
fachsten harmonischen Siitze ohne Irreleitung des musika-
lischen Gefiihls nicht zu entbehren ist. Wenn nidmlich

z. B. im (s dui-Accord anstatt der Terz % die Quarte ¢ und

statt die Quinte d die Sexte e eingestellt wird, so entsteht

scheinbar ein Cdur-Accord mit der Quinte als Basston.

Unsere Aufgaben bezeichnen ihn aber dann nicht als solchen
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(5’, sondern vielmehr als Quartsextaccord (g"), d. h.alseinen
Accord, von dem nur die Prim da ist, die beiden andern
Tone aber erst noch durch Nachbartone (sogenannte Vor-
halte) vertreten sind. Natiirlich sind nicht diese fremden
Tone, sondern nar der auch sonst dafiir geeignete Grund-
ton verdoppelungsfihig. Regel: Im Quartsextaccord
kann nur der Grundton [(auch in Parallelbewegung)
verdoppelt werden; derselbe muss stets im Bass
liegen und darf vom Bass auch sprungweise ge-
nommen werden.

Ubrigens bleibt der Bass im allgemeinen nicht gern liegen,
wenn die anderen Stimmen fortschreiten; es sei daher darauf
aufmerksam gemacht, dass der Bass jederzeit, wenn er dazu
Raum hat, statt seinen Ton festzuhalten, in dessen Oktave
/nach oben oder nach unten) springen darf.”)

1)) Oktavenparallelen, d. h. parallele Fortschreitungen
zweler Stimmen in Oktaven, sind als Verleugnung der
Selbstindigkeit der Stimmen stilwidrig und falsch;
auch Quintenparallelen sind aus demselben Grunde
fehlerhaft. Das Verbot solcher Fortschreitungen motiviert
sich hinlinglich im Hinblick auf das Wesen des vierstimmigen,
iiberhaupt des Satzes mit mehreren realen Stimmen, wenn
man sich dazu der natiirlichen Zusammensetzung der Klinge
(§ 2) erinnert. Die Identitit der Oktavtone wurde bereits be-
sonders hervorgehoben; eine Stimme, die fortgesetzt die Oktav-
tone der anderen bringt, ist nur eine Verstirkung des Klanges
Jener, nicht eine andere Stimme; auch die mit einer anderen
Stimme in parallelen Quinten oder Duodezimen fortschreitende
Stimme verschmilzt noch vielzusehr mit dieser, als dass sie als
selbstindige Stimme gelten konnte. Dagegen ist der 5. Ober-
ton (der Terzton) im Klange zu schwach, als dass man seine
selbstindige Hervorbringung iiberhéren und auch parallele
Terzen als blosse Verdopplung empfinden kénnte. Dennoch
hat die Theorie eine Zeit lang auch die Folge zweier grossen

*) Diese Anweisung gilt nicht far die erst spiter in Frage kommen-
den Falle, wo der bleibende Ton Klangbestandteil (Konsonanz) war und
Dissonanz wird. '
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Terzen verpont, allerdings nicht wegen der zu grossen Ver-
schmelzung der beiden Stimmen, sondern weil die beiden Terzen

. : a h ]
zusammen das Intervall des Tritonus hervorbrmgenf/'g (et

contra ,fa‘, der Beelzebub der dlteren Musiktheorie). Heute
schreibt man grosse Terzenfolcen ohne Bedenken. Auch 1n
Sachen der Quintenparallelen denkt man jetzt im Allgemeinen
milder und lisst sie wohl gar unbeanstandet durchpassieren,
wenn sie durch Gegenbewegung oder Dissonanz verdeckt sind,
d. h. wenn das Ohr fir den Ausfall an Stimmenreichtum
(denn die parallelgehende Stimme verschwindet eben sozusagen
fir die Dauer der Parallele) durch anderweite Reizmittel des
Interesses entschidigt wird. Ein Stil-Fehler bleibt aber
die reine Quintenfolge reeller Stimmen unter allen
Umstinden; aus den Schularbeiten ist sie ausnahmslos
zu verbannen. Wenn der Lehrer verabsiumt in seinen Zog-
lingen die natirliche Empfindlichkeit fiir solche Verstosse
gegen die Reinheit des Satzes zu entwickeln und zu verschirfen,
so darf er sich nicht wundern, wenn dieselben tiberhaupt ganz
verwildern. Ganz falsch ist iibrigens die Ansicht, dass sprin-
gende Quintenparallelen schlechter seien als stufenweise; gerade
die gleichzeitige melodische Fortschreitung bringt in
erhohtem Masse den Eindruck des Zusammenschmel-
zens zweler Stimmen zu einer hervor Am aufdnnglichsten
macht sich die stufenweise Quintenparallele bemerklich, wenn

sie Klangen gleichen Geschlechts angehort (i’:‘;’in S—I),VI.:IV
in “))—YS); minder bemerklich ist sie, wenn sie 1m Sinne

N s E 5—1 I—5 : o
unsrer Bezifferung sich als [y bezw. | (in *D—'S, bezw.

05—t D) darstellt. Springende Quinten, besonders mit wechseln-

. . . . L o— 51,
dem Klangeschlecht, werden leicht tiberhort, z. B.: f—; = %

gutzuheissen sind aber auch diese nicht. Wenn dieselben als
]

-
Harmoniefiguration ( e )mcht gselten vorkommen und
E?: =

"
gut wirken, so 1st das damit zu erkliren, dass das Ohr 1

solchen Fillen uberhaupt keine Fortschreitung hort, sondern
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nur eine rhythmisch interessierende Darlegung der Elemente
eines Zusammenklangs.

Schlecht klingen ja aber an und fiir sich weder parallele
Oktaven noch parallele Quinten; deshalb sind beabsichtigte
Oktavenverdoppelungen ({Klangverstirkungen durch hinzuge-
fiigte Oktaven) jederzeit gut und im Orchestersatz selbstver-
stindlich, liegen aber ginzlich ausserhalb des Bereichs des Satzes
mit 4 realen Stimmen; auch die Verstirkung durch parallel-
gehende Quinten (Duodezimen) kommt im vollgriffigen Klavier-
oder auch im vollen Orchestersatze nicht selten vor, ist aber
nirgends als reale Stimmfithrung anzusehen. Die Hiilfsstimmen
der Orgel beweisen evident, dass die durch ganze Sitze fort-
gesetzte Klangverstirkung durch parallele Oktaven, Duodezimen
und iberhaupt den Obertonen entsprechende Pfeifen moglich
und von guter Wirkung ist.

Das Verbot der Oktaven- und Quintenfolgen muss aber
gegeniber seiner herkémmlichen Fassung generalisiert und ver-
schirft werden; denn da sich sowohl Einklang, Oktave und
Doppeloktave als auch Quinte und Duodezime im Verschmel-
zungsgrade nicht nennenswert von einander unterscheiden, so
sind alle Uberginge aus dem Einklang oder aus der
Oktave in die Doppeloktave und umgekehrt:
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und ebenso alle Uberginge aus der Quinte in die Duo-
dezime oder umgekehrt (bezw. auch mit Finbeziehung der
Oktaverweiterung der Duodezime [19wma]) als der Selbstindig-
keit der Stimmen widersprechend zu verbieten:
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Selbstverstindlich hat das Stillstehen zweiler Stimmen
im Abstande einer Oktave oder Quinte oder auch die
Oxktaverweiterung oder -Verengung resp. der Okta-
vensprung zweier Stimmen unter Festhaltung des
Oktavintervalls oder Quintintervalls mit dem Verbote
der Parallelen nichts zu thun. Das Verbot bezieht sich durch-
aus nur auf die Fortschreitung zu andersnamigen Tonen,
und folgende Fiithrungen sind daher stets unbedenklich:

r J
e T i o (5 T TR T T
—g_;q Tl S Y- e i [ 2] =
D —re —+o— i e = Z—
T = fo ; il
| )J I !
16. | |
ald |=2|d |2 [d
3 S 7 1 e B —
P — J} — ] p_j! =

Damit sind wir am Schluss der vorbereitenden Bemer-
kungen angelangt, und die praktischen Ubungen im vierstim-
migen Satz konnen ihren Anfang nehmen.

§ 6. Schlichter Quintschritt in Dur. Die neue Be-
zifferung hebt entweder den Hauptton jedes einzelnen Klanges
hervor und zeigt ihn, falls er nicht in der gegebenen Stimme
als Note steht, durch einen Klangbuchstaben an, oder aber sie
charakterisiert die einzelnen Harmoniefolgen noch schirfer
mittels allgemeiner, fur alle Tonarten giltiger Andeutung der
Stellung der einzelnen Klinge in der Tonart, nach ihrer
tonal -logischen Funktion als Tonika, Dominante, Sub-
dominante etc. FEs ist daher moglich, sofort aus der Bezifferung
zu erkennen, ob fiir den Satz besondere Gefahren drohen, wenn
systematisch der Satz der einzelnen mdglichen Arten
von Harmoniefolgen geiibt und geliufig gemacht wird. Um
das aber mit Bequemlichkeit und moglichst grossem Nutzen zu
konnen, bediirfen wir kurzer scharf unterscheidenden Namen fiir
die einzelnen Arten von Klangfolgen. Die dafiir anzuwendende
Terminologie geht aus vom Abstande (Intervall) der Haupttone
und unterscheidet zundchst Quintschritte, Terzschritte etec. Die
am leichtesten verstindliche Harmoniefolge ist von der Tonika
irgend welcher Durtonart aus (d. h. von demjenigen Klange
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aus, nach welchem die Tonart benannt ist, z. B. in Cdur vom
Cdur-Accorde aus) der Ubergang zum Duraccorde der Oberquinte,
der sogenannten Dominante z. B. in C'dur die Fortschreitung
T— D =c*— g'). In Ansehung des Intervalls der Haupt-
tone 1st dieser Schritt ein Quintschritt, und da die Quinte,
zu der fortgeschritten wird (g), die dem ersten Klange (¢*) an-
gehorige ist, so wollen wir den Schritt

den schlichten Quintschritt

nennen. Geschieht derselbe Schritt zuriick zum Ausgangs-
klange, so nennen wir ihn den schlichten Quintschluss (Do-
minantschluss). Bekanntlich ist dieser Schritt der beliebteste,
durchaus iiberwiegende, weit am vollkommensten befriedigende
Schlussschritt.

Es 1st beim schlichten Quintschritt schwer, Fehler zu
machen; nur Oktavenparallelen kinnen aus Mangel an Uber-
sicht anfiinglich vorkommen. Die beiden Klinge haben einen
gemeinsamen Ton die Quinte des Ausgangsklanges ist Prim
des schlichten Quintklanges ; von den iibrigen Tonen aus sind
Sekundschritte zu den Tonen des zweiten Klanges moglich,
auch fir den Rass, wenn dieser nicht vorzieht, von Grundton
zu Grundton fortzugehen:

) B
n e Le
TeXE  #LZ2  Por

Zu einem Abgehen von dieser natiirlichsten Verbindung
der beiden Accorde ist man nur gezwungen, sobald die ge-
gebene Stimme (der Cartus firmus) einen Schritt enthilt,
der ihr widerspricht, oder die Bezifferung einen solchen Schritt

3 3 5 5
fir die Ober- oder Unterstimme fordert, z. B: T'— O, T — D,

3 5
T — D, mit Bestimmung der Tonart genauer:

A P B _ NB.
W—ﬁ—q—r_—’/—]— —-t——l—*‘—-t-ﬁ—rké—jf——ﬂg
|8. ﬁ-'f‘-—a‘ i 1 | lf 1 L == i) e A MR | ___'_9
| NSV } 1 = ==t b ST b I 9’ 118
v/
e 9 c g e c c 9 ¢ 9

Geht e nach /, so kann ¢ nicht mehr nach % gehen, da
die Verdoppelung der Terz des schlichten Quintklangs

Riemana, Harmonielehre. 3
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unter keinen Umstinden (auch nicht in Gegenbewegung)
zulidssig, vielmehr als Leittonverdoppelung durchaus verpont
ist. Denn dicse Terz ist der speziell Leitton {zur Prim der
Tonika) benannte Ton. Der in Fig. 17 als normal verlangte
Leittonschritt ¢ -— /Z wird also unmoglich, wenn der Schritt
e — % verlangt ist. Der Sprung von e herunter nach /Z bedingt
weite Lage fiir den ersten Accord. Dass ¢ — /4 steigend (NB.)
weniger gefillig ist als e — % fallend, erkldrt sich dadurch,
dass der gewdhnlich folgende Schritt 2 — ¢ nach dem abwiirts
gehenden Sprunge e — 4 nach den Yrliuterungen des vorigen
Paragraphen (S. 27) melodischer ist als nach steigendem e—A4.
Ubrigens schwinden alle Schwierigkeiten auch beim Satz solcher
Melodieschritte, wenn man rechtzeitig die geeignete Wahl
zwischen enger und weiter Lage trifft:

bttt

-

Und nun moégen ein paar Musterbeispiele die letzten Vor-
bereitungen fiir den Beginn der Satzibungen abschliessen.
Die bereits S. 21 notierte Aufgabe mag den Anfang machen.
Da die gegebene Oberstimme zuniichst anhaltend fillt, beginnen
wir in weiter Lage. Der Gang des Basses ist beinahe ganz
durch die Bezifferung vorgeschrieben; wir versuchen da, wo er
freigestellt 1st, die Grundtone zu nehmen. Geben wir dem

Bass als ersten Ton QI, 8o ist iiber die beiden andern

Stimmen bereits disponiert, da die enge Lage der dreiOberstimmen
[
w T .
@E wegen der abwirts gehenden Tendenz der Oberstimme
e
T

ausgeschlossen ist (sie wiirde die Benutzung der natiirlichen
Bindungen und Sekundfortschreitungen zum Teil unmoglich
| NB.,

!
1 L

machen _6:%%;&___); wollten wir dem Tenor (klein) g
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geben, so misste der Alt (eingestrichen) ¢ oder g nehmen,
kime aber im ersten Falle zu weit vom Soprane, im zweiten

zu weit vom Tenor ab:
e 1 |

e
J {10 e

L

-Jl_.lg.

20.

Die Ausarheitung wird sich deshalb so gestalten:

1. Musterbeispiel:

o § N g ® % 4 v g Ay

T B T s ok sk DT
Der Schiiler gewdhne sich von allem Anfang an, blei-
bende Tone durch Bogen augenfillig zu binden und
innerhalb desselben Taktes als lange Note zu schrei-
ben. Die Arbeiten bekommen dadurch sogleich ein kunst-
gerechteres, wirklich musikalisches Aussehen; auch entwickelt
erfahrungsmiissig solche Art der Aufzeichnung viel schneller
im Schiiler den Sinn fiir gebundene Stimmfithrung. Der letzte
Takt hitte allenfalls auch wie bei a) gefiihrt werden konnen,
doch ist der Bassschritt 2 ¢ matt und die Folge der beiden
Grundténe vorzuziehen. Wollte man den Bass im vorletzten
Accorde nach d fihren (b), so entstinden Oktavenparallelen
zwischen den gegebenen Soprane und dem Bass, da der
Schlussaccord den Grundton im Bass erhalten muss.
Wihrend der Ausarbeitung der Aufgaben mit einer
gegebenen Stimme zeige der Schiiler {wie oben geschehen)
unter den einzelnen Accorden deren Funktionen {mit
T, D etc.) an, doch ohne die nur die Stimmfiihrung angehenden
Lagenbestimmungen durch Zahlen. Das ist vorliufig sehr
leicht, wird aber allmihlich sehr schwer und eatwickelt die
musikalische Denkkraft ausserordentlich.
3
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II. Die Hauptkiange der Tonart.

Die zweite Aufgabe sei eine die Wahl der Tonart frei-
lassende, ohne gegebene Stimme, nur mit Anzeigung der
Funktionen:

C:TD|TD|\TD|T(2)*
5 3 3 5

Hier ist durch die untergeschriebenen Zahlen der Gang des
Basses fast ganz bestimmt, dagegen die Fiihrung der Ober-

stimme vollig frei gelassen.

Die Ausfiihrung kann z. B. so

ausfallen:
2. Musterbeiapiel.
a b) besser:
¢ 4 FER i | |
%gﬂ& o 1 (i | 1 =1 TT > — ]
S 2=
\.‘}u | i p & [~ L~ 1L = ]
22. T D T D T D T T D
S 3 3 5 | 5
o # N z
R i }_:E
—l e S S— i - 1= =
N T TNB. I r T
n g:%g — —— — — ;" Z—11
= = —=—it

Die erste Bearbeitung dieser Aufgabe {a) ist nicht viel wert,
da der Bass von NB. an nur zwischen zwei Ténen wechselt
und auch die Melodie vom 2. Takte ab hdngen bleibt; der

mogliche Ausweg anderer Fithrung des Soprans:

—-é_—vj_- ,i_p'"__i_,__‘.it—:.

H—

¥ 7T

23 | | ll
E==

3 =

T ——— ! ;_::Hg
T

*) Das geklammerte Notenwertzeichen am Schluss der Aufgaben

dieser Art (Serie A) deutet die Lange der Schlussnote en.
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ergiebt das noch kliglichere Resultat fortwihrenden Wechsels
der Melodie zwischen zwei Tonen:

24, I—o—-HH—-i-dfﬁ-d_—l—ﬂ—ﬂ—

o ) i—

Stellen sich solche Ubelstinde ein, so wihle man sofors
eine andere LLage des Anfangsaccordes. Beziiglich der
Melodiebildung der beiden Aussenstimmen sei noch
bemerkt, dass man fiir solche kurze Reispiele versuchen muss,
denselben eine moglichst einfache Linie zu geben, nim-
lich entweder aufsteigend und wieder fallend oder fallend und
wieder steigend oder einmal weit ausholend (springend) und
wieder zur Anfangslage zuricklenkend; auch die fortgesetzte
(steigende oder fallende) Bewegung in derselben Richtung ist
gelegentlich vortrefilich.

3. Musterbeiepiel (Tenor gegeben):

ﬂ) b)
gep'f T o /—-l-..\ 1T |
o ' e ——— = =1
S f%’gzl__ I I 1] i
N — I 1 s |5 ! I
25. Jis cis fis .- 4 3 Jis
| cis
c f. | | | -
4  ————
SR o — — i - :
Rt T
T D T - D% T
NB ¢) falsch!
1 4
'_B‘r.“#“ﬁ___r,' e = I s
r_(;,,u_ e ———
-

Die ecrste Bearbeitung (a) ist gut; b) enthilt ber NB.
Oktavenparallelen zwischen Alt und Bass. Viele halten solche
bei Verlegungen derselben Harmonie nicht fir falsch; allein

*) Das 7, nach 5 zeigt die Auflosung der 4 und 6 in die 3 und 3

an, ist alse wie immer mxt ° gleichbedeutend.
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erstens ist hier der 5. Accord gar nicht derselbe wie der 4.,
sondern vielmehr die in § 5 (S. 28—29) erklirte dissonante Form
der Dominante (mit zwei Vorhalttonen: 4 statt 3 und 6 statt 5),
der Quartsextaccord der Dominante, und zweitens sind
Oktaven (und Quinten) iiberhaupt auch bei Verlegung derselben
Harmonie nur gutzuheissen, wenn der ganze Accord um eine
Oktave verlegt wird, z. B.:

'\*——t:?—-r
250 ‘ T

IJ*—rr’—-H*—
T

Der Ausweg c) zeigt den Fehler der Verdoppelung der
Quarte des Quartsextaccordes; nur der Basston (der
dem Buchstaben entsprechende, hier ¢is| ist aber 1im Quart-
sextaccord verdoppelungsfihig, da dissonante Tone
nicht verdoppelt werden dirfen. Es bleibt daher auch
fiir b) nur dieselbe Schlussbildung (Takt 3 —4) wie bei a) iibrig;
daber fallt freilich der Sopran etwas armlich aus.

Der Schiiler arbeite alle Aufgaben mit Funktions-
bezeichnung, bei denen ja die Wahl der Tonart frei-
gelassen ist, in zwel um eine halbe Oktave von ein-
ander abstehenden Tonarten aus, z. B.: in Cdur und
Fisdur (Gesdur), in J)dur und A4sdur u.s. w. Dann werden
sich stets erhebliche Unterschiede der Melodie- und Bassfithrung
aufdringen, schon weil an ganz verschiedenen Stellen die
Grenze in der Hohe oder Tiefe erreicht wird.

4,4

/6“

§ 7. Mollsatz. Der schlichte Quintschritt zwischen Moll-
accorden (Unterklingen) geschieht eine Quinte ab-
wirts, da der Quintton des Mollaccordes die Unter-
quinte des Haupttones ist. Thatsichlich ist der Unterklang
der Unterquinte der Molltonika, die Moll-Subdominante
(%S, also von Ye aus: ") derjenige Unterklang, der am unge-
zwungensten der ¢Tonika folgt und von dem aus am natiir-
lichsten und befriedigendsten zur Tonika zuriickgeschlossen
werden kann. Der schlichte Quintschluss in Mell ("S—"T)

ist ebenso iiberzeugend und schlusskriftig wie der in Dur
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(*D —*T). Der Satz des schlichten Quintschrittes in Moll
fordert keine neuen Regeln. Die nichstliegenden Schritte beim
Ubergang aus der °7 in die °$ sind dieselben (in umgekehrter

: D 3 - S
Richtung!) wie bei I'— D in Dur: "éﬁi_g_‘_é;: Nur ver-

-

=

“r
gesse man nicht, dass der Grundton des Mollaccordes nicht

die Prim (I) sondern die Unterquinte ist (V), d. h. derjenige Ton,
welcher durch seinen stark mitklingenden 3. Oberton sogar im
Stande ist, die I mit zu ersetzen (S. 23). Es seil nochmals davor
gewarnt, Ye als Emoll abzulesen; es heisst sunter e¢, weist also
auf die unterhalb e liegende Terz und Quinte hin, also vor
allem auch darauf, dass nicht ¢ Grundton ist, sondern dass der
Grundton (¢) unter dem e liegt. 1m iibrigen bleiben die Regeln
genau diesclben wie beim Dursatz: Bindung des gemeinsamen
Tones, Bevorzugung moéglicher Sekundschritte, besonders kleiner
{Leittonschritte), Verbot der Leittonverdoppelung (Leitton
{[von oben] ist in Moll die Terz der »Subdominante, welche
im Leittonverhiltnis zur Prim der Tonika steht, z. B. in 4 moll
f — ¢!}, Oktavenverbot und Quintenverbot u. s. w.

4. Musterbeispiel. Alt gegeben.
| | . | L

?fa:—’; o B ey e e B e =t

' 1

Sl = == (
v e e [
Vg g Op 11 e . Og O
" o 1 P 5 5 -
N .A = ? jl ] = ?ﬁ = 2‘- 1
SR e
¥ -~ L 1 S | r 2| !; L
|
Funktionen: 07" 0§ O 0§ 0T -« 0§ T

5. Musterbeispiel. Aufgabe: (: 07 S| 7 05| T 0S| 07T (=)

. III 1 111
Ausarbeitung: | | 1
o | bl =
X % : = | ) | -~ — s B
R e
L = | 1 1 11
o N — —— e
217, | | | )
:‘_L A 4 2 =2 2 =
T e S i
o Py 2] b "L T f""' :E } .4 Jt
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Auch hier konnen nur besondere Schwierigkeiten durch
einen Sprung in der gegebenen Stimme entstehen, z. B.:

IITII I I VIII
TS, TS, TS, in Noten z B.:

—— - =1 s
28. E&f%}it:ﬂ:
0p 05 0 0g 0 0O 0, Og

Sorgt man bei Zeiten vor einem Sprunge nach aussen fir
enge, vor einem Sprunge nach innen fiir weite Lage, so exi-
stiert eine eigentliche Schwierigkeit nicht.

4 1T
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zd 44 g d

Fal | .-;‘ ] J ; " ,i

A¥] FI e 11 H [~ I 1 - | et li
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u | ]

29.
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Der Schiiler nehme nun mutig die Ausarbeitung der
folgenden Aufgaben in Angriff und richte sich dabei streng
nach den oben gegebenen Vorschriften. Er wird bald bemerken,
dass trotz der griindlichen Durchsprechung der moglichen
Schwierigkeiten sich doch Fille genug finden werden, welche
volle Konzentration erfordern, um wirklich alle Fehler zu
meiden. Trotz ihrer grossen FEinfachheit sind bereits diese
ersten Arbeiten von grossem Wert fiir die Entwickelung der
Routine im Satz.

Aufgaben.
Serie A (mit Funktionsbezeichnung),

I. Dursatz.
3 65
1. (t:T[sD-s-lT;-ID“‘IT(a')

2.6:T . |DT|.. D|T ()

X
. 6
3.-g-:T.3.13)|TD;.|TD‘ L|T (o)
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4+ ¢:D|TD|T..|D. 1T

41

3 565
57;:T3D|T3.5DiTDT|D3‘3|T(J)
)| 3 3 6 8
6. ¢ TD|T..|DT|Dl.|TD|T..|D‘3|T(a}
1.3:D)7 .2 |DT DT D|T ()
. C(4:T|D..T..|D..T..|DTD 2 |T(J)
. 4'r'a'5' D T | D b :
. ]
G BRD[E [ B ..|P. |DE|DE DT
o 3 3 5 3 3 5 )
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e P f
5 3
1. 3.7 | DL | DAL | A DT T | BE] o wemse |
t‘rrrew 3 6 3 !

1 5
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vy e L

[ 1a |l 2

2 NS 351 3 g
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(S

I1. Mollsatz

14, C:°7 .. | § .. | T *S|°T (g}
I I
I
15 9T T e |95 -« | R P ()
111 I 1

3 111
16. 3:0T S T|°S .. ..| TS .. |°T (o)
I m I m

DT
F i
6
DY T
fr
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17. ¢: 07 08| T .. | § |°T"S|°T..|S 1T &
III V III
VI A\

16 Bt U o [OP e s |99 s o | T F . | TS
111 I III 111 III v

I 1
19. C (3):°TST|%S .. TS| T .. oo .. [°S.. .. ..|°T()
III1I IIII 111 IvVv III IV I1I

rrr VI V

90, P [ o. = [ 2| B IT 98 B0 18 | 47%)

111 III IIII V 1UI IIT I Vv IVIII
Bhythmas: r Fetc. VIV

21. 2:°T S °T |98 T oS | ' °S .. | °T' ()
r E—J' ete. III 111 111

22__3_ nTSITOSOTloS..T|STS|T..S|T
1 IV I 1

III IIL 11 II1 IV
l: r £ ete.
o o .. .. |°T (J)
III V
93, £: 8 T 8| TST|8. -, | TWT| ST S| T°8°T
IIII‘ v I III VIII LHIT V I
LJ i'et,c.
'S .. |'T(Y
Iv III
VI V

¢) Der Moll-Quartsextaccord, die dem Durquartsextaccorde ent-
sprechende Bildung des Mollsatzes, ist der alteren Theorie nicht bekannt.
Seine Behandlung ist einfach genug: verdoppelungsfabig iet nur

die 1{d. b. also 2 in a) und in den Bass gehort, wenn der Accerd als IV
VI

- r—
verstanden werden soll, die Sexte (in .vda- e):
1 - s
VI _i:g—%
=

VI
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IVIII III

$Tee oo | 8. OTST|OS..° TS T|0S T"S|°T°S ' T(e)
I_U. III 11 11T

=) ]

Il'etc

Serie B (mit einer gegebenen Stimmej.

I. Dursatz.
Sopran gegeben.

2,
4

£z
Fﬁ“ P e e

3 5 d a d a

we
w

a
b]

4.
%H%E%
h* . @ c g 3 3 e g ¢

a h e e
3

5. 6.
K. sty

Ji9 ee  + ea a3

fise b jis 3 fis A
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f 8 f b B




44 1. Die Hauptklinge der Tonart.

Alt gegeben.
13.

1
= ; »
| ) . -

hfis hjpis hjfis A + oo des oo ges des ges
3 3 5 3 3
19. 20.
|—9—.5/'»/- i T I*rr.ly‘;v;. e e T
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3 [] 5 6 +
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3
23.
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Tenor gegeben.
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30

Pt

Jis cis fis e cl5t aa  fix ces ges ces e es  geS
5 3

13
il

ge8 oo des ee ges des ges des & desas des as  des
é 3 3 5

34 - BEg 3 e =
Bl e
e e
3 1
a8 evw €S se [T} as 3 e e b (2.4 b
3 3
el =t - = 3
=5 { ! i 11—
3 I
b f ] 3 b f b f ¢ f s e C f
1 3
Bass gegehen
38 39.
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5 g e 4 3
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Alt gegeben.

61, 62.
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§ 8. Der Seitenwechsel. Der Oberklang und der Unter-
klang desselben Tones sind Gegensiitze, der eine ist der Gegen-
klang des andern; 1thr Zusammenklang 1st Dissonanz, aber ihre
Folge 1st gerade durch ihre vollkommene Gegensitzlichkeit
leicht verstindlich. Wir wollen den Ubergang von einem
(+ oder v) Klange zu seinem Gegenklange den »Seitenwechsele
nennen. Der Gegenklang einer Durtonika legt auf der der
Dominante entgegengesetzten Seite (nach unten), ist die Moll-
subdominante (S) der Tonika z. B. in Cdur: ¢t —‘c=7—"3.
Der Gegenklang einer Molltonika liegt auf der der “Subdomi-
nante enigegengesetzten Seite (nach oben), ist die *Domi-
nante der Molltonart z. B. in Amoll: %e— et =0T —*1). Die
Riickkehr vom Gegenklange (Seitenwechselklange) zur Tonika
hat eine iiberzeugende Schlusskraft (°S—*7; *D — °7). Fir
den Satz bietet der Seitenwechsel keinerlei Schwienigkeit; er
giebt sogar Gelegenheit, statt eines zwei l.eittonschritte zu

machen:
E@y:’* === ==

D

Die Terz des Gegenklangs der Tonika darf unter
keinen Umstinden verdoppelt werden; sie teilt die
‘igenschaft, Leitton zu sein {aber zur Quint [3, V] der Tonika),
mit der Terz des schlichten Quintklangs.

Der Bass geht gewihnlich von Grundton zu Grundton
d. h. hier vom Durhaupttone zur Mollquinte oder umgekehrt,
oder aber er macht eine Sekundfortschreitung:

Riemana, Harmunielehre 4
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Der Ubergang von der Terz der Tonika zur Terz des Gegen-
klanges ergiebt einen Stimmschritt, den der Schiiler vorlaufig
ginzlich zu meiden hat, ndmlich die tibermidssige Quinte
{ts—e und ¢ —gis steigend); seine Umkehrung, die vermin-
derte Quarte (¢s—e und c—gis fallend), ist dagegen gut
und kann selbst in der Melodie vorkommen (bei NB.):

6. Musterbeispiel (Sepran gegeben):
% et ¢ et Vo aa et oo U oo et 3 0O

£ NB. 1 a1, 5 1] o

32,
[ SO S | & e e
SRR TP e 2 £y 150
¥ 2 ) ey 1 H 1 >
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§ 9. Der Gegenquintschritt. Einen Klang von #hnlich
aber noch scharfer gegensiatzlicher Bedeutung als der
Gegenklang bringt der Schritt von der Durtonika zum Dur-
accorde ihrer Unterquinte (der Subdominante) bezw. von
der Molltonika zum Mollaccorde ihrer Oberquinte (der ¢Do-
minante) z. B. in Cdur ¢+— f* in Amoll %—C%. Voraus-
gesetzt wir fassen den Cduraccord wirklich als Tonika, als
Hauptklang auf, d. h. wir héren den #duraccord vom Cdur-
accorde aus, in seinem Sinne, so erscheint f* in dhnlicher Weise
als gegensitzlich gegen c*, wie der Seitenwechselklang %c (§ 8);
ebenso ist "4 von ahnlicher gegensitzlichen Wirkung gegen O,
wenn letzteres Tonika ist, wie e*. Wir nennen diesen neuen
Harmonie-Schritt den Gegen-Quintschritt, weil er nicht
zu der dem Ausgangsklange angehérigen Quinte, sondern zur
Quinte der entgegengesetzten Seite geschieht. Die schirfere

®) Kleiner Quartsextaccord; 8~ < erniedrigte Sexte (vgl. 8. 15).



§ 9. Der Gegenquintschritt. 51

Gegensiitzlichkeit des Gegenquintklanges (verglichen mit dem
Gegenklange) resultiert aus dem Widerspruche zwischen dem
Klanggeschlecht beider Klinge gegen die Richtung des Schrittes;
beim Seitenwechsel ist nur der Wechsel des Klanggeschlechtes
einen Gegensatz hedingend, den die Gemeinsamkeit des Haupt-
tones wieder mildert.

Der Satz des Gegenquintschrittes ist derselbe, wie der des
schlichten Quintschrittes, oder vielmehr seiner Umkehrung, des
schlichten Quintschlusses, nur ist hier der Leittonschritt
nicht von gleicher Wichtigkeit, da er nicht zuriickleitende,
sondern vorwirtsschreitende Bedeutung hat (hei ¢*— f*:
e — f). Reim Riickgange vom Gegenquintklange zur Tonika
(Plagalschluss) gewinnt dagegen der Schritt (in C'dur: f-—¢,
fallender [Moll-] Leittonschritt) eine ihnliche Bedeutung, wie
sie beim Dominantschluss g* — ¢* der Schritt 4 -— ¢ (steigen-
der [Dur-] Leittonschritt) hat, und ist ithm deshalb Gewicht
beizulegen. Fntsprechend kommt heim umgekehrten (retro-
graden) Gegenquintschritt in Moll ("4 — Ye) der steigende Leit-~
tonschritt 4 — ¢ zur Geltung, wie beim Moll-Subdominant-
schluss Ya — "e der eigentliche Moll-Leittonschritt f— e den
Schluss besonders wirksam machte.

Die nun folgenden Musterbeispiele wie die S. 55 an-
geschlossenen Aufgaben verbinden mit der Tonika den schlich-
ten Quintklang, Gegenquintklang und Gegenklang, sizd daher
bereits viel mannigfaltigzer und interessanter sls die bishe.igen.
Der L.ehrer halte fortgesetzt streng darauf, dass der Schiiler alien
Aufgaben mit einer gegebenen Stimme bei der Ausarbeitung
die Funktionshezeichnung beifugt.

7. Musterbeispiel [Sopran gegeben):
[}

at S b L b e 5o
"L =

I i [
rTrs T § » . T
Hier ist im zweiten Takte eine besondere Schwierigkeit
durch die fur den Bass geforderten beiden Terzen enstanden;
4%
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wire die Bassfithrung nicht vorgeschrieben, so hiitte der Satz wie
bei a) glatt zu Ende gefiihrt werdeo kénnen. Durch Forderung
des Sprunges von « nach ¢ im Bass (T S) sind wir gendtigt,
mit beiden Mittelstimmen zu springen, wsen?l nicht eire OQktaven-
parallele (34, a) oder eine fehlerhafte Terzverdoppelung im
Parallelbewegung (34, b) entstehen soll:

34.

Fine ebenfalls tadellose Fiihrung 1st abier auch die bei c),
wo die enge Nachbarschaft von Dass und Tenor die Leerheit
der Oktave zwischen Alt und Tenor wieder aufhebt (vgl. § 5¢c).

Die Folge des Quartsextaccordes der Dominante auf die

Subdominante (S — 1)“) entspricht beziiglich der Bedingungen
far die Stimmfiithrung dem riickwirts geschehenden Gegen-
quintschritt (S— T') oder dem vorwiirts geschehenden schlichten
Quintschritt (T' — D), nur aber mit dem sehr wichuigen Unter-
schiede, dass ber 1hr die scheinbare Quint des zweiten
Accordes (die thatsichhch aber der Pominant-Grundton ist)
beliebig sprungweise vom Bass ergriffen werden kann; ihre
Verdoppelung ist ja sogar Vorschrift und auch in Parallel-
bewegung jederzeit tadelfrer. Gelegenheit zu solchem Springen
des Basses in den Grundton des Quartsextaccordes ergiebt sich
freilich erst weiterhin (nach Einfiihrung (ler l’arallell\lanve),

einstweilen 1st dasselbe nur fur T — I)‘ misglich d. h. tei
scheinbar bleibender Ilarmonie (nimlich bei Umdeutung
derselben drei Téne z. B. ¢, ¢ und ¢ aus dem Sione von T

8
in den von D‘)'
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§ 9. Der Gegenquintschritt. 53

Terzverdoppelungin(Gegenbewegungistim Gegen-
quintklange zulissig, wenn sie sich ungezwungen ergiebt,
d. h. wenn sie nicht ohne allen Grund geradezu an den Haaren
herbeigezogen wird:

gut: achlecht:

35a.

8. Musterbeispiel. Aufgabe (ohne Bestimmung der Tonart):

> ~

(b:OTnD{l{[OS'D-i 3[0T113| {ISILM 3|°T.’o)
I

Ausarbeitung:

36.
37 J es .
B A | |
= < e e a2 s
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§ 10. Tonarten-Schemata. Ehe der Schiiler an die Aus-
arbeitung der folgenden Aufgaben geht, stelle er aus Tonika,
schlichtem Quintklang, Gegenquintklang und Gegenklang Sche-
mata simtlicher Dur- und Molltonarten bis zu 72 und 77 Vor-
zeichnung auf und zwar in der folgenden Form (immer die
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beiden Tonarten mit gleicher Vorzeichnung, die sogenannten
Paralleltonarten, nebeneinander):

Cdur: Amoll:
S T D 'S P °D
feaceghd a facegqgh
as gis

Der Schiiler wird gewiss, obgleich wir den Gegenklang
vor dem Gegenquintklange erklirten, schon selbst empfunden
haben, dass der letztere eigentlich die schlichtere, unge-
kiinsteltere Bildung ist. Das ergiebt sich eigentlich schon daraus,
dass die Terz des Gegenklangs in Widerspruch zur
Tonartvorzeichnung steht; eine schlichte Melodiebildung
wird nur ausnahmsweise auf die Einfithrung der Terz des
Seitenwechselklangs verfallen, weil dieselbe unmelodische Inter-
valle in den Weg legt (as in Cdur: as — &, eine iibermissige
Sekunde, und «s — ¢ eine iibermissige Quinte; gis in Amoll:
gis — f, ebenfalls eine iibermissige Sekunde und g7 — ¢, eben-
falls eine ibermassige Quinte). Trotzdem mussten wir zuerst
den Gegenklang erkliren, weil die Gegenquinte eigentlich
doch nur im Sinne des Gegenklangs vorzustellen ist, d. h.
weil f a ¢ in Cdur doch eigentlich der Oberklang der Unter-
quinte, und e ¢~ in A moll der Unterklang der Oberquinte
ist. Das wirklich vollkommene Verstindnis des #sthetischen
Wertes des Gegenquintklangs ist daher gar nicht so leicht
und gar nicht einfach; es ist aber durchaus notwendig, das
Gefiihl fir die Bedeutung der + Subdominante in Dur und
der » Dominante in Moll zu voller Stirke zu entwickeln, um
zu verhiiten, dass an Stelle der Empfindung des herben Gegen-
satzes dieser Accorde vielmehr ein Wanken des Tonalitatsgefibls,
die Empfindung einer Modulation tritt, was dann stattfindet,
wenn der Schiiler in Cdur die Folge ¢t — f* wie eine ruhig
abschliessende hért, indem er sie als D—1T statt als T—S§
versteht. Ebenso ist Gefahr, in Amoll %e — %4 als “S—°T (mit
Schlusswirkung) zu horen statt als YT — ® D (als schroffe Gegen-
iiberstellung). Anfinger in der Komposition iibersehen, wenn
sie Melodien harmonisieren wollen, nur allzuleicht iiberhaupt
die Stellen, wo der Gegenquintklang seine Wirkung entfalten
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muss und neigen dazu, in C'dur ein vorkommendes f mit g 2 d f
zu harmonisieren und in A moll ein vorkommendes z mit 2 d fa
(oder e gis £). Bei dem Studium unseres Kapitels ist die rechte
Zeit, solcher Einseitigkeit rechtzeitig vorzubeugen, und speziell
die folgenden Aufgaben mogen dafiur nutzbar gemacht werden.

25.
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27.

25.
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34.

35.
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§ 11. Der Ganztonschritt. Waren bis jetzt die Regeln
fiir den Satz sehr einfach und die Gefahren leicht zu vermeiden,
so fdllt nun das schlimmste Kreuz mit driickender Last auf
den Harmonieschiiler, wenn er den Gegenquintklang direkt
mit dem schlichten Quintklange zu verbinden unternimmt.
Beide Klinge (z. B. in Cdur f* und ¢', in 4 moll % und %)
haben keinen Ton gemeinsam, vielmehr liegen die Tone
des einen von dencn des anderen simtlich eine grosse Sekunde
nach derselben Seite entfernt und bringen daher die Gefahr,
die fehlerhaftesten aller Quintenparallelen (S. 80) zu

schreiben:
s KB 5 b

38.

8§ D opYg

Die Stimmen in dieser Weise wirklich parallel fortschreiten
lassen, hiesse die Selbstindigkeit der Fiihrung der Einzel-
stimmen ginzlich verliugnen, zumal, wenn gar auch noch die
Bassstimme in Oktavenparallelen mitginge und von Grundton
zu Grundton (1—1, V — V) fortschritte:

o B . 08 5 5
SE===
B8 8 8 8
1 ‘71[

Das sehr einfache Mittel gegen solche wie gegen alle Parallelen
18t die der Parallelbewegung entgegengesetzte Gegenbe-
bewegung; diese ist aber im vorliegenden Falle meistens
nur zu erméglichen durch Absehen von einigen maglichen
Sekundanschliissen:

29.

40.
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So einfach das aussieht, so bedarf es doch immerhin erst
fleissiger Ubung, ehe der Harmonieschiiler in der Vermeidung
dieser wie gesagt schlimmsten aller Arten von Quintenparal-
lelen véllige Sicherheit erlangt. Man ibersehe nicht, dass
hier unter den Mitteln der Vermeidung fehlerhafter Parallelen
in Dur auch (bei NB.) der Sprung des Basses vom Grundton
der Subdominante in die Quint der Dominante mit aufgefiihrt
ist. Es ist das eine der wichtigsten Ausnahmen des § 5 unter #)
gegebenen Verbotes der sprungweisen Frgreifung der 5 durch
den Bass. Die direkte Aufeinanderfolge der beiden
Dominanten schliesst nimlich das KEntstehen einer
Quartsextwirkung, die Verwechselung von g mit @

aus. Ahnlich muss die Fithrung bei NB. unter b)ngelegent-
lich als Ausweg gewihlt werden, obgleich im allgemeinen
das Abspringen des Basses von der 1 schlecht wirkt (S. 28).

Von der Prim des Gegenquintklanges zur Terz des schlich-
ten Quintklanges ist in Dur steigend, in Moll fallend ein Inter-
vall, das nicht gut sanglich und daher fiir einen schlichten
Satz verboten ist, nimlich der Tritonus (die iibermissige
Quarte, z. B. f— % in f* — ¢* und A — %a; vgl das S. 27
iber die ibermissigen Stimmschritte Gesagte). Die Umkehrung
dieses Intervalls, die verminderte Quinte (fallend f— 4 und steigend
L — f) ist dagegen jederzeit gestattet, weil melodisch untadlig.
Natiirlich wachsen durch Spriinge die Schwierigkeiten des Satzes
hier noch mechr als bei den bisher betrachteten Harmonieschritten
(Oherstimme gegeben):

1) Dur.
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Die Quintverdoppelung bei NB. ist nicht gut, weil beide
Stimmen (Sopran und Bass) in die Quinte springen, besser
wire es, dem Bass den verminderten Quintschritt f— 2 zu
geben (was natiirlich zwingt, die Mittelstimmen anders zu setzen

_f(ﬁ mit Auslassung des ¢, oder {: ‘;” oder aber, wenn
1

es moglich ist (d. h. in Gegenbewegung!) die Terz der § zu
verdoppeln. Auch bei d) und 1) ist natiirlich vorausgesetzt, dass
die Terzverdoppelung im Gegenquintklange in Gegenlewegung
erzielt worden ist.

Reine Quintenparallelen sind unter keinen Um-
stinden zuldssig, daher die folgenden Fiihrungen samt und
sonders als Fehler zu rigen und herauszuschatfen:

{(simtlich fehlerhatt)
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Dem Schiiller wird der Wink willkommen und niitzlich
sein, dass die Folge der beiden +Quintténe bezw. »Primen im
allgemeinen nur ohne Fehler miglich ist, wenn die beiden
Grundtone dariber gelegt werden (Quarten- statt Quinten-
parallelen). Weitaus in der Mehrzahl der ibrigen Fille wird
aber der Satz des Ganztonschrittes gefahrlos, sobald man den
Leittonschritt von &> zu D® bezw. von DY zu S™ ausfihrt.
Ehe der Schiiler dem Lehrer seine Arbeit vorlegt, stelle er stets
erst eine sorgsame Prifung des Satzes auf Quintenparal-
lelen an, was am schnellsten und sichersten in der Weise ge-
schieht, dass man die +Quinten resp. »Primen aller Harmonien
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aufsucht und ihre Fortschreitung kontrolliert. Eine wirkliche
Sicherheit im Vermeiden wie Auffinden der Quinten- wie
Oktavenparallen wird freilich erst derjenige erlangen, welcher
im Stande 1st, die Bewegung der vier Stimmen fortgesetzt
gleichsam korperlich zu empfinden, d. h. die Harmoniebewegun-
gen nicht als Bewegungen einer kompakten Masse (homophon,
rein accordisch), sondern fortgesetzt als Ergebnis der Fortschrei-
tungen der Einzelstimmen zu verfolgen. Dafiir sind aber un-
erlisslich die bereits nach einigen Monaten zu beginnenden
Ubungen im Generalbassspiel

Die Aufgaben sind nunmehr simtlich in Partitur d. h.
auf vier Systemen auszuarbeiten und zwar die hier zunichst
folgenden (Serie A, 49—72) noch wie bisher: Sopran und Alt
im Violinschliissel, Tenor und Bass im Bassschlissel. Der
Schiiler arbeite aber nicht etwa aus Sparsamkeitsriicksichten
die Aufgaben in Klaclde auf zwel Systemen aus, sondern setze
sie direkt auf vier Systeme; nur so wird der pidagogische
Zweck der Gewohnung an das Zusammenlesen der Stim-
men von vier Systemen (als Vorbereitung fiir die Arbeiten
mit vier Schlisseln, wie iberhaupt fiir das Partiturlesen)
erreicht. Da jetzt nur eine Stimme auf jedes System geschrieben
wird, tritt die kalligraphische Regel wieder in Kraft, dass
alle Noten, die iber der Mittellinie liegen, die Striche nach
unten bekommen, alle unter der Mittellinie liegenden dagegen
nach oben.

10. Musterbeispiel. =
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Hier ergiebt sich gleich beim Ubergang iiber den ersten
Taktstrich eine Schwierigkeit allerersten Ranges, da der Schritt
h — a, d. h. die Folge der beiden Terzen des Ganztonschrittes,
fir die Melodie verlangt ist. Sollte jemand meinen, dass der
hier getroffene Ausweg (Sprung der beiden Mittelstimmen) nicht
geniigend sei, etwa weil das Ohr das in der Mitte fehlende ¢
aus den Oberténen erginze und vierstimmig so hére Ohren-
oktaven und Ohrenquinten:
oder gar:
o= =

&T“-ic-_

so wihle er die unten geklammert beigefligte Bassfihrung,
welche das Zusammengehen von Bass und Tenor in g beseitigt.
Jedenfalls diirfte mit einer Fihrung wie hier bei a) (mit Ab-
springen des Basses von der Dominantquinte):

. 8 s . ) b}| B
= e s e e
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| £l s
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N 1 1T e e ——
P H =1
l G e i = H__.?:*lo = Emrny

nichts gebessert sein; dagegen ist die Verdoppelung der Terz
der § (in Gegenbewegung) bei b) einwandfrei und vielleicht

liberhaupt vorzuziehen.
1V M1 VIO mil
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Hier liegt die Hauptschwierigkeit beim Ubergang iiber den
Yetzten Taktstrich, wo die Terzen von “e und "¢ einander
in der Melodie direkt folgen sollen; wir sind ihr begegnet
durch Abspringen von der Mollprim (I) der D zum Grund-
tone der 'S, eine Fuhrung, die dadurch ertriglich wird, dass
bereits der zweitfolgende Basston (g) wieder an das verlassene
a ankniipft. Der Ausweg bei a) ist vielleicht im allgzemeinen
besser: der Sprung in die I, die liegen bleibt und Grundton (V)
wird, eine vorhaliartige Wirkung, die Verwandischaft mit der
Quartsextwirkung hat. Das verfrithte Aufhéren der Bewegung
des Basses macht sich aber als lkistize Stockung geltend, und
ist, wenn es vor den letzten Taktstrich fillt, nur im #ussersten
Notfalle gutzuheissen z. B. in "7 | ")) S| "T.

I—

Aufgaben.
Serie A.

I. Dursatz.
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31,

58.

59.

60.

61,

62.

63.

64.

65. 3

66.

67.
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II. Die Hauptklinge der Tonart.
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§ 12. Der Gegenquinftwechsel. Die Verbindung des
Seitenwechselklanges mit dem schlichten Quintklange, d. h.
fir Dur die Folge VS — .D* oder umgekehrt, fir Moll D*—°§
und umgekehrt, ist hinsichtlich der Abstinde der Primen ein
Quintschritt; da aber zur Gegenquinte fortgegangen wird (in
Cdur: %¢—> g, und 4moll: ¢ < ¢*) und dabei das Klangge-
schlecht wechselt, so muss der Schritt »Gegenquint-Wechsels
heissen. Der Satz des Schrittes lduft wie der des Ganzton-
schrittes Gefahr der Quintenparallelen, die zwar nicht ganz so
unangenehm auffallen wie bei jenem, aber doch durchaus zu
verbieten sind. Dazu kommt als neues Hemmnis der Stimm-
bewegung noch das unmelodische Intervall der ibermissigen
Sekunde zwischen den beiden Terztonen (as— &, f— yis),
welche durchaus vom Schiller vermieden werden muss; ihre
Umkehrung, die verminderte Septime, ist dagegen jederzeit gut.

Riemann, Harmonielehre. 5
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Der iibermissige Quartschritt (Tritonus f — #£) ist dieser Har-
moniefolge mit dem Ganztonschritte gemein; das S. 65 uber
denselben Gesagte gilt auch hier:

a) fa.lschr b) gut
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§ 13. Der Quintwechsel. Die Verbindung des Gegen-
quintklanges mit dem Seitenwechselklange (in Dur = § — S,
in Moll="D — D% in C-dur = f* — Y%, in Amoll = %% —¢*)
ist hinsichtlich des Schrittes von Hauptton zu Hauptton ( f—e¢,
% — e) ein Quintschritt und zwar ein schlichter, sofern zu der
dem ersten Klange angehérigen Quinte fortgeschritten wird
(f* — ¢, Y% —e¢); da aber bei diesem Schritte das Klangge-
schlecht wechselt (Dur — Moll, Moll — Dur), so miissen
wir denselben »Quintwechsele nennen.

Damit haben wir die letzte der Harmoniefolgen gefunden,
bei welchen das Intervall der Primen eine Quinte ist:

1. Schlichter Quintschritt: 7'— D; °T — 98§,

2. Gegenquintschritt: T'— §; °T — ¢D.

3. (Schlichter) Quintwechsel: § — *5; °D — B*,
4. Gegenquintwechsel: 'S — D*; D' — 9§,

Da die Terz des Seitenwechselklangs leiterfremd ist (der
Vorzeichnung widerspricht), so wird mit Recht gesagt werden
konnen, dass die Verwandlung der § der Durtonart in eine °S
eigentlich eine Art von Moll entlehnter Bildung ist, und
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umgekehrt die *D der Molltonart ebenso eigentlich als auf
dem Boden der Durtonart erwachsen angesehen werden muss.
Wir konnen sagen: die °Sin Dur ist eigentlich nur die Moll-
Variante des Gegenquintklangs und die *D in Moll
ist die Dur-Variante des Gegenquintklangs. Dass aber diese
das Tongeschlecht einigermassen verliugnenden Varianten gegen
die Tonika ganz besonders leichtverstindlich sind, wurde
bereits betont; nur ist nicht in Abrede zu stellen, dass durch
die Verwandlung des Gegenquintklangs in den Seitenwechsel-
klang dessen Terz mehr oder weniger als ein chromatisch
verinderter Ton charakterisiert erscheint, dessen Fort~
schreitung nicht mehr frei steht, d h. bei der Folge
S — 908 fordert die Terz der °S gebieterisch die Leittonfortschrei-
tung nach unten (as — g¢), bei ®D — D" erscheint ebenso die
Terz der D* als Leitton nach oben (gés — a), wihrend °S — *§
in Dur und D*— %D in Moll als Zurickwendungen zur
schlichten Reinheit der Tonart der Terz des zweiten Klangs
volle Freiheit der Fortschreitung belassen. Es kann daher
nach %8 —+*S§ in Cdur von dem & und nach D' —°D in
A moll von dem ¢ beliebig nach oben oder unten fortgeschrit-
ten, auch weggesprungen werden. Die beiden Arten der chro-
matischen Fortschreitung sind also durchaus von einander zu
unterscheiden :

a) Vorwarts schreitend: b) Rickbildung:
48. —bZ = —T -
He—F——t2—¥ =

- - _—
§ 0§ oD Dt 0§ — +§ Dt — 0D

Es ist aber fiir beide Fille notwendig, dass der Uber-
gangin den chromatisch verinderten Ton in derselben
Stimme geschieht, weil sonst leicht die Harmoniefolge vom
Ohre nicht richtig verstanden wird und die Terz im zwei-
ten Klange als identisch mit der ersten, aber verstimmt
erscheint; diese Ungewissheit, dieses nicht geniigende Verste-
hen ist es, was die unangenehme Wirkung des sogenannten
Querstandes *) bedingt. Man vergleiche folgende Verbindungen:

*) Von einem eigentlichen Querstande kann aber auch nur beim
Quintwechsel die Rede sein.
5%
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Nicht alle beim Quintwechsel méglichen Quer-
standswirkungen sind gleich schlecht; es ist schon ein
grosser Unterschied, ob die leitereigene Terz des Gegenquint-
klangs (der § in Dur, der °D in Moll) in der Oberstimme und
sodann die chromatische des Seitenwechselklangs (der S in Dur,
der *D in Moll) in der Unterstimme auftritt (a, schlimmster Fall)
oder ob die Terz des Seitenwechselklangs in der Oberstimme
und dann die Terz des Gegenquintklangs in der Unterstimme
gebracht wird (b), oder ob die schlichte Terz in der Unterstimme
und dann die kiinstlichere in der Oberstimme erscheint (c) oder
endlich, ob die leiterfremde Terz in der Unterstimme und dann
die leitereigene in der Oberstimme zu héren ist (d, bester Fall):

L Cdur.
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Weitere Abstufungen entstehen, jenachdem die Mittel-

stimmen mit in Frage kommen. Das deutlichere Hervortreten
der Oberstimme gegeniiber jeder anderen Stimme unterstiitzt
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sehr wesentlich die Auffassung der Intonation, sodass sowohl
dadurch, dass der querstindige (d. h. der zweite) Ton die leiter-
eigene Terz ist, wie dadurch, dass die Oberstimme ihn bringt,
sein Verstindnis erleichtert wird, also die Querstandswirkung
abnimmt. Auch die effektive Entfernung spricht ein Wort mit.
Die Querstandswirkung miisste am schlimmsten sein, wenn der
querstindige Ton in einer Mittelstimme auftritt, da er an
solcher Stelle immer noch weniger hervortritt als im Bass, der
nichst der Oberstimme sich am meisten bemerklich macht. Es
muss aber im Gegenteil konstatiert werden, dass das Auftreten
des querstindigen Tones in der Altstimme oder auch, wenn der
Tenor hoch liegt, in der Tenorstimme nicht so widrig ist, wie
wenn er im Bass erscheint:

51.

Nicht zu vergessen ist endlich, dass fiir den Singer der
querstindige Ton schwer zu treffen ist, und zwar um so schwerer,
je weiter er von dem chromatisch verschiedenen abliegt, sowie je
weiter das Intervall ist, mittels dessen er von der Stimme selbst
gesucht wird. Am leichtesten ist notorisch die Durterz von der
Durprim aus und die Moliterz von der Mollprim aus zu treffen (aus
Griinden, die in der Natur der Klinge wurzeln), woraus wieder
eine neue Nuance sich ergiebt.

Erginzend ist noch vorausblickend zu bemerken, dass weit
empfindlicher als bei allen bezogenen Harmonien das Ohr fiir
Querstandswirkungen innerhalb der Harmonie der
Tonika selbst ist; denn wihrend doch schliesslich sowohl
der Gegenklang als der Gegenquintklang beide der Tonika
nahe verwandte wohlverstindliche Bildungen sind, tastet die
Ersetzung der Tonika durch ihre Variante die Tonali-
tit an und wird jederzeit vom Ohr abgelehnt werden, wenn
sie nicht durch wirkliche chromatische Verinderung in der-
selben Stimme unzweideutig als beabsichtigt erscheint



76 II Die Hauptklange der Tonart.

Denn man wird in Cdur statt ¢t — % stets geneigt sein,
¢t — ¢% zu horen, und ebenso in A4 moll statt %¢ — a* vielmehr
0¢ — 'O« aber auch diese in beiden Fillen nur, wenn die
chromatisch verschiedenen Tone nicht auseinandergelegt sind.

Eine Ausnahmestellung nimmt nur der Durabschluss eines
Tonstiickes in Moll ein (durch Nacht zum Licht!), widhrend
das Gegenteil selten mit Gliick versucht worden ist; auch
steht einer Nebeneinanderstellung kleiner selbstindiger Sitz-
chen in der Haupttonart und ihrer Variante ohne die Briicke
des chromatischen Schrittes nichts im Wege. Manche Kom-
ponisten — Mozart, Schubert — spielen gelegentlich mit Quer-
standswirkungen dieser Art; da gilt es fiir den Vortragenden
nachzuhelfen und das Verstindnis des querstindigen Tones
entweder durch dynamische Accentuation oder aber durch
agogische, d. h. ein geringes linger Verweilen auf dem chro-
matisch verdinderten Tone zu erleichtern. Wir haben vorliufig
mit allen diesen feinen Unterschieden nichts zu thun und
schreiben den Querstand iberhaupt nicht, weil fiir
einen schlichten Satz die nichstliegende Fiihrung der Stimmen,
der chromatische Schritt, obligatorisch 1ist.

Wie die folgenden Musterbeispiele sollen die anschliessen-
den Aufgaben (Serie B, 193—288) auf vier Systemen aus-
gesetzt werden, aber auch der Tenor im Violinschlissel,
eine Oktave hioher geschrieben, als er klingt (wie in
modernen Partituren von Chorliedern):

12. Musterbeispiel (Sopran gegeben).
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Das Beispiel ist besonders schwer und mag noch weiter
versucht werden. Die obige Losung enthilt ausser der fehler-
haften Terzverdoppelung in Parallelbewegung (bezw. den Quinten

g(% und zu weitem Abstand zwischen Alt und Tenor) im

5. Takt nichts auffdilliges; doch ist die Bassfilhrung Takt 3—4
sehr gequilt. Beidem ist nur durch hdufigeres Springen abzu-
helfen, nimlich (vom 4.—10. Accord):

53.
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13. Musterbeispiel (Sopran gegeben).

0 Ogis + Oais Ogis Odis 0 dist Odis Ogis Ogis + O

$4,

Diese Losung ist ohne ernstere Fehler; das fisim 2. Takte
des Alt nach vorausgehendem jfists unterliegt als Riickbil-
dung der kiinstlichen zur leitereigenen Terz (D °D) nicht dem
Zwange der Fortschreitung nach unten; auch ist das fs der-
selben Stimme bei NB. aus demselben Grunde nicht ernsthaft
querstindig gegen das fisis des Basses im zweitvorhergehen-
den Accord; doch muss man zugestehen, dass solche Fiih-
rungen nicht ohne erhebliche Anstrengung sofort aufgefasst
werden.
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I
Parallelkldnge und Leittonwechselkldnge.

& 14. Der Terzwechsel. Ein Blick auf die nach An-
weisung des § 10 vom Schiiler ausgearbeiteten Schemata der
reinen Tongeschlechter zeigt, dass aus den Elementen zweier
quintverwandten gleichartigen Klinge, d. h. zweier Ober- und
Unterklinge, deren einer der schlichte oder Gegenquintklang
des anderen ist, Klinge gegenteiligen Klanggeschlechtes sich
bilden lassen, z. B. in Cdur:

0 %
Fil a:oe : e/T/g c ho: o d
e —— " — e SR __—
S /4 D
und in 4moll:
¥ g ¢
d: f :a:06: e —\g .
S — — — P
vs o D

Fasst man diese Gebilde, nimlich % und °% in Cdur und
Sftund ¢*in Amoll (%), im Sinne ihrer Zusammensetzung
aus Elementen zweier Klinge des gegenteiligen Klanggeschlechts
auf, so miissen sie als Dissonanzen definiert werden, da das
Wesen der Dissonanz in der Storung der Klangeinheit be-
steht. Thatsichlich findet die Auffassung dieser sekundiren
harmonischen Gebilde der Tonart im Sinne der Haupt-
harmonien (7, S, D, °T, °S, °D) immer statt; aber die phy-
sische Konsonanz dieser musikalisch-logisch dissonanten
Accorde, die wir Scheinkonsonanzen nennen wollen, macht
sich im mehrstimmigen Satze geltend durch die Moglichkeit, sie
entweder im strengsten Sinne als dissonante oder aber doch als
konsonante, als wirkliche Harmonien zu behandeln. Nun steht
aber "e zu ¢* im Verwandtschaftsverhiltnis des Terzschrittes,
oder vielmehr, da beide verschiedenen Klanggeschlechtes sind,
des Terzwechsels; ¢ ist schlichte Terz von c*, % also der



8§ 14. Der Terzwechsel. 89

Terzwechselklang oder Parallelklang®) von ¢*. Dasselbe
Verwandtschaftsverhiltnis hat statt zwischen %4 und 4*. In
Amoll (%) ist umgekehrt ¢* der Parallelklang von %, f* der
Parallelklang von %a. Der Parallelklang des Gegenquint-
klangs, d.h. in Cdur %q als Parallelklang der Subdominante f*
und in A moll g* als Parallelklang der Dominante %%, schliesst
die Grenztone des Schemas S. 88 zusammen: & | f @ in Cdur
18t =— Quint der Dominant mit Prim und Terz der Subdominant,
g k|l d in Amoll ist = Terz und Prim der ¢ Dominante mit
Quint der Subdominante. Davon, dass nach den Rech-
nungen der Akustiker die Quinte dieser beiden
Klinge keine reine 1st, weiss unser Ohr nichts; das d
wird wohl in beiden Fillen den beiden anderen Tonen an-
gepasst (als Unterquint von e bezw. Oberquint von g).

Die harmonische Bedeutung der Parallelklinge er-
giebt sich aus ihrer Verwandtschaft d. h. der Parallelklang
des Gegenquintklanges (§in Dur, °D in Moll) hat wie
dieser gegensitzliche Bedeutung gegen die Tonika,
der Parallelklang des schlichten Quintklanges (D in
Dur, °S in Moll) hat wie dieser Schlusskraft zur Tonika.
Der Parallelklang der Tonika kann natiirlich nicht die Be-
deutung der Tonika selbst haben, da, wenn diese auf einen
anderen Klang iibergeht, moduliert, d. h. die Tonart verlassen
wird; er dient vielmehr nur zu einer Art Stellvertretung, be-
sonders bei sogenanntem Trugschluss. Priifen wir vorerst die
Verbindung der Parallelklinge mit den Hauptklingen,
deren Vertreter sie sind (wir charakterisieren sie als solche in
der Funktionsbezeichnung durch Ableitung ihrer Chiffre von der
der Hauptklinge mit Anhingung eines p, also: Ip, Sp, Dp,
97'p, °Sp, *Dp), so stellt sich heraus, dass der Satz des Terz-
wechsels iiberaus bequem und ohne alle Gefahr ist; die
Klinge haben zwei Tone gemeinsam (das Terzintervall), die
dritte Stimme macht einen Ganztonschritt, und der Bass
schreitet vom Durhaupttone zur Mollquinte fort und umgekehrt:

®) Parallelklinge sind alle die Klangpaare, welche im Verhaltnis
der Toniken von Paralleltenarten stehen, dieselben, welche wir § 3 aus einer
und derselben Terz durch Hinzufdgung der Ober- bezw. Unterquint entwickelt

haben: g ceg u. s w.
=

S—
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Aus der Doppelbedeutung der Parallelklénge (dass sie einerseits
Klinge gegenteiligen Geschlechts sind und als solche behandelt
werden konnen, andererseits aber jederzeit als Nebenformen
der Hauptklinge betrachtet werden diirfen [mit Sexte, ohne
Quint]) folgt der wichtige Satz, dass in ihnen die Terzver-
doppelung sogar in Parallelbewegung statthaft ist, weil
sie eigentlich Verdoppelung der Primen ist. Stimmfiihrungen,
wie die folgenden, sind deshalb gut zu heissen:

a} in Cdur. b) in A moll
5 i 111 111 m

6.

l | oI ‘
| oI I
-~
. = Jd g~ ]
_I_Jj_lis—1 !—j ¥ 1l N By~ I
I it Iur i

T Sp Sp Dp D Tp OT Opp "D USp 08 0Tp

Dei * sind iberall untadelige Terzverdoppelungen in
Parallelbewegung.

Aufgabe. Zu den am Schlusse des § 10 entworfenen
Schemata der Tonarten sind die Terzwechselklinge der drei
Hauptaccorde (der Tonika, des schlichten und des Gegenquint-
klangs) hinzuzufiigen nach folgenden Muster:

S T D °s °T °D
d|f a ¢c e g h @ und @ f a ¢ e g h|d

Sp Tp Dp °Sp °Tp °Dp
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§ 15. Der Kleinterz-Wechsel.*) Die Verbindung der
Parallelklinge unter einander ergiebt nur Harmoniefolgen,
die wir bereits untersucht haben, nidmlich Quintschritte und
den Ganztonschritt (in Cdur: %¢ — %, % — %}, Y@ — %% und
umgekehrt, in Amoll: ¢* — g*, ¢t — f*, gt — f* und

*) Weder der nach unten noch der nach oben gerichtete Kleinterz-
schritt kenn eigentlich als »schlichter«< bezeichnet werden, da von den
beiden kleinen Terzen von ¢ {a und es) weder die eine noch die andere
dem Klange ¢* angehort, dberhaupt nicht durch Quint- und Terzschritte
in derselben Richtung gefunden werden kann. Denn die kleine Terz ist
nur mittelbar gegen den Hauptton verstindlich, namlich durch
Beziehung auf einen dritten Ton, d. h. ¢* ist mit @ verwandt durch f*; dem
S*-Klange gehdrt ¢ als Quint an und a als Terz, ¢ —a ist also Ubergang
vom Quinttone zum Terztone. Wir konnen die Vermittelung auch in
der Beziehung auf %e suchen; dann ist ¢ Terzton und & Quintton, also
c¢—a Ubergang vom Terztone zum Quinttone. In beiden Fallen ist
der Schritt ¢—a ein steigender, sowohl in der Obertonreihe von f als in
der Untertonreihe von e:

—

T T O TR T Y
cos @ v 8w e @ inad o .8 (%)

.

d. h. ¢—a (steigend) erscheint in den Naturskalen eigentlich als grosser
Sextenschritt, in der Obertonreihe als Ubergang vom dritten Par-
tialtone zum fanften, in der Untertonreihe als Ubergang vom
finften Partialtone zum dritten. Sehen wir in dem Aufsteigen
das dem Durprinzip entsprechende, in dem Herabgehen das dem Moll-
prinzip entsprechende, so missen wir von c¢* aus den Schritt ¢—a als
schlichten bezeichnen, ¢*— %2 und g*— Oe¢ also als schlichte Kleinterz-
Wechsel (eigentlich Sextenwechsel) ansehen. Umgekehrt ist der Ubergang
von a herab nach ¢ oder von e herab nach g in 4moll als schlichter zu
betrachten, so dass auch hier 0a—c* und %®e— g* als schlichte Kleinterz-
Wechsel erscheinen. Fir den noch unentwickelten Schiler ist es nicht
notig, dass er diese schwierigen Probleme ergrindet, es genigt ihm, dass
der Scaritt als Ubergang von der Tonika zum Parallelklange des Gegen-
quintklanges zu verstehen ist und als Kleinterz-Wechsel bezeichnet wird;
von Wichtigkeit sind far ihn nur die Gefahren seines Satzes. Doch wird
er mit der Nomenklatur nicht nur dieses sondern aller Harmonieschritte
schnell zu voller Sicherheit gelangen, wenn ihm der Lehrer erklart, dass
von einer Durtonika aus alle schlichten Schritte nach der Seite
der #-Tbne, von einer Molltonika aus dagegen alle schlichten
Schritte nach der Seite der p-Tdne fahren. Deshalb sind s B.
ct—at, ¢t —hAt, 0g—98g Oq— 0f gchlichte Schritte.
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umgekehrt). Natiirlich ist aber der Sinn der Folgen ein an-
derer, da in Cdur nicht °% sondern %z die Bedeutung des
Gegensatzes hat und in 4moll nicht f* sondern g*. Auch ist
der Satz durch die vermehrte Zuldssigkeit der Terzver-
doppelung wesentlich gefahrloser.

Neue Harmonieschritte resultieren aber aus der Verbindung
der Parallelklinge mit den beiden anderen Hauptklingen.
Zunichst ergiebt die Verbindung der Tonika mit dem Parallel-
klange des Gegenquintklanges (I'— Sp; T —°Dp), desgleichen
die Verbindung des schlichten Quintklanges mit dem Parallel-
klange der Tonika (D — Tp; °S—°Tp) einen kleinen Terz-
schritt mit wechselndem Klanggeschlecht, also einen Klein-
terz-Wechsel z. B. in Cdur: ¢t — %z und g* — %, in Amoll:
Ye — ¢g* und %@ —c¢*. Dieser Harmonieschritt liuft Gefahr dec
Quintenparallelen, die aber durch Gegenbewegung und beson-
ders auch durch die zuldssige Terzverdoppelung im Parallel-
klange (vergl. Beisp. 56), oder Quintverdoppelung im Haupt-
klange, leicht vermieden werden; tibrigens stehen diese Quinten-
parallelen nicht in einer Kategorie mit den Quintenparallelen
beim Ganztonschritt, d. h. sie sind, da die eine Quinte 1—5
die andere aber V—T ist, bei weitem nicht so ins Ohr fallend
wie die Quintenparallelen beim Ganztonschritt, aber natiirlich
dem Schiiler unter keinen Umstb’.nden zu gestatten'

'w,@ i‘ﬁ ?E&?Efﬁ

57. 111

QL
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Von diesen Verbindungen ist die dritte, der unter aa) ver-
zeichneten, bemerkenswert als die normale Form des sogenann-
ten >Trugschlussesc in Dur. Ein Trugschluss ist ein
Schluss, aber ein durch abweichende Bassfithrung
gestorter (der Bass steigt eine Stufe statt eine Quarte zu
steigen oder eine Quinte zu fallen: g—a statt g—c); die Wir-
kung des Trugschlusses, immerhin eine Art von Schlusswirkung,
hingt durchaus von dieser Bassfithrung sowie weiter davon ab,
dass der damit erreichte Accord scheinbar ein konso-
nanter ist. Eigentlich ist ja doch die Tp nichts anderes als eine
Tonika mit Sexte aber fehlender Quinte. Die Trugschlusswirkung
fordert aber nicht nur unbedingt den Ausfall der Quinte, son-
dern auch durchaus das Auftreten der Sexte (der V der Parallele!)
im Bass. Der Trugschluss zhnelt darin dem sogenannten Halb-
achluss, einem Teilschluss auf der + Dominante, fiir welchen
ebenfalls die Annahme einer dissonanten Form (ndmlich mit
der sonst, wie wir sehen werden, fir die Dominante charak-
teristischen Septime) durchaus ausgeschlossen ist. Dass °S—Tp
als analoge Bildung der Molltonart eine dhnliche Trugschluss-
wirkung ergeben kann, wie D — Tp (vorausgesetzt dass der
Bass stufenweise steigt) sei nebenbei angemerkt. (Beisp. 57 bb.)

§ 16. Der Leittonwechsel. Die Verbindung der Tonika
mit dem Parallelklange des schlichten Quintklangs (T'— Dp;
02— %Sp), sowie die des Gegenquintklanges mit dem Terz-
wechselklange der Tonika (S— Tp; °D —Y7p) ergiebt eine neue
Harmoniefolge. Der Schritt von Hauptton zu Hauptton ist,
in nichste Nihe geriickt, ein Leittonschritt, in Cdur: ¢t — %,
% — f*; in Amoll: f* — %; % — ¢*. Da % Terz der Quint
von ¢, resp. f Unterterz die Unterquint von e ist, so ist der
Schritt ein schlichter (4 ist 15. Oberton [fiinfter des dritten:
¢ — g — h, resp. dritter des fiinften: ¢ — ¢ — 4] von ¢¥, f 15.
Unterton [fiinfter des dritten: e—a— f, oder dritter des fiinften:
e — ¢ — f] von Y%); da das Klanggeschlecht bei dem Schritte
wechselt, nennen wir ihn > Leittonwechsel«. Der Satz des
Schrittes wetteifert mit dem Terzwechsel an Schmiegsamkeit
und an Unméglichkeit, Fehler zu machen, da die Klinge zwei
gemeinsame (liegenbleibende) Tone haben, die dritte Stimme
einen Leittonschritt macht und der Bass unbehindert vom Dur-
haupttone zur Mollquinte und umgekehrt fortschreiten kann:
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B8,
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Die bereits S. 89 angedeutete Schlusskraft des retrograden
Schrittes vom Terzwechselklange des schlichten Quintklanges
zur Tonika ist besonders in Dur offenbar (iibrigens doch auch
in Moll gar nicht wegzuleugnen), tritt aber noch ganz beson-
ders hervor, wenn der Satz nicht alle die m6glichen Bin-
dungen beriicksichtigt (mit diesen ist er lahm und matt —
vgl. weiter unten eine andere Erklirung der Harmoniefolgen
von Fig. 58), sondern statt dessen in mehreren Stimmen Ter-
zenspriinge macht und im Parallelklange die Terz verdoppelt,
damit auf den eigentlichen Sinn der Harmonie hinweisend:

. 8) b)

G g

O —T—— =] = Fe—FJ2t ﬂ%
T o i | S o 1 [ e | ==
Dp T 0Sp o
Die Verwandtschaft der im Verhiltnis des Leitton-

wechsels stehenden Klinge ist aber eine so frappante,

dass die Einsicht gar nicht von der Hand zu weisen ist, dass
auch sie dhnlich wie die im Verhiltnis des Terzwechsels stehen-
den Parallelklinge fiir einander eintreten kdnnen. Wir
werden Fille kennen lernen, wo diese zweite Art der Stell-
vertretung fir die Erklirung der Wirkung der Harmoniefolgen
gar nicht zu entbehren ist (z. B. beim gemeinen Trugschluss
in Moll). Deshalb miissen wir fiir die Harmonien % und %
in Cdur und ¢* und f* in Amoll eine zweite Art der Ab-
leitung von den Hauptharmonien ins Auge fassen, nim-
lich die, dass fir die Prim des Klanges der Leitton sur

Prim eingestellt ist, welchen wir eigentlich als grosse Septime

(77, VII"} oder aber als kleine Sekunde der andern Seite, als

kleine Gegensekunde (fir Dur: II<, fiir Moll 2”) bezeichnen

miissten, also.

59,
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a) in Cdur. e g 2 = *T"~ wofir wir abkiirzend schreiben 2

ac e = *8U > > > > &
b) in Amoll: fa ¢ =T, > > > » e
ce g = 0D2>, > » » ) P24

Dass die Harmoniefolgen des Beispiels 38 durchweg anstatt
Parallelklinge vielmehr Leittonwechselklinge mit den Haupt-
harmonien verbinden, ist hieraus schon verstindlich:

et — Yh; f*— O; %¢ — f*; Oh—c*

T—2, S—&°T—#,'D—2p
und damit schwindet auch jede Wirkung von Lahmheit und
Mattheit, da es sich gar nicht mehr um eine eigentliche
Harmoniefortschreitung, geschweige eine Schlusswirkung
(Fig. 59), sondern nur um eine zu weiterem Fortschreiten drin-
gende Modifikation derselben Harmonie handelt. Die natiir-
liche Stelle von # und # ist deshalb in der Kadenz nach der
Tonika vor dem Gegenquintklange, die von & und # nach
dem Gegenquintklange vor dem schlichten Quintklange; doch
konnen die Leittonwechselklinge anstatt direkt nach den
Hauptklingen, welche sie vertreten, auch an Stelle derselben
eintreten, wie wir sehen werden.

Die Leittonwechselklinge des schlichten Quintklangs und
des Gegenklangs, welche letztere zwei nicht leitereigene Tone
einfithren, werden wir spiter als gleich wichtig kennen lernen.

§ 17. Der Ganztonwechsel. Der Parallelklang des Ge-
genquintklangs (Sp; "Dp) steht zum schlichten Quintklange
(D; S) im Verhdltnis des »Ganztonwechselss, d. h. die Ent-
fernung der Haupttone betrigt einen Ganzton und das Klang-
geschlecht wechselt (Sp — D, in Cdur: = %z — g*; "Dp —°S,
in Amoll = g* — Ya). Die Bedeutung des Schrittes ist, da der
Parallelklang des Gegenquintklangs an dessen gegensitzlicher
Bedeutung partizipiert, ganz und gar die des Ganztonschrittes
(§ 10), d. h. des Uberganges vom Gegenquintklange zum schlichten
Quintklange, er macht wie dieser einen vortrefflichen Schluss
zur Tonika; sein Satz ist leicht und gefahrlos: es ist ein ge-
meinsamer Ton da, zwei Stimmen machen Ganztonschritte und
der Bass schreitet vom Mollquint- zum Durhaupttone fort oder
umgekehrt — kein Wunder, dass er oft genug statt des quin-
tengefihrlichen Ganztonschrittes zur Anwendung kommt!

Riemansg, Harmonielehre. t
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Anm. Eine besondere Wichtigkeit gewinnt der Ganztonwechsel
far die Modulation. Da nimlich der Ganztonschritt eine Schluss-
kraft zu dem Obersprungenen gleichartigen Klange hat, s B.

—_—
-«—
et—d* zu g% (c—g—d, so wird er sehr hiufig zu einer vorwirts schrei-
tenden Modulation (fur Dur zu einer steigenden, for Moll zu einer fallen-
den) benutzt; der Ganztonwechsel dagegen wird vorzugsweise benutzt 2u
riickwirts gewandter Modulation, da das Verhidltnis der Haupttdne
desselben niemals als das der doppelten Quint verstanden
wird (was beim Ganztonschritt stets geschieht) also bei 0 — g* das @
nicht als zweite Quint von g (g —d —a), eondern vielmehr immer in dem
Sinne, dass @ Terz der zweiten Unterquint von g ist. g*— Ua fihrt daher
nicht nach Gdur, sondern zurick nach Cdur.

§ 18. Per Tritonuswechsel. Die letzte mogliche Kom-
bination der Parallelklinge mit den Hauptklingen ist die Ver-
bindung des Gegenquintklanges mit dem Parallelklange des
schlichten Quintklanges (S—Dp, in Cdur: f*—%; "D—9Sp
in Amoll [Y): % — f*). Das Verhilinis der Haupttone ist
das des Tritonus (der ibermissigen Quarte); da das Klangge-
schlecht wechselt, nennen wir den Schritt >Tritonuswechsels,
Seine Bedeutung ist die des Ganztonschrittes und Ganzton-
wechsels, d. h. er schliesst zur Tonika. Die Gefahr der
Quintenparallelen, deren Qualitit dieselbe ist wie beim Gegea-
quintwechsel und Kleinterzwechsel, wird vermieden durch
Gegenbewegung und Terzverdoppelung im Parallelklange:

— Liﬁ—al—w pon o
e e e
4 [ | I | 1|9 1 |

61
’ 4 J 4 | o
Dz —=

S Dp 0p 0sp

Je nach der Weiterfiihrung wird das 4 in Cdur wie das
S in Amoll auch bei diesem Schritte vielmehr als Leitton-
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wechselklang der Tonika (# bezw.#) verstanden werden miissen,
was aber fiir den Satz keinen Unterschied macht.

Die unten folgenden Musterbeispiele, desgleichen die hier-
her gehdrigen Aufgaben fithren die Parallelklinge in allen
ihren verschiedenen mdoglichen Verbindungen mit den Haupt-
klingen ein. Die Aufgaben sollen von nun ab auf vier Syste-
men mit den vier Sing-Schliisseln: Diskant-, Alt-, Tenor-
und Bassschliissel ausgesetzt werden.

Um dem Schiiler zur Erlernung der den Linien durch die
drei c-Schliissel verliehenen Bedeutung die rechte Anleitung
zu geben, ist folgendes der einfachste Weg. Man erinnere
sich, dass zwischen den Linien eines Systems mit Violinschliissel
und denen eines Systems mit Bassschliissel nur eine einzige
Hiilfslinie notig ist, und dass auf dieser Hiilfslinie Mittel-¢
(das mittelste im gesammten Tonsystem, das eingestrichene)
seine Stelle hat. Dieses ¢’ steht sowohl von dem durch den
Violinschliissel angezeigtem ¢’ als dem durch den Bassschlissel
angezeigten f eine Quinte ab:

Aﬁ_—_

Alle drei c¢-Schliissel, der Diskant-, Alt- und Tenor-
schliissel, sind nur Einzeichnungen dieses ¢’ selbst (in ebenso
unkenntlich gewordener Gestalt wie das ¢’ des Violinschliissels
und das f des Bassschliissels) als Schliissel, d. h. die Tonbe-
deutung der Linien wird von diesem ¢’ aus bestimmt. Zuerst
suche man den Altschliissel zu verstehen, welcher der
Mittellinie die Bedeutung des ¢’ giebt und daher zwei Linien
des Violinsystems und zwei des Basssystems mitbenutzt, d. h.
auf seiner obersten Linie das g' hat, welches der Violinschliissel
anzeigt und auf seiner untersten das f, welches der Bass-
schliissel anzeigt:

J ===

Diese drei Noten f, ¢, ¢' merke man sich als Orientic-
rungspunkte fir den Altschliissel.

6'
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Der Diskantschliissel giebt der untersten Linie die
Bedeutung des ¢, d. h. er benutzt dieselben Linien wie der
Violinschliissel mit Ausnahme von dessen oberster, fiir die unten
eine zutritt, Zur Orientierung dienen die Tone ¢, g’ und c¢™:

1. F ; =
o - et
Der Tenorschliissel endlich setzt ¢’ auf die zweite Linie
von oben, d. h. benutzt drei Linien des Basssystems und die
unterste des Violinsystems:

Zur Orientierung dienen die Téne ¢, f und e.

Wem daran gelegen ist, schnell die c-Schliissel geldufig
lesen zu lernen, der lege den hier aufgewiesenen Orientierungs-
punkten*) die allergrosste Wichtigkeit bei. Ich stelle sie noch
einmal tbersichtlich zusammen:

n
L
ey =
—=—1 e =
66. e LF,J—O—l-" B e — D —" —
. - d | = B o
- e | |

Wird es dem Schiiler zu schwer, sogleich mit allen drei
neuen Schliisseln zu arbeiten, so beschrinke er sich zundchst
auf den Altschliissel, nehme dann den Tenor- und endlich den
Diskantschliissel hinzu. Doch ist dieser Dispens nur in Aus-
nahmefillen zu erteilen. Mehr zu empfehlen 1st, dass sich
der Schiiler von der Partitur des Beispiels im Anfang immer
einen Klavierauszug anfertigt (s. Musterbeispiel); aber er
arbeite nicht etwa das Beispiel erst im Violin- und
Bassschliissel aus und schreibe es dann in die neuen
Schliissel um (das diirfte hochstens fir die ersten 1—2 Auf-
gaben gestattet werden), sondern schreibe mindestens erst jeden
neuen Accord in die vier Systeme mit den neuen Schlisseln
ein und iibertrage ihn dann in den Klavierauszug. Dieser
kann ja nichts zu Erlernung der neuen Schliissel niitzen (ist

*) Das Prinzip ist dasselbe, nach dem in meiner Klavierschule (Leipzig,
D. Rahter) der Violiz. und Bassschlissel gelehrt werden.
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im Gegenteil bei unrichtigem Gebrauch ein Erschwerungs-
mittel); sein Zweck ist vielmehr, vorliufig das Auffinden von
Satzfehlern zu erleichtern. Denn natiirlich ist es im Aufang
dem Schiiler kaum moglich, die fehlerhaften Parallelen zwischen
den mit den neuen Schliisseln notierten Stimmen gleich zu er-
kennen. Je eher er aber dazu iibergehen kann, von diesem
Hiilfsmittel abzusehen, desto besserl!

14. Musterbcispiel: a
6. ¢ o [f ¢ % e g% 7y m 6 ¢
= B g g T 1 K

il

- ;i S S— | 5 T T —1
utie. e
Ansgug, -] |
B - e
T i 1 F >
15. Musterbeispiel: -
R 1 | A 1 L i
L
i — — s —— TN
o O B— . — (. — - |
e f ‘91___’&‘;9_ | 1 1 1 1T
t 1 —1t 1 & 1 1 1 §
0 0 0 0
6. { )is O gt d OA o 4 o‘_‘b +t 1+ 0

_ NB. Terzverdoppelung im Parallelklang der Subdominante, welche an
sich unverfanglich, hier aber ndtig ist tur Vermeidung der durch das fis
nahegelegten Oktavenparallelen. &
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§ 19. Der Tecrzschritt. Einige neuc Harmonieschritte
ergeben sich noch aus der Verbindung des Gegenklanges der
Tonika mit den Parallelklingen, nimlich zunichst zwischen
dem Parallelklange der Tonika und deren Gegenklange ein
Terzschritt, in Cdur: Tp—°8="¢—; in Amoll: *Tp — D*=
¢t —e*. Der Schritt ist in dieser Richtung (zu dem IKKlange,
der dem ersten Klange angchérenden Terz), eigentlich ein
schlichter; scine Wirkung ist aber, da er von emer Vertre-
tung der Tonika aus nach deren Gegen-Seite geschieht, die
der Gegen-Schritte. Natiirlich hat der Gegenterzschritt
von der Tonika zum Parallelklange des Gegenklangs (T'—"Sp,
in Cdur: ¢t —as*; °T — Bp, in Amoll: "e — "gis) ebenfalls
den Sinn der iibrigen Gegen-Schritte. Der Satz der Terzschritte
macht keine Schwierigkeiten, hat aber eine Eigentiimlichkeit,
niimlich einen chromatischen Sekundschritt (a — as, resp.
g —gis). Schon frither (S. 73) ist darauf hingewviesen worden,
dass nicht gerade eine querstindige Wirkung beim Terzschritt
zu befiirchten ist, wenn der chromatisch verinderte Ton von
einer anderen Stimme, in anderer Oktavlage gebracht wird,;
doch wird diejenige Stimme, welche eben a gesungen hat, das
as leichter treffen als eine andere, welcher das « als von jener
gesungen im Ohre liegt und daher leicht irrtimmlich statt des
as von ihr intoniert werden wird:

Amoll: NB.

NB. e
w P ey

v e T e

Eine Stimmfithrung wie bei NB. wird nur sehr ausnahms-
weise gewihlt werden, weil sie keins der natiirlichen Binde-
mittel (liegenbleibender Ton, Leittonschritt, chromatische Fort-
schreitung) benutzt, sondern in allen Stimmen springt.

§ 20. Der Kleinterzschritt. Der Parallelklang desGegen-
quintklanges steht zum Gegenklange der Tonika im Verhiltnis
des Kleinterzschrittes, in Cdur: Sp — %8 = "a — %, in Amoll:
'Dp — D* = g* — e*. Der Schrittist, wie ausdem § 15, Anm.
Gesagten hervorgeht, ein schlichter, wenn er in dieser Richtung
geschieht. Auch der Kleinterzschritt weist eine chromatische
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Fortschreitung auf (¢s — a, g — gis), ist aber im iibrigen fiir
den Sats ohne Gefahren und Schwierigkeiten:

x

§ 21. Der Leittonschritt. Der Parallelklang des schlichten
Quintklanges bezw. der Leittonwechselklang der Tonika steht
zum Seitenwechselklange im Verhiltnis des (schlichten) Leit-
tonschrittes, in Cdur: Bp bezw. £ — 08 = %% — O¢, in Amoll:
0Sp bezw. & — B = f+ — ¢'. Simtliche Stimmschritte sind
bei der einfachen Nebeneinanderstellung der Klinge Leitton-
schritte; die daraus resultierende Gefahr der Quinten- und
Oktavenparallelen (71a.) ist nicht leicht zu vermeiden, weil
der Gegenbewegung sich der iibermissige Sekundschritt (71b.)
hindernd in den Weg stellt. Der beste Ausweg ist die Ver-
doppelung der Terz im Parallel- (bezw. Leittonwechsel)klange
(710):

y Eil)%’”’p ‘*§ﬁgg@3ﬂé‘¢§i’:ﬁ

: E‘& [ = = _Eg ‘:‘[

Am hauﬁgsten und w1cht1gsten ist der Leittonschritt als
normale Form des Trugschlusses in Moll, der wie der
Trugschluss in Dur (S. 92) durch aufwirtsriicken des Basses
um eine Stufe vom Dominantgrundtone entsteht:

Lt
g‘ - rom—
72. =
] _53:-
— L—ETL_._._.._

0.

Natiirlich ist hier der zweite Accord nicht als °Sp, sondern
vielmehr als Leittonwechselklang der Tonika (#) zu verstehen,
da thatsichlich die Fortschreitung zur Tonika geschieht,
nur aber mit Umgestaltung der Tonika zu dieser scheinkonso-
nanten Nebenform. Beim Trugschluss in Moll wie in Dur
ist scheinbare Terzverdoppelung selbstverstindlich.
Es ist wohl hier der rechte Ort, vorgreifend gleich zwei weitere
Arten des Trugschlusses zu erdrtern, welche dadurch entstehen,
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dass Dur die eigentlich dem Moll eigentimliche Form entlehnt
und ebenso Moll die dem Dur eigentimliche, was allerdings
eine voriibergehende Vertauschung der Tonart mit ihrer
Variante bedeutet, die besonders von Moll aus fiir die To-
nalitit gefihrlich ist und fiir die weitere Fortsetzung Vorsicht
bedingt. Die beiden Formeln sind (meist mit der Septime bei

der Dominante):

4 Cdur: o Amoll:
A 11 T

GRS SRR
T3. e '
z = = =

D) g D) +Tp

Es wird gut sein, in beiden Féllen nach dem Leittonwechsel-
klange bez. dem Parallelklange der Variante einen dessen chro-
matische Téne wieder energisch verliugnenden Accord zur.
Wiederherstellung des tonalen Gleichgewichts zu bringen.

§ 22. Der Tritonusschritt. Die Einfuhrung schein-

konsonanter Harmonien greift der Dissonanzlehre stark vor,

) 8 .
der Quartsextaccord der Dominante D+ und ¢ Subdominante S%v;,

die Parallelklinge der Tonika und der beiden reinen Domi-
nanten (Zp, Sp, Dp; °Tp, °Dp, °Sp), sowie die Leittonwechsel-
klinge der Tonika und des Gegenquintklangs (®, &, &, &)
haben zu ihrer Erklirung eine wiederholte Bezugnahme auf das
Wesen der Dissonanz erfordert (Einfithrung der Quarte und Sexte
statt der Terz und Quinte, der kleinen Gegensekunde [des Leit-
tons] statt der Prim). Doch sind alle die damit an die Stelle
der Hauptharmonien gesetzten stellvertretenden Nebenharmonien
leitereigene Bildungen, und von allen bisher betrachteten
Accorden stand nur der Gegenklang der Tonika (°S in Dur,
*D in Moll) durch seine Terz in Widerspruch zur Tonart-
vorzeichnung. Eine zweite der schlichten Skala wider-
sprechende Bildung stellt sich uns nun vor in dem Leiton-
wechselklange des schlichten Quintklanges (&, in

0= (g
Cdur: fis hd;, &, in Amoll: d f5). So selten diese Bildung
in der Durtonart ist, so hiufig ist dieselbe in der Molltonart
als eine erhebliche Verstirkung der Subdominantwirkung.
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Folgt dem Leittonwechselklange der ¢ Subdominante in
Moll direkt die + Dominante, so ergiebt sich ein Harmonie-
schritt, dessen Haupttone das Intervall des Tritonus aufweisen
und den wir, da er vom Ausgangsklange aus nach der dem
Klangprinzip entsprechenden Seite geschieht (6% —) den
schlichten Tritonusschritt nennen miissen. Die Verbin-
dung der beiden Harmonien erscheint zunichst keineswegs
einfach: 8

4.

Fiinf unmelodische Stimmschritte (die iibermissige Sekunde
f — gis, die iibermissigen Quarten b — e, f— 4 und d — gis
und der iibermissige Sextenschritt & — gis) stehen im Wege,
von denen allerdings durch Umkehrung die ibermissigen
Quartschritte {als verminderte Quinten) und der ibermissige
Sextenschritt (als verminderter Terzschritt) brauchbar werden,
wihrend die Verwandlung des iibermissigen Sekundschrittes
in den weit ausholenden verminderten Septimenschritt nur selten
praktikabel sein kann. Alle Schwierigkeiten der Verbindung
der beiden Accorde schwinden aber, wenn Wwir uns erinnern,
dass ja dieser merkwiirdige Accord (man nennt ihn den Accord
der neapolitanischen Sexte) ein Stellvertreter der Sub-
dominante ist und deren Grundton (V) enthilt. Erinnern wir
uns, dass wir in der Parallelklingen und Leittonwechselklingen
regulir die scheinbare Terz {die ja eigentlich Grundton ist) ver-
doppeln diirfen und verzichten wir auf den chromatischen Schritt
b — i, an dessen Stelle vielmehr der aus zwei Leittonschritten
zusammengrsotite verminderte Terzschritt tritt (6 [a] gts = Um-
springen vom Oberleitton zum Unterleitton), so ergiebt
sich eine Harmoniefolge von vorziiglicher Wirkung und bester
Verbindung:

auch: | "
75.
| -“T“:e—- = Mﬁ?_w:




§ 22. Der Tritonusschritt. 115

Ungleich sproder erweist sich der Tritonusschritt in Dur,
wie er sich zwischen dem Leittonwechselklange der Dominante
und der Mollsubdominante findet:

EE*—ﬂfﬁ:é’E'gEEZIIE

6.
= v !?H#‘—bz\ﬂz
e
T = il
B s

Dagcgen ist wieder der Leittonwechselklang des Gegenklangs
der Durtonika (& = f as des in Cdur) ebenso hiufig, wie der
Leittonwechselklang des Gegenklangs der Molltonika unge-
wohnlich und schwerverstindlich ist (8 = dis gis 2 in Amoll).

Dem Accorde der neapolitanischen Sexte reihen sich nun
weiter die scheinkonsonanten Harmonien an, welche der Moll-
tonart zuwachsen, wenn sie im Ubergange von der Prim der
¢ Tonika oder +Dominante (¢ in A4moll) zur Terz der +Domi-
nante (gis) zur Vermeidung des iibermissigen Sekundschrittes
(f — gis) die Terz der Unterdominante erhéht (e — f% — gis).
Man kann diesen aus melodischen Griinden erhghten Ton die
dorische Sexte nennen (Sexte des dorischen Kirchentones).
Derselbe fiihrt der Amoll-Tonart die Scheinkonsonanzen d fis &
und 2 d fis zu, d. h. scheinbar eine Dursubdominante und

deren Parallele oder eine 0"2 (in Wirklichkeit: SIII* und §YI III<)'

Den Accorden der dorischen Sexte in Moll entsprechen in
Dur die, welche analog zur Vermeidung der iibermissigen
Sekunde im Ubergange von der Prim der Tonika zur Terz des
Gegenklangs die erniedrigte Terz der Dominante (natiirliche
{kleine] Septime der Tonart, mixolydische Septime) ein-
fihren, in Cdur: ¢ & d, eine scheinbare Molldominante (D3%)
und & d f, scheinbar deren Parallele oder eine & (in Wirklich-
keit: @],). Dass es eine Molldominante in Dur und
eine Dur-Subdominante in Moll nicht geben kann,
lehrt das Verwandtschaftsverhiltnis der Haupttone:

f*— ¢t —(9) — % () und
) @t — (a) — % — O%A.
Die Prime wiirde in beiden Fillen zwei Quintschritte 1) von
der Prim der Tonika abstehen! Die Harmonien der
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dorischen Sexte und mixolydischen Septime sind nur
unzweifelhaft gut mit Beachtung der melodischen
Folge, aus der sie stammen (e — fis — gis, ¢ — b — as),
Ein &dhnliches Verhiltnis verschiedengradiger Beliebtheit
und Leichtverstindlichkeit wie fiir den Leittonwechselklang des
schlichten Quintklangs in Moll und Dur ergiebt sich auch fiir
den Parallelklang des Gegenklangs der Tonika, derin
Dur wohlverstindlich und keineswegs selten, in Moll dagegen
sehr sprode ist (“Sp in Cdur = as*; *Dp in A moll = “g:s).
Durch die Einfihrung aller dieser aus den Grenzen des der
Skala entsprechenden Tonartschemas herausdringenden Harmo-
nien (in Dur: B, &, "Sp; in Moll &, B, *Dp) werden noch
einige weitere Harmonieverbindungen moglich, die zwar von
untergeordneter Bedeutung, weil praktisch selten verwendbar
sind, doch immerhin wenigstens aufgefithrt werden miissen:
a) Tp — Sp (in Cdur: Ye — as*) ein Doppelterz-
Tp — *Dp (in Amoll: ¢*@ — Ogis}t wechsel.
b) § — B (in Cdur: f* — %7s) ein chromatischer
°D — & (in Amoll: %% — &%) Halbtonwechsel.
¢) B — 'Sp (in Cdur: "fis — as*) | ein ibermissiger
& — *Dp (in Amoll 6" — Ygis) Sextenwechsel.
d) & — B (in Cdur: dest — “fis) ein iiberméssiger
B — & (in Amoll: %dws — &7) } Terzwechsel

e) ’Sp — @ (in Cdur: as* — “h) ein iibermissiger
*Dp — # (in Amoll: "gés — f*)} Sekundwechsel

W .
i :
1. in Cdur in Amoll in Cdur in Amoll in Cdur in 4moll
l N 1 1L =S 1 11 N R SR i
5 = - —
Tp—oSp Tp *Dp 8§— B °D—& B Sp & *Bp
B d)_ e)
3 B e T
inlL ol
in Cdur in 4 moll in Cdur in .4 moll
\: 4 ) | T A 1T i T = T
....i_ﬂ_ l{
i L 11 1 141

8 B B & p 2 tp g
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Mit Verwunderung erkennen wir hier, dass die allerkom-
pliziertesten iiberhaupt noch vorstellbaren Harmonie-
verbindungen ohne Aufgeben der Tonart, ohne Modu-
lation moglich sind; das bisher von uns festgehaltene
Verfahren der Untersuchung der einzelnen Harmonischritte auf
thre Satz-Figentumlichkeiten auch auf solche seltenste Wag-
nisse auszudehnen und das Gedichtnis mit Regeln und Merk-
zeichen fiir dieselben zu belasten, wiirde aber nicht niitzlich
gein und nur den Gewinn der fritheren Arbeiten in Frage
stellen. Vielmehr geniigt das Festhalten der in den bisherigen
Erorterungen entwickelten Gesichtspunkte auch fiir die Bewil-
tigung solcher Ausnahms-Kombinationen vollstindig: Vor allem:
Strenges Verbot paralleler Terzverdoppelung fiir die
Hauptharmonien, Erlaubnis der Terzverdoppelung
sogar in Parallelbewegung fiir die Parallelklinge und
Leittonwechselklinge, Vermeidung aller iberméassi-
gen Stimmschritte, Benutzung moglicher Bindungen
und Leittonschritte sowie chromatischer Schritte,
doch unter Erinnerung, dass ein méoglicher vermin-
derter Terzschritt vor dem chromatischen Schritte
den Vorrang hat.

Fiir die Ubungen im Satze der sich durch Kombination
der Parallelklinge und Leittonwechselklinge unter einander
und mit dem Gegenklange der Tonika ergebenden Harmonien
mogen die folgenden Musterbeispiele die Wege weisen.

16. Musterbeispiel: P
; o
ot [Eppe—tr—flrealts st
G‘H“' e i 1 e I 1 v I!j 1 i
g % O OfO0h O 5 d 05 O & g
~_~
.ﬂ n' L
T A b ] s 12 = Pe—fot——"r1T—H
ek L W] 1 ] R ] | L I ) 11
= 1 T Uit 57 . i
. - o ~
= — I
-3 o T i o G S 2 e ‘a:_miIﬁ
¢ P o [ s e | e iF
6 + ho+
T Tp S Dp Tp Sp Di ee O0S+Sp DA ee T
_~
SYT. ] 7z ) N I | =31 . T rE
PP —gteo—t7 o ——]|
I A S E T 1 &1 1 a_u_

Man beachte die Terzverdoppelungen in !fis und %, sowie die Terz-
«chritte des Sopran und Tenor bei "fis — k)
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17. Musterbeispiel :

J
==
A
-

4
et =
H

79. or S"I'SEIII« D OT%Tp D+O0Dp 0Sp & Dt o or

Oc 5t 0d ¢t 0¢ + * + ez ges 0 + Ug

Aufgaben zu § 19—22,
Serie A.

1. Dursatz.

73, :T..|°S..|DpD|T.3.]Sp°3|ppOS|D-?.+.1g'

4. ¢:TTp|°SD|Tp"S| D} | Tp oS | D' & |T

15. C:D Dp | Tp Sp|Tp °S|D T| S Sp | DT| Tp °S| T

3 111
.T3|%SD|TS|DpTp|'S8|°Sp&|. D|Te
3

@ e &

76.

71. §~:91%‘Tp|“SDITDITTplSp--IDWSIB-l-IT
3
78.%:T|Sp°SDp|OSpSD|Tpg.I.|3.1.Tp|Spr&|
8
IDirs|Tsp|T
Ff
9. $:TR|8SDB|SDT°Sp|&8LS|IT()

6
8. ¢:p | B L |Tp & |SpBILS|Te|D & |F°S|
T (P
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82.

83.

84.

85.

86.

87,

88.

89.

90.

91,

92.

93.

e ies

e s Mo & & e ww

(3]

)

%4
4

Aufgaben zu § 19—22. 119

:SpDp | #SB|LTpD|#B L |RTp'S| 2B Tp|
s .

|
eD?.ﬁ|Tp°SOSp|rT

:TTp| Sp D|F&|B Dp| Tp'S | Sp5 | SpD | T(e)
:9S Dp Tpl&l.i.ID|¥=Dpr|°SDT

:Tp D|BDp|T°S|S&D|2&|SpS|&D|T )

2. Mollsatz.

orDi 29S| &L | DDp| ‘eS| &L DE | oT

:079Sp | DOT | °S& | DD | *Tp ‘Dp | *T & | B A | °T

:D|°T °D °Sp|& X D|*Tp SW 5|2 D 5|

Dp *Tp 98| & D% * | £98 .. | °T

7

.07 £ 98| 9Dp D Tp | °Sp °Dp °S | D #°S | 22 D 1]

Le8|DVSD|T

|
: 970D | 98T | TpD | #Dp|T & | D*Dp | *Tp°§ | °T
5 III

> B>
.97 9Sp | OBp D °T S| DY % *Dp*Tp | & L DV &
[
|

.07 §W< D |°T D *Dp | *Tp “Sp °Dp | °Tp °S D |
6>
Tp 98 D | £ & . | D' 80 D |sz

8
07 0T | 95p %S D# |9S D *Tp D | £ & D4 % | T
[ 4
| i |
:D 98| °Sp & DV % | vTp vS T D | °Tp °S & D | T
P
|

Rismann, Harmonielehre. 7
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9. &:°T|°D "Sp|°S D |°Tp&| L D|° D|*Dp *Ip |
°8 D | °T (J)

95. 3:°T 98 D* | °T D *Dp|*Tp °Sp &|D S D |
OT uDP 0TP|0SP OT OS|¥°SD|“T (a')

96. ¢ :*T B |070S | 22 Sp | SU<D | °T°Tp | °Sp & | & .. | °T

§ 23. Zwischendominanten und Ellipsen. Lingst haben
wir die Schranken der leitertreuen Melodik durchbrochen; aber
alle Harmonien, welche wir bisher einfiithrten, waren direkt
verstindlich als Stellvertreter der dreir Hauptharmonien der
Tonart: der Tonika, Dominante und Subdominante; keiner der
bisher erklirten Accorde fiihrte aus der Tonart heraus in eine
andere. Den ersten Schritt zur wirklichen Modulation, d. h.
zur Verlegung der Tonikabedeutung auf eine andere
Ilarmonie, wodurch eine vollstindige Umdeutung auch
aller ibrigen Harmonien bedingt wird*), machen wir
nun durch Einfiihrung der sogenannten Zwischendomi-
nanten, d. h. zwanglos eingeschobener Accorde, welche Domi-
nanten der Hauptharmonien oder ihrer leitertreuen Stellvertreter
sind. Die Gesellung einer oder beider Dominanten
zu irgend einer Harmonie umschreibt ja streng-
genommen das Tonartgebiet dieser Harmonie, z. B.
gehirt eine Folge g* d* g* eigentlich nicht mehr nach Cdur,
sondern vielmehr nach Gdur; es ist aber sehr wohl maéglich,
einen Accord wie dieses d* sozusagen nur als eine Art Um-
schreibung, Verzierung der betreffenden Hauptharmonie zu
verstehen, welche dieser 1hren Sinn beldsst. Diesen Sach-
verhalt dricken wir in der Funktionsbezeichnung aus durch
Stellung der Charakteristik der Zwischenharmonie in eine
runde Klammer z. B.:

%c+f+g+|c+g+d+|g+cof+lc+go ot
=TS8 D TDD)« TS TDT

*) Eine solche Umdeutung findet nicht statt bei dem Hindberspielen
in die Variante, welche wir in der Gestalt der entlehnten Trug-
schldsse mehrfach einfihrten, ja in dessen Bereich eigentlich schon die
Einfabrung des Gegenklangs der Tonika (¢S in Dur, D* in Moll) gehdrt.
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Das geklammerte D bedeutet hier also die Dominante der Do-
minante, welche vor und hinter der Klammer steht (die
Punkte nach einer Klammer beziehen sich nicht auf
den Accord in der Klammer, sondern auf den der
Klammer vorausgehenden). Genauer bestimmen wir: die
runde Klammer giebt die Funktion an in Bezug auf
den der Klammer folgenden Accord; soll die Funktion
auf den der Klammer vorausgehenden Ton bezogen werden,
80 muss das durch einen riickwirts weisenden Pfeil deutlich
gemacht werden, z. B. D (D) S.
o

Es kommt aber auch hiufig vor, dass nach einer sol-
chen Zwischendominante der durch sie umschrie-
bene Accord nicht selbst folgt, sondern durch einen
anderen verwandten ersetzt wird; in solchem Falle
bringen wir nach der runden Klammer eine eckige Klam-
mer: []. Der in die eckige Klammer gestellte Accord
fillt also stets aus; die eckige Klammer kennzeichnet
eine Ellipse, eine ﬁberspringung des Accords, um dessent-~
willen der in die runde Klammer gestellte eingefiihrt worden
ist. Durch die Einfithrung dieser beiden neuen Zeichen sind
wir in Stand gesetzt, eine Reihe nicht leitertreuer Harmonien
einzufithren, fiir deren Verstindnis uns bisher der Schliissel
fehlte; auch ergiebt sich fiir manche Harmonien eine andere
einfachere Erklirung. Zunichst:
die Dominante der Dominante: (D)D oder B (in Cdur = d*;

in Amoll = 2*) bezw. (°D)°D oder ¢ (in Amoll = Ufs),

die Subdominante der Subdominante: (S).S oder & (in Cdur = &*)
bezw. (°5)°S oder ¢§: (in Amoll = %, in Cdur = "f),
aber auch die °S der D in Dur (in Cdur: (°S)D = %) und
die *D der °S in Moll (in 4moll: (D)°S = a*), also die
Variante, der Quintwechselklang der Tonika. Die Domi-
nanten der Parallelklinge und Leittonwechselklinge sind ebenso
ohne weiteres verstindlich, d. h. wir bekommen in Dur die
ferneren Chiffern:

(D) Tp; (D) Sp; (D) Dp; (D), (D) &, (D)&; (D)°Sp;

(D) &; (°S) Sp; (8) °Sp; ja sogar (8) &

In Moll ist der Zuwachs geringer, einerseits weil durch

die unserem landliufigen gemischten Moll eigene Chromatik
id
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(D neben °D, S~ neben *S) ein erheblicher Teil der betreffen<
den Bildungen bereits erliutert ist, andererseits aber weil
bereits der Parallelklang und Leittonwechselklang der *D sich
als dusserst sprode erwiesen, daher deren Umschreibungen vol-
lends unprakticabel werden miissen. Doch sind gut und nétig:

(8)%Sp und (S) £, beide identisch mit &; (D)'Dp,
identisch mit SW~

Vor allem aber werden hiaufig die leitereignen Parallel-
klinge und Leittonwechselklinge direkt unter ein-
ander in dominantische Beziehung zu setzen sein,
z. B. in Amoll: g* als (D)"Tp, f* als (S)"Tp u.s. w.

Neue Harmonieschritte ergeben sich dabei nicht, wenig-
stens wenn wir davon absehen, diese Zwischendominanten mit
ihnen ginzlich fernstehenden Harmonien in unmittelbare Ver-
bindung zu bringen. Wir haben im vorigen Paragraphen die
kithnsten derartigen Kombinationen erdrtert; nun ist es Zeit,
zur Natur zuriickzukehren und dafiir zu sorgen, dass wir uns
nicht ins Abenteuerliche und Geschraubte verirren.

Einige wenige Beispiele werden geniigen, uns mit den
neuen Chiffrierungen bekannt zu machen und den Wert des
neuen Mittels hervorzuheben. Die Ausarbeitung geschehe noch
in der Art der vorhergehenden Aufgalen.

18. Musterbeispiel:

T (D) TpD) Sp(D)D D)@ S (S (DD »
<
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19. Musterbeispiel:

0T (D) 9S (D) D (D) TpOD 9Sp(D) (95) e« DY oe T
&

Aufgaben,
Serie A.
u- S
97. ¢:T..| S(D)| S (D) | D (D)| Tp D | (D) [1P] |
Dl x| T (o)
98. ¢:(D)|Sp D|T#|D(D)|Tp (D)|Sp(S)|S (D]
D°S|T ()

3

9. ¢: 73| (D)Dpl | Tp | (DI D T(D)|#(S)i.. D | T (&)
3

100. ¢:T & | (D) D | (D) [tfgp] | D D) | Tp (S| 82 |

D x| T

)
101. |#& D|Tp (D) D|2 Tp Sp| D* % (D) |

3.
‘z-%']f)
Tp #(D)|D D |Tp *Sp °S| T

102. $:°7| & L (D)| D °T (D) |°S (D) Tp | *S (D) D |

6>
°T °Sp (S)|.. &..| D* (D) D | Og
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103. 4:°T D| ¥ (D) Dp D|°T (D) °S (D) | D # °S D |
T ()
104.%—:0?'|D (D) ..|°T & S=*| D *Ip D|°T (D) °1p |

08 (°8) °S|D°T&|(S)..D}%’

105. &1 97 S| D O | 9Sp (S | D) o | 95 (S| D) .. |
Dl T @)

106, ¢:°T D|°T (D)|°S (D)|D SUW<|.p D|*Ip & |

1 D|or (9

§ 24. Systematik der Harmonieschritte. Stellen wir
nun die allmihlich gefundenen méglichen Folgen konsonanter
Harmonien iibersichtlich nach dem Intervall der Haupttone
zusammen und suchen etwaige noch weiter mégliche nach
Analogie der gefundenen anzuschliessen, so gestaltet sich die
gesamte Terminologie iibersichtlich in folgender Weise:

I. Seitenwechsel (§ 8), das Verhiltnis der Tonika zu ihrem
Gegenklange
a) in Dur: T— 1S,
b) in Moll °T — *D.
Der Schritt ist direkt verstindlich und hat zuriickgehend
zgur Tonika Schlusskraft.

Il. Quintschritte und zwar
2) schlichter Quintschritt (§ 6 und 7) d h. das Ver-
hiltnis der Tonika zum gleichartigen (d. h. nach dem gleichen
Klangprinzipe — Dur oder Moll — konsonanten) Klange ihrer
Quinte:
a) in Dur: T— D,
b) in Moll: °T — ¢S.
Der Schritt ist von allen der leichtest verstindliche und
hat riickwirts die vollkommenste Schlusskraft.
3) Gegenquintschritt (§ 9), das Verhiltnis der Tonika
zum gleichartigen Klange ihrer Gegenquint (d. h. der in
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Ansehung des Aufbaues ihres Klanges auf der entgegenge-
setzten Seite des Haupttones gelegenen Quinte: fe——c: 6. g):
a) in Dur: T — S,
b) in Moll: 97— *D.

Das volle Verstindnis des Schrittes ist nicht leicht und
erfordert zihes Festhalten der Tonalitit; zurickgeschehend 1ist
seine Schlusskraft nur eine unvollkommene (Plagal-Schluss).

4) Quintwechsel (§ 11), das Verhdltnis eines Klangs
zum gegenteiligen Klange seiner Quinte; der Schritt ist direkt
verstindlich und findet sich z. B. zwischen Gegenquintklang
und Seitenwechselklang in Dur und Moll, aber auch zwischen
Parallelklingen bezw Leittonwechselklingen undZwischendomi-~
nanten, besonders auch zwischen Sp — ®, T — (*S)D, D —
(°S)Sp, Tp — (D)Sp, Dp — (D)Tp in Dur und zwischen
Dp — §, 05 — (D) Dp, OT — (D) S, 0Sp — (°S) Tp w. s w
in Moll.

5) Gegenquintwechsel (§ 12), das Verhiltnis der "8
zur D* in Dur und Moll; das Verstindnis des Schrittes
bedarf der Vermittelung eines zwischen beiden liegenden,
beiden niher verwandten Klanges. Fiir die harmonische Logik
bedeutet die Notwendigkeit der Vermittelung des Schrittes
durch den mittleren Klang (die Tonika) deren erwartete
Folge; von einem andern Klange als der °S oder *D aus ver-
anlasst deshalb der Gegenquintwechsel eine wenn auch nur
voriibergehende Modulation (schliesst zu einer anderen Tonika)
z. B.:

0

| J g1
e U c:f*) I: At % (0R)

lll. Terzschritte, und zwar

6) schlichter Terzschritt (§ 19), das Verhiltnis der
Dur-Tonika zur Dominante der Parallele bezw. der Molltonika
zur S der Parallele. Der Schritt ist aber auch an sich direkt
verstindlich ohne Vermittelung der Parallele und nur darum
selten, weil er der Skalenmelodik widerspricht. Zuriickge-
schehend hat er sogar eine derjenigen der Dominante dhnliche
Schlusskraft.
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Er findet sich auch noch zwischen S — (D)Sp, D — (D)Dp,
Tp— S, Dp — (°S)D in Dur, sowie zwischen “D — (°S)’Dp,
%8 — (*S)"Sp in Moll.

7) Gegenterzschritt (§ 19), das Verhiltnis der Dur-
tonika zur Parallele der oSubdominante und der Molltonika
zur Parallele der *Dominante. Der Schritt ist gleichfalls direkt
verstindlich und hat zuriickgeschehend eine gewisse Schluss-
kraft (Plagalschluss wie der Riickgang vom Gegenquintklange
zur Tonika).

a) b«z9|~ b) & -
5. %@ ‘ 2o tte i
I%U_ 1 1T I 1 10
F e - = ™ =

Er findet sich auch noch zwischen § — &, %S — Tp,
(°S)D — Dp in Dur und zwischen SU~— & (D)°S — Sp,
D — °Tp im Moll.

8) Terzwechsel (§ 14), das Verhiltnis eines Klanges zu
seinem Parallelklange (demjenigen Klange, welcher mit ihm
Prim und Terz gemein hat). Die scheinbare Schlusskraft des
zuriick geschenden Schrittes beruht aber auf der dusserlichen
Identitit des Parallelklangs mit dem Leittonwechselklange des
Gegenquintklangs, d. h. Schliisse wie

P e e
85. :
| AR 1 i I i
o/ —_— - = —

- | -

sind als & — T bezw.  — °T und nicht als 7p — T und
Tp — "T zu verstehen, wie umgekehrt die Schlussbildungen
A —c* und f*—"Ye als Bp — T und “Sp — °T verstanden
missen (vgl. S. 94). Den

9) Gegenterzwechsel, die letzte denkbare Art der Terz-
schritte, haben wir noch nicht angetroffen; er ist aber in der
tonalen Harmonik allenfalls zu erzwingen zwischen 7'—(°S)’Sp
bezw. T — &3~ (Mollvariante des Accords der neapolitanischen
Sexte):
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Fal | 1
o =
g g2
i %hls* -I;
T &3 08 T

Schubert fiihrt den Gegenterzwechselklang der Tonika
vermittelt ein am Ende seines @dur-Impromptu (¢*@ — g —

o7 — Vo3 — w9 — di *. gt — T 08 (I¥) [&] &+ B Db & 7).

IV. Kieinterzschritte. Bereits § 15 Anm. ist darauf hinge-
deutet worden, dass die Kleinterzschritte eigentlich als Sexten-
schritte zu denken sind, und dem Ubergange vom 3. zum 5.
Partialtone eines Dur- oder Mollklanges entsprechen. Die Ver-
standlichkeit des Intervalls der kleinen Terz (grossen Sexte) ist
daher allerdings nicht eine vollkommen direkte, keiner der
beiden Tone ist Oberton oder Unterton des anderen; aber als
Vertreter desselben Klanges aufgefasst, z. B. e. g als Vertreter
des c*- oder "k-Klanges verschmelzen die beiden ganz in der-
selben Weise, wie etwa c¢.g oder ¢.e als Vertreter des c*-
Klanges und wie e. h und g. & als Vertreter des "2-Klanges.
Es ist wohl auch korrekter, ¢.g fir direkt verstindlich zu
halten, nicht weil g Oberton von ¢, oder ¢ Unterton von g ist,
sondern weil beide Vertreter desselben Klanges (c* oder 'g)
sind. Die Kleinterzschritte sind:

10) schlichter Kleinterzschritt (§ 20); wir finden den-
selben zwischen S — &, T — (D) Sp, D — (D) Tp, B’ — (D) Dp,
Sp—1*S, Sp — S, Tp — ("S) D in Dur, sowie zwischen
°7 — (°S) °Dp, °§ — (°S) 'Tp, °D — °§ und °Tp — (D) "S,
°Sp — (D) °Dp bezw. °Sp — SUI, °Dp — D in Moll. Der Schritt
18t aber auch direkt verstindlich und hat retrograd Schlusskraft:

a) | b) | |
z P b o
. %E{?;—F;z = ss ==

LSS i
o/
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|

11) Gegen-Kleinterzschritt; wir finden ihn zwischen

S —19Sp, T— (D)"Sp, (D)Tp— D, D) Sp— T, Sp — B,

(D) Dp — B und °S — Sp in Dur, sowie zwischen °D — *Dp,
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°S —°® und D —°Dp, ST —"Sp, °Dp — & in Moll. Der
Schritt ist aber auch direkt verstindlich und hat zuriickgehend
Schlusskraft:

&)

25

88.

| A v

N = T i
]

|
12) Kleinterzwechsel (§ 15); wir finden ihn als 7— Sp,
D — Tp, B — Dp, S — D?*> (und umgekehrt) in Dur, sowie als
op — Dp, °S— Tp, ' — °Sp, *D — S~ (und umgekehrt) 1n
Moll. Auch dieser Schritt ist noch direkt verstindlich wegen
der Stellvertretung der Sp bezw. °Dp fir die S bezw. °D, und
hat zuriickgehend eine gewisse Schlusskraft:

a) b)
== ,
o/ e | [
T Sp T or Opp OT

13) Der Gegenkleinterzwechsel; dieser findet sich
zwischen S — (D) Sp in Dur, sowie D — (*S) "Dp in Moll
Der Schritt ist zwar sehr schwerverstindlich, doch ist er auch
von der Tonika aus moglich und hat sogar zuriickgeschehend
zur Tonika Schlusskraft, wohl deshalb, weil drei Stimmen
Halbtonschritte ausfithren konnen (einen Leittonschritt und
zwei chromatische, die mit Leittonschritten verwechselt werden)
und der Bass einen Terzschritt macht:

Es versteht sich aber von selbst, dass gewdhnlich solche weit-
ausholende Schritte zu Modulationen benutzt werden; am be-
quemsten folgt der Gegenkleinterzklang (es*, cis).

V. Ganztonschritte. Die Ganztonschritte, ihrer harmonischen
Verwandtschaft nach Doppelquintschritte, sind nicht direkt
verstindlich, weil das Intervall der Haupttone ein dissonantes,
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anur mittelbar verstindliches ist. Das Verstindnis wird ver-
mittelt durch einen beiden Klingen ndher verwandten mitt-
leren Klang, der als Folge erwartet wird. Die ein-
telnen Formen sind:

14) schlichter Ganztonschritt (§ 11), den wir zuerst als
S — D und °D — %8 fanden, der aber auch in zahlreichen an-
deren Funktions-Kombinationen vorkam, nimlich in Dur als
T — &, D — (D) 8p, (8" — D) Tp, (8" —D) Dp, (8% — D)
Sp, Dp — Sp, 8 — Tp und in Moll als "7 —°§, %Sy — "D p, Sti<
— D u.s. w. Wie sehr der mehrstimmige Satz immer von den
Gefahren der Quintenparallelen umdroht ist, ergiebt sich zur
Geniige aus der Haufigkeit dieses spezifisch quintengefahrlichen
Schrittes. Der Ganztonschritt kann niemals direkt zum zweiten
Klange schliessen, sondern lisst stets den iibersprungenen
gleichartigen Klang (die umschriebene Tonika) erwarten. Die
Moglichkeit der Schlussbildung

Fal

91,
¥ z
'.7/'
muss als Spl'= — T bezw. “Dp*> — 9T erklirt werden (Leit-
tonanniherung der Terz an die Quinte der Tonika).

15) Gegenganztonschritt (§ L1), die umgekehrte Folge
der beiden Dominanten D — S, °S — D u. s. w. (fur alle die
angefithrten Fille einfach die Umkehrung), fuhrt gleichfalls
stets zu dem ubersprungenen Klange (der umschriebenen
Tonika)

Auch die Moglichkeit des direkten Ubertrittes zum Klange
der zweiten Gegenquinte

a) b)
n | ]

ist auf die oben unter 14 am Schluss gegebene Deutung (als
guriickgeschehendes Sp''< — T' bezw. "Dp? -— T} zu beziehen.

16) Ganztonwechsel (§ 17), das Verhiltnis der Sp zur
D in Dur bezw. der “Dp zur °S in Moll, wird stets nur in
diesem Sinne, nicht aber als *S — °D oder "D — *8§ verstanden,

I
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ist daher ein sehr kriftiges Modulationsmittel zu dem bei
ersterer Deutung umschriebenen Klange als Tonika: der Schritt

Vi1
kommt auch noch vor als Tp — B, °Tp — ¢4, g~ — D,
D3 — T u. s w.

17) Gegenganztonwechsel, das Verhiltnis der S zur
P bezw. der D zur "§ ist nicht leicht verstindlich, aber
von guter Wirkung (besonders mit Einfiuhrung beider Sep-
timen, wodurch er doppelte Ligatur bekommt); er fiihrt zu
dem zuletzt iibersprungenen Klange, d. h. man erwartet nach
ihm einen wendenden Quintschritt oder Seitenwechsel, wes-
halb er zu den zwingendsten Modulationsmitteln gehirt (doch
ist der ihn folgende Klang in der Regel nicht eine neue Tonika
sondern deren D bezw. °S).

Vl. Halbtonschritte. Eine eigenartige Stellung nehmen die
Halbtonschritte ein, besonders der schlichte und Gegenleitton-
schritt. Die indirekte Verwandtschaft der Haupttone (der
Leittonschritt ist ein kombinierter Quintterzschritt ¢ — g — #;
S — a — ¢) lisst vermuten, dass auch die Folge der Klinge
nicht direkt verstindlich sein kann, allein die Praxis beweist
das Gegenteil. Die Leitklinge eignen sich nimlich ganz vor-
treftlich zur direkten Gegeniiberstellung gegen die Tonika und
haben Schlusskraft zu derselben in dhnlicher Weise wie die
Quintklinge und Terzklinge. Diese eigentiimliche Thatsache
lisst sich nur damit erkliren, dass die Leittonschritte aller
Stimmen, ja das Leitverhidltnis des ganzen Klanges in
ahnlicher Weise aufgefasst wird, wie der Leittonschritt von der
Terz des schlichten Quintklanges zum Haupttone. Der Leitton-
schritt ist der kleinste noch zweifellos verstindliche Melodie-
schritt, denn die chromatischen Schritte werden nur allzu
oft fiir Leittonschritte gehalten und verdanken wohl gerade
dieser Verwechselung ihre gute Wirkung; aus dem gleichen
Grunde ist der Leittonschritt auch der kleinste Schritt, der
noch mit Sicherheit vom Singer intoniert werden kann. Seine
hinfeitende, schliessende Bedeutung verdankt derselbe zweifel-
los dieser Nachbarschaft der Tonhohe; er ist dem, immer das
Centrum der tonalen Auffassung bildenden Haupttone so nahe,
dass es sogar nach einer sehr verbreiteten Ansicht dem Singer
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Mithe macht, dem Bestreben, in diesen iiberzugehen, mit
Erfolg zu widerstehen.

Ganz anders steht es, wenn die Harmonie einen Ialb-
ton steigt oder fillt, der dadurch erreichte Klang aber nicht
die Tonika ist sondern im Gegenteil von dieser aus erreicht
wird, und dennoch nicht die Erwartung eines iibersprungenen
Klanges entsteht, vielmehr die Wirkung eine schlussartige ist.
Die dadurch bewirkte Vorstellung ist, dass die Tonart gar
nicht verlassen, sondern nur verschoben, geriickt worden ist.
In solchen Fillen diirfte die Orthographie im Sinne eines
chromatischen Sekundschrittes dem Empfindungsvor-
gange am vollkommensten entsprechen. Die chromatischen
Riickungen sind kein leerer Wahn, vielmehr erzielen
die Meister damit die schonsten Effekte. Z. B. ist die plotz-
liche Einfithrung des .4dur-Accordes statt des .4sdur-Accordes
von zauberhafter, blitzartiger Wirkung — aus der Tiefe der
p-Tonarten werden wir mit einem Schlage in die lichten Hghen
der #-Tonarten versetzt.

Die einzelnen Arten der Halbtonschritte sind:

18) steigender Halbtonschritt. Als Leittonschritt
betrachtet ist derselbe

a) im Dursinne Gegenleittonschritt,
b) im Mollsinne schlichter Leittonschritt.

Ist von zwei im Verhiltnis des steigenden Leittonschritts
stehenden Duraccorden der zweite als Tonika gedacht (At — c*
in Cdur), so ist der Schritt ein retrograder schlichter und hat
Schlusskraft; ist der erste als Tonika gemeint (c* — des* in
Cdur), so hat er gegensitzliche Wirkung wie der Gegenquint-
schritt, Gegenterzschritt etc. Wir finden ihn als I'— & und
D — °Sp in Dur, sowie als D — # (Trugschluss) in Moll.

Auch zwischen Mollaccorden hat der Schritt Schlusskraft,
wenn der zweite Klang als Tonika gedacht ist (‘dés — e,
B — °T); er ist dann ein retrograder Gegenleittonschritt (wir
haben ja zwei Arten von Leittonen, den im Mollsinne — von
oben — und den im Dursinne — nach oben —; beide gelten
in beiden Tongeschlechtern). Von der Tonika aus fiihrt er
als indirekter Verwandter zu einem iibersprungenen Klange
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mit folgendem Quintschritt oder Seitenwechsel nach riickwirts
5. B. "e— %— % oder % — °f — f*.

Als chromatischer Schritt betrachtet, bedeutet der stei-
gende Halbtonschritt allemal eine Steigerung, sowohl im
Dursinne (¢* — cts*) als im Mollsinne (°¢ — Ceis); denn dieser
Effekt ist nicht abhingig von der harmonischen Verwandt-
echaft, sondern von der Verschiedenheit der Tonh6hen-
lage (melodisch). Oft ist iibrigens bei den Halbtonschritten
die Orthographie ganz willkiirlich gew#hlt, ndmlich lediglich
nach der Bequemlichkeit der Vorzeichen. Es ist nicht ganz
leicht und oft Sache des feinen musikalischen Gefiihls, das
Rechte herauszufinden.

19) Fallender Halbtonschritt, Derselbe ist in allem
das Gegenteil des steigenden. Als Leittonschritt betrachtet
ist er

a) zwischen Duraccorden: schlichter Leittonschritt.
b) zwischen Mollaccorden: Gegenleittonschritt.

Ist von zwei im Verhiltnis des fallenden Leittonschrittes
stehenden Duraccorden der zweite Klang als Tonika gedacht
8o ist der Schritt ein retograder Gegenleittonschritt und hat
Schlusskraft (¢t — A* = &— T); war der Ausgangsklang
Tonika, so ist der zweite Klang entweder in seiner Totalitit
als figurative Bildung (lauter Leittione), als >Wechselharmoniee
zu verstehen oder er fiuhrt mit zuriickwendendem Quintschritt
oder Seitenwechsel zu einem iibersprungenen Klange z. B.
¢ — &t — 9 oder e*.

Auch im Mollsinne hat der Schritt Schlusskraft, wenn der
zweite Klang als Tonika gedacht ist (% — %); er ist dann ein
retrograder schlichter Leittonschritt. Ist der Ausgangsklang
Tonika, so wird der Leitklang entweder Figuration, als » Wechsel-
harmonie« verstanden oder aber als Leittonwechselklang der
+Dominante, z. B.: % — %dis — ¢* (YT — B — D). Der

20) Leittonwechsel (§ 16} ist ein Schritt von ausser-
ordentlicher Leichtverstindlichkeit, der sich zwischen allen
Hauptharmonien und ihren Leittonwechselklingen findet; die
Schlusskraft der Folge %4 — ¢* und f*-— % ist dagegen
auf die Deutung Dp — T und °Sp — °7 zu beziehen (vgl
S. 94).
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21) Gegenleittonwechsel; derselbe findet sich zwischen
0S und (D) Dp in Dur, sowie zwischen D und (*S) %Sp in
Moll. Zu Zwischenkadenzen ist derselbe sehr wohl verwend-
bar besonders mit Einfiihrung der Septime:

0

— b)
- = _,, _ 7 - ) sl o uo—_
b= i ="
D7 (S D7) U8p SVII (D7 §VO) +Dp
Durch solche Schritte wird allerdings die Tonalitit ernstlich
gefihrdet, da es wenigstens nach 90b kaum moglich ist, direkt
gur Tonika zuriickzugehen. Uberhaupt ist aber die Einfiihrung
entfernterer Schritte sehr behutsam und mit weiser Okonomie
zu bewerkstelligen; die Abschweifung von den niheren Ver-
wandten der Tonika darf nicht zwecklos erscheinen. Derartige
Harmonieschritte sind daher in der Tat mehr Mittel wirk-
licher Modulation als Bestandteile der tonalen Harmonik.

a)

VII. Tritonusschritte.

So beriichtigt der horror tritoni {m¢ contra f«) in der Ge-
schichte des Kontrapunktes ist, so hat doch die neue Zeit
nicht allein den Tritonus als Zusammenklang lieb gewonnen
und als Stimmschritt sich gefallen lassen — sie hat sogar
einen Harmonieschritt als #usserst wirkungsvoll schitzen ge-
lernt, der in Ansehung der Hauptténe ein Tritonusschritt ist.
Nicht Wagner und Liszt, nein schon die alten Meister (Bach)
haben den Schritt als ein Hauptmittel stirkerer Kontrastierung
eingebiirgert. Die einzige nicht vorkommende (wenigstens mir
als vorkommend nicht bekannte) Art dieses Schrittes ist der
Gegen-Tritonuswechsel; die anderen sind sehr hiufig:

22) Der schlichte Tritonuschritt ist das Verhiltnis
des Accords der neapolitanischen Sexte zur Dominante: & — D
bezw. umgekehrt B — S in Dur und Moll, findet sich auch
noch als "Sp — B, wird aber auch wie alle weiteren und ferne-
ren Schritte gern zur Modulation benutzt.

23) Der Gegentritonusschritt ist nichts weiter als die
Umkehrung des schlichten Tritonusschrittes und steht natiirlich
diesem an iiberzeugender Wirkung ebenso nach wie die Folge
D — 8 bezw. °S— °D der natiirlichen S— D bezw. *D — 08,
Fiir Modulationen versagt seine Wirkung nicht.
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24) Der Tritonuswechsel (§ 18) kommt leitereigen als
2 — Sund £ — "D vor, auch noch als # — T und & — °F,
in welchem Sinne er sogar schlussfihig ist.

25) Der Gegentritonuswechsel ist wohl kaum noch
verstindlich zu machen; seine einfachste Einfiihrung wiirde
sein in Dur und Moll (&% — 2):

Or (o & P DS or

Nur in einzeln Formen diirften noch weitere Ilarmonieschritte
nachweisbar sein; erginzend zu unserer Aufzihlung der még-
lichen Halbtonschritte miissten wir zunichst des

26) chromatischen Halbtonwechsels gedenken, der
allerdings neben dem Leittonwechsel (20) verstindlich ist; seine
Funktionsbezeichnung ist S— 2 (in Cdur: f* — "fis) bezw.
D — & (in Amoll: 4 — b*). Dagegen ist der chromatische
Gegenhalbtonwechsel nicht mehr vorstellbar (A*— %).

Durch Gemeinsamkeit eines Tones erscheint dem Ver-
stindnis nahegeriickt der

27) Doppelterzwechsel, in Dur méglich als 7p —° Sp
(in Cdur: *¢ — as*), in Moll als °Tp — Dp (in Amoll: ¢* —
%is). Nur mittels enharmonischer Ligaturen kann méglich
werden der

28) schlichte oder Gegen-Doppelterzschritt, in
Dur als & — (D) Sp = des* — a* in Cdur, auch als *Sp — (D)
Tp = as* — e* in Cdur, in Moll (S} Tp — *Dp = % — %gis
in Amoll und & — (D) °B = 8* — fis* in Amoll. Der

29) iibermissige Sekundwechsel ist nachweisbar in
Dur als & — Tp (in Cdur: dest — %) und "Sp — Dp (in
Cdur: ast — %), sowie in Moll als & — °Tp (in Amoll: "dis
— ¢*) und ebenfalls “Sp — *Dp (in Amoll: £+ — °gis). Uber-
missige Sekundschritte sind nicht ganz undenkbar, da sie
sich noch chiffrieren lassen als & — (D) Tp, °Sp — (D) Dp, sowie
in Moll als & — (U5) ®7p und Dp — (0S) ®Sp — viel Freude
aber wird man an ibnen nicht haben. Der
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30) iberméssige Terzwechsel steht ganz isoliert da
als & — £ (in Amoll: & — %es, in Cdur: dest — fis,
ebenso die beiden letzten noch moglichen Kombinationen:

31) verminderter Gegensekundwechsel (enharmenischer
Scitenwechsel): & — (&) D d. h. in Cdur: dest — 0cis, und

32) verminderter Kleinterzwechsel (enharmonischer Gegen-
ganztonwechsel): °Sp — &, d. h. in Cdur: ast — fis.

Es bedarf wohl nicht des Hinweises, dass der eigentliche
Wegweiser durch den Labyrinth der méglichen Har-
moniefolgen seit Aufstellung der Funktionsbezeich-
nung nicht mehr die Nomenklatur der Harmonie-
schritte sondern vielmehr diejenige der Funktionen
ist. Thatsichlich schrumpfen doch die 32 hier aufgewiesenen
moglichen Verhiltnisse der Harmonien durch die Funktions-
bezeichnung auf 3 zusammen nimlich (Dur- oder Moll-): 7 — D,
T — S und S— D; alles andere ist Beiwerk, das durch die
Zusitze zu den Funktionsbuchstaben noch deutlicher charak-
terisiert wird als durch die Namen der Harmonieschritte. Letz-
tere ganz aufzugeben liegt trotzdem kein Grund vor; es ist
und bleibt bequem, eine Anzahl verschiedenartiger
Funktionsbestimmungen wiederum durch diese ein-
heitlich zusammenfassen zu kdnnen, wie sie fiir
den Tonsatz gleiche Bedingungen aufweisen. Die
Grundlage des eigentlich harmonischen Vorstel-
lungswesens hat aber kinftig die Funktions-
bezeichnung zu bilden.

Wie aus der obigen Zusammenstellung der Harmonie-
schritte zu ersehen, kann eine sehr grosse Anzahl leiterfremder
Accorde eingefithrt werden, ohne dass die Tonart verlassen
wird. Die weiter ausgreifenden werden der Tonika diesen
oder jenen schlichten oder gegensitzlichen Nebenklang mit
Nachdruck gegeniiberstellen, zu welchem als das Verstindnis
vermittelndem sie hinfiihren; die direkt gegen die Tonika
verstindlichen aber, deren auch nicht wenige leiterfremd sind,
werden nicht einmal das thun, sondern einfach als bezogene
Klinge der Tonika gegeniiberstehen ohne jede Gefiéhrdung
der Tonalitit. Die zu direkter Gegeniiberstellung ge-
eigneten Klinge, welche zur Tonika zuriick leitend eine mehr
oder minder intensive Schlusskraft haben, mogen hier in

Riemenn, Harwcnielehre. 8
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ibersichtlicher Zusammenstellung Platz finden (die Nummern
und Buchstaben beziehen sich auf die obige Aufstellung):
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Manche dieser Gegeniiberstellungen sind allerdings fur
den Vokalsatz kaum brauchbar, weil einzelne an sich leichte
Stimmschritte zufolge der Kompliziertheit der harmonischen
Beziehungen wanken werden, wenn die Stimmen zusammen-
treten. Dagegen wiisste ich keinen Grund, trotz aller chro-
matischen Fortschreitungen und enharmonischen Haltetone,
fir den Intrumentalsatz Dinge wie 6, 7, 9, 10, 11, 13 zu ver-
bieten; es wird nur darauf ankommen, sie am rechten Platze
zu verwerten. So hat z. B. Max Bruch mit grossem Gliick
die Terzschritte zwischen Mollaccorden (6b und 7b) fiir den
schwermiitig-ernsten Ton der Glocken in seinem »>Lied von
der Glockee¢ verwertet.



Zweiter Teil.

Dissonanzlehre.

§ 25. BegriT der Dissonanz. Die neue Methode der
Harmonielehre basiert auf dem Fundamentalsatze, dass alles
musikalische Horen ein Auffassen von Ténen und Tonkom-
plexen (Accorden) im Sinne von Klingen, d. h. Duraccorden
und Mollaccorden ist. Das heisst also: alle Accorde, die nicht
selbst sich ohne weiteres als Dur- oder Mollaccorde dem Auge
und Ohr darstellen, sind doch auf Dur- oder Mollaccorde zu-
riickzufiihren. Wir kommen nun dazu, die Konsequenzen die-
ees Satzes zu ziehen und als Kern jeder noch so komplizierten
Accordbildung einen Dur- oder Mollaccord nachzuweisen.
Alle Accorde, welche ausser der Prim, Terz und Quinte des
Klanges, in dessen Sinne sie verstanden werden, noch einen
oder mehrere andere Tone, oder auch statt der Prim, Terz
oder Quinte des Klanges einen oder mehrere andere Tone
enthalten, nennt man dissonant. Dissonanz ist also ganz all-
gemein: Stérung der Einheit der Klangbedeutung
durch fremde Elemente. Diese Definition der Dissonanz
erklirt nicht nur alle die Accorde, welche von jeher alle Theo-
retiker fir dissonant erklirt haben, sondern sie giebt zugleich
den Schliissel fiir das Verstindnis der zahlreichen bereits in
den vorausgehenden Paragraphen eingefiihrten Accordbildungen,
die zwar #usserlich aussehen wie konsonante (d. h. wie reine
Dur- und Mollaccorde), aber eine Behandlung erfordern oder
wenigstens zulassen, die sie von eigentlich komplizierteren disso-
nanten Accorden abzuleiten zwingt. Denn es ist keineswegs
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geniigend, einen Accord als Konsonanz auszuweisen, wenn die
ihn bildenden Téne als Prim, Terz und Quint eines Klanges
verstanden werden konnen; vielmehr ist ein Accord nur dann
wirklich konsonant, wenn seine Bestandtcile als Prim, Terz
und Quint eines selben Klanges verstanden werden miissen
und wirklich verstanden werden. Mit anderen Worten: die
musikalische Konsonanzist wederein physikalischer,
noch ein physiologischer, sondern vielmehr ein psy-
chologischer Begriff, nicht das Ergebnis so oder so zu-
sammentreffender Schallwellen oder Tonempfindungen, sondern
so oder so kombinierter Tonvorstellungen. Erst der in
seiner Beziehung zu anderen vorgestellte, d. h. seinem
logischen Zusammenhange nach verstandene Accord
18t Konsonanz oder Dissonanz. Wir werden daher ein-
sehen, dass es moglich oder vielmehr notwendig werden kann,
einen Duraccord oder einen Mollaccord als Dissonanz zu ver-
stehen. Der Duraccord mit Sexte erscheint als Mollaccord,
sobald man seine Quinte auslisst, welche natiirlich bei hinzu-
gefiigter Sexte ebensogut oder noch besser fortbleiben kann, als
wenn der Accord ohne Dissonanz auftritt; ebenso erscheint der
Mollaccord mit Sexte als Duraccord, wenn man die Unterquinte
auslisst (wozu allerdings an sich nach unseren Erfahrungen
weniger Anlass vorkommt): ist aber die Tonart scharf ausgeprigt,
so liegt nicht der geringste Grund vor, wegen der zufilligen
Ellipse eines Tones den Accord anders zu verstehen.
Auch das werden wir nun im Zusammenhange der allgemeinen
Dissonanzlehre begreifen, weshalb der Duraccord mit der Quinte
im Bass oder der Mollaccord mit der Prim im Bass so leicht
als dissonanter § Accord verstanden wird. Wir werden begreifen,
dass sogar der einzelne Ton einer Melodie ohne alle
Begleitung Konsonanz oder Dissonanz ist, je nachdem er
als Prim, Terz oder Quint eines + oder 0 Klanges verstanden
wird, oder aber als melodischer (figurativer, Zusatz- oder
Ersatzton in einem + oder ¢ Klange. Diese Meledie
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enthilt bei *, wie jeder Musiker ohne weiteres fiihlt, Tone,
die entschieden dissonant sind. Warum? weil sie nicht als



140 Dissonanzlehre.

natiirliche Prim, Terz oder Quint eines als Tonika, Subdomi-
nante oder Dominante verstandenen + oder ¢ Klanges aufgefasst
werden.

Schliesslich sei auch noch der letzten Konsequenz der
neuen Dissonanzlehre gedacht. Wenn eine Harmonie erst
ihren vollen isthetischen Wert durch Beziehung auf eine Tonika
erhilt, d. h. wenn die Unterscheidungen des schlichten und
Gegenquintklanges nicht leere Namen, sondern kurze Formeln
fir gewisse Funktionen der Harmonien im musikalischen Satz-
gefiige sind, so wird ja doch jeder Klang, der nicht selbst
Tonika ist, eigentlich nicht als er selbst, sondern vielmehr im
Sinne desjenigen Klanges gehort, welcher Tonika ist, das heisst:
eigentlich ist nur der tonische Accord selbst absolute
Konsonanz. Mit dieser Erkenntnis gewinnen wir aber end-
lich erst den Schliissel fiir die Losung des Ritsels, weshalb
die Subdominante in Dur durch Hinzufiigung der Sexte, die
Subdominante in Moll durch Hinzufiigung der Unterseptime
und die Durdominante in Moll wie in Dur durch Hinzu-
figung der Septime, die sogenannten charakterischen Disso-
nanzen, nicht in ihrer Bedeutung gestort, sondern nur klarer
gestellt werden; denn alle diese Harmonien sind ohnehin nicht
vollig konsonant, ihre logische Bedeutung wird durch den
Zusatzton nur erliutert, dem Verstindnis niher geriickt. Da-
raus folgt aber, dass auch die Auffassung der Parallelklinge
und Leittonwechselklinge als wirkliche Harmonien (Klinge)
sehr wohl moglich ist, ohne die tonartliche Einheit zu zer-
stéren, und erst damit begreifen wir, weshalb es moglich ist,
sie gelegentlich auch als wirkliche Harmonien zu behandeln,
d. h. ihren Grundton sogar in Parallelbewegung zu verdoppeln,
obgleich derselbe eigentlich Dissonanz ist.

Nach diesem allgemeinen Ausblick diirfen wir den Ubungen
im Satz der dissonanten Accorde niher treten. Der Satz
selbst wird dem Schiiler nicht schwerer, sondern leichter
erscheinen; der Schwerpunkt der Arbeiten des zweiten
Teiles liegt daher nicht sowohl in der Vermehrung
der Geschicklichkeit als in der Bereicherung der E:-
kenntnis des Wesens der Harmonien.
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IV,

Naturliche Septimenaccorde und schlichte Sextaccorde.
(Charakteristische Dissonanzen.)

§ 26. Natiirliche Septimenaccorde. Der zuerst beliebt
gewordene, am leichtesten verstindliche, aus vier verschiedenen
To6nen bestehende Accord ist der Dur-Septimenaccord, d. h.
der durch Hinzunahme der kleinen Septime (des Ganztones
unter der Oktave) zum Duraccord entstehende Zusammenklang.
Im Sinne der drei Hauptklinge der Tonart (Tonika, schlichter
und Gegenquintklang) aufgefasst, ist derselbe zu definieren
als Zusammenklang des vollstindigen schlichten Quintklanges
(D) mit der Gegenquint, in Cdur:

fect>gt=ghd]f

Zufolge dieser Vereinigung von Elementen beider Domi-
nanten hat dieser Accord (der sogenannte Dominantseptimen-
accord D7) eine ihnliche Schlusskraft zu der umschriebenen
Tonika wie die Folge Gegenquintklang — schlichter Quint-
klang (S — D). Das entsprechende Gebilde der Molltonart ist
der schlichte Quintklang (°S) mit Unterseptime z. B. fiir 4 moll:

‘g« —>h=~"r|dfa.

Auch dieser Accord (S¥!) hat eine @hnliche Schlusskraft zu
der umschriebenen Tonika % wie die Folge der beiden Domi-
nanten (°D — 08).

Der Dominantseptimenaccord entspricht ziemlich genau
dem Zusammenklange des 4., 5., 6 und 7. Obertones z. B.:

—
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Die Dissonanz des Accordes ist daher eine ausserordentlich
milde, so dass sogar einige Theoretiker (selbst Helmholtz)
schwanken, ob sie nicht die natiirliche Septime fiir konsonant
zum Grundtone erkliren sollen. Der Unterseptimenaccord ent-
spricht ebenso dem 4., 5., 6. und 7. Untertone und ist darum
von ebenso milder Dissonanz. Wo der schlichte Quintklang
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schliessend zur Tonika auftritt oder wo vom Gegenklange zur
Tonika zuriickgegangen wird, gesellt sich gern zu dem zuriick-
leitenden Klange die Septime, sodass man die natiirliche
Septime (7, VII) als natiirlichen Zusatzton, als charakteri-
stische Dissonanz der Durdominante und Mollsubdominante
bezeichnen muss:
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Bei a) haben wir die gewdhnlichste Art der Auflosung des
Dominantseptimenaccordes in die Tonika; dass b) ganz dasselbe
fiir Moll ist (nimlich der Schluss vom schlichten Quintklange
mit natirlicher Septime zur Tonika), konnte man nicht be-
merken, solange man nicht die Dualitit der harmonischen
Auffassung konsequent durchfiihrte. Bei c¢) und d) schliesst
der Septimenaccord des Gegenklanges zur Tonika. Fiir den
Satz der Unterseptimenaccorde ist vor allem zu bemerken,
dass deren bester Basston (Grundton) nicht die Septime,
sondern immer wieder die Mollquinte®) ist, was natiirlich
nicht ausschliesst, dass gelegentlich einer der anderen Tone
Basston werden kann. Im iubrigen sind fiir den Satz beson-
ders der Zuwachs eines neuen Leittonschrittes fir D’ — T und

7—3 VII=III
8§V — 9T zu beachten (D — T; § — T). Es ist kaum zu be-

zweifeln, dass die Leittonfortschreitung von der Sep-
time der Dominante zur Terz der Durtonika den ersten
Anlass gegeben hat zur Aufstellung des in allen Generalbass-
schulen zu findenden generellen Gebotes der Abwirts-

*) Weil namlich nur im Quinttone die Prim so stark als Oberton ver-
treten ist, dass er fir sie als Fundament gelten, ja sie sogar mit ersetzen
kann. Uberhaupt muss als feststehend gelten, dass Prim und Quint des
Klanges die eigentlichen Grundsaulen der Harmonie sind, und dass es
wahrecheinlich sogar einmal eine musikalische Urzeit gegeben hat, in wel-
cher die Terz noch gar nicht als Klangvertreter verstanden wurde. Vgl. des
Verf. Musiklexikon. Artikel >Finfstufige« Skalen (ohne Halbtonstufen).
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fihrung der Septime. Unser Lehrgang kann natiirlich ein
solches Gebot aus dem sehr einfachen Grunde nicht aufstellen,
weil wir unter Septime etwas anderes verstehen als die General-
basslehre. Die Septime (VII) der Mollsubdominante muss sogar
aus demselben Grunde gewohnlich (s. Fig. 97b) nach oben treten,
aus welchen die Septime der Durdominante nach unten zu fiithren
ist. Es sei freilich nicht ibersehen, dass doch wohl noch etwas
anderes zur Aufstellung der Regel der abwirts zu fithrenden
Septime mitgewirkt haben wird, nimlich die dem schlichten
musikalischen Empfinden sich ohne Weiteres aufdringende Be-
obachtung, dass die Sekunddissonanz ihre natiirliche Losung
durch auseinandertreten der Tone fordert. Alle bisher von uns
eingefithrten dissonanten Bildungen stellten sich #usserlich in
Formen dar, welche ihre Verwechselung mit Konsonanzen zuliess
{Scheinkonsonzen: Quartsextaccord, Parallelklinge, Leitton-
wechselklinge, Accorde der dorischen und neapolitanischen
Sexte etc.); die neben der Prim auftretende Septime ist
der erste absolut dissonante Zusammenklang (allerdings wie wir
sahen auch noch mit der Méglichkeit der Behauptung der Kon-
sonanz im Hinblick auf die Obertonreihe und Untertonreihe).
Stellt sich die Septime in nichste Nihe neben die Prim,
so entsteht das Intervall der Sekunde, deren spezifisch
melodische Bedeutung wir geniigend hervorgehoben haben*).
Das Wort Dissonanz (von ds auseinander und sozare klingen)
deutet mit Fingern darauf hin, dass die Tone, welche disso-
nieren, auseinander streben. Der isthetische Konflikt, welchen
die Sekunddissonanz bedeutet, findet daher nur eine unbefrie-
digende Lésung, wenn der eine der beiden Tone zu Gunsten
des andern das Feld riumt und in ihm verschwindet; viel-
mehr wird das Auseinanderstreben das Auseinander-
treten bedingen, d. h. das Intervall der Sekunde wird sich
erweitern miissen durch stufenweise Fortschreitung eines der
beiden Tone oder auch beider nach aussen:
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¢) Mit Recht sagt Moritz Hauptmann: >Die melodische Folge als
Zusammenklang gesetzt, ist 1)issonanz« (Natur der Harmonik und der Metrik,
8. 74).
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Nun ist aber zufolge des Gleichklanges der Oktavtone die
Septime kaum wesentlich verschieden von der Sekunde oder,
was dasselbe bedeutet, die Fortschreitung der Septime in die
Oktave ist auch nichts anderes als das Aufgehen des einen
der beiden gegen einander dissonierenden T6nen in dem andern.
Unberechtigt und einseitig ist nur die Aufstellung,
dass die Dissonanz der Septime durchaus Abwirts-
bewegung des oberen Tones bedinge, also die Disso-
nanz der Sekunde Abwirtsbewegung des unteren
Tones. Welche Art der unter Fig. 98 verzeichneten Fort-
schreitungen die Sekunde erweitert, wird durchaus von ander-
weiten Bedingungen des Satzes abhingen; wir haben also
nur festzuhalten, dass das Zusammengehen der beiden
To6ne in einen von ihnen nicht véllig befriedigt und
daher im allgemeinen zu meiden ist. Ein Hauptgesetz fir
alle dissonanten T6ne (denn mit solchen und nicht mit disse-
nanten »>Intervallenc< hat es unser Lehrgang zu thun) zeigt aber
bereits bei diesen ersten nicht scheinkonsonanten sondern absolut
dissonanten Bildungen seine strenge Giltigkeit, nimlich:

Dissonante Tone verlangen Sekundfortschreitung.

Dies Gebot tritt als gleichberechtigtes neben das Verbot
der Verdoppelung dissonanter Tone (S.28). Also die Sep-
time der D und °S darf erstens nicht verdoppelt
und zweitens nicht anders als durch Sekundfort-
schreitung (moglichst unter Vermeidung des Ubertrittes zur
Oktave, also zur Sexte) verlassen (aufgeldst) werden. Doch
ist gegen das Abspringen von der Septime zu einen andern
Accord-Tone dann nichts einzuwenden, wenn die Harmonie

bleibt [Z) .3., S . ete). Fir die VII der °S ist ausserdem noch
VIL V

eine andere Ausnahme festzustellen. Bei der Folge S — D
tritt ndmlich gern der Bass, wenn er die VII hatte, zur 1 der
D iiber, was wohl durch die Zugehorigkeit des der VII ent-
sprechenden Tones zu beiden Harmonien erklirt werden muss:
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Da nimlich der Dominante in solchen Féllen regulir die Tonika
folgt, so schreitet das verlassene % doch nachtriglich noch
sekundweise nach a fort.

Wenn die Molltonart den Gegenklang (B*) neben dem
Gegenquintklange (°D) oder fiir denselben beniitzt, wird der
Seitenwechsel rickwirts zur Tonika (D''—%T) vor-
zugsweise als Schlussschritt angewendet und der
schlichte Quintklang (°S) daher in eine @hnliche Bedeutung
gedringt, wie sie der Gegenquintklang der Durtonart (S) hat,
nimlich die des Gegensatzes. Natiirlich bleibt aber der
eigentlich gegensitzliche Klang dennoch der Gegenquintklang,
die °D, also fir % das °%, und wo dieser zur Anwendung
kommt, ist die Gegensitzlichkeit scharf genug bemerkbar.

Die Einfihrung der Septime bei der D und °S bringt
fir viele Harmoniefolgen wesentliche Erleichterungen mit sich,
besonders da, wo durch die Septime eine Ligatur (gemein-
schaftlicher Ton) entsteht.

§ 27. Terzseptaccord. Wenn iiberhaupt im Dur- oder
Mollaccord der obere Ton des Quintintervalls ausgelassen

werden kann, weil er durch den dritten Oberton des unteren
geniigend ersetzt wird, so kann dies natiirlich erst recht im

Septimenaccorde geschehen, der durch die Septime noch weiter
fur den Ausfall an Vollklang entschddigt; d. h. in D7 kann
die Quinte (5), in SV die Prim (I) wegbleiben, doch muss in
letzterem Falle woméglich die V Basston sein:
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Durch solche Auslassung der Prim im Unterseptimenaccord
entsteht das aus der Generalbassterminologie unter dem Namen
des verminderten Dreiklangs bekannte Gebilde. Aus dem
Durseptimenaccord kann ein analoges Gebilde nur durch Aus-
lassen des tiefsten Tones, d. h. ebenfalls der Prim, entstehen,
Der verminderte Dreiklang ist also sowohl im Dursinne als im
Mollsinne ein elliptischer Septimenaccord (der Hauptton
ist weggelassen); der Wert des Gebildes ist aber in Dur
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und Moll keineswegs ein gleicher, da in Dur der-
jenige Ton fehlt, welcher am wenigsten entbehrlich
ist (die 1), in Moll dagegen der am ehesten entbehr-
liche (die I):
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Der sogenannte verminderte Dreiklang, den wir nach den
beiden das charakteristische Intervall der verminderten Quinte
bildenden Tonen, denjenigen, welche auch allein den Accord
vertreten konnen (im zweistimmigen Satze), von denen keiner
fehlen darf, aber auch keiner verdoppelt werden kann, némlich
der Terz und der Septime: Terzseptimenaccord nennen
wollen, muss in unserer Bezifferung mittelst Durchstreichung
des Klangbuchstaben: §7, w¥! oder des Funktionszeichens 2°,
SVI vom vollstindigen Septimenaccorde (D7, S¥!) unterschieden
werden; der Strich bedeutet dann stets das Ausfallen der Prim.
Der Dur-Terzseptaccord ist im allgemeinen von unter-
geordneter Bedeutung und nur unter besonderen Be-
dingungen von guter Wirkung. Gar oft fordert z. B. in
den Aufgaben des Richter'schen »Lehrbuches der Harmonie«
der verminderte Dreiklang, welcher allzuhdufig im Dursinne
zur Anwendung kommt, eine schlechte, rauhe Klangwirkung
zu Tage, die sofort verschwinden wiirde, wenn statt seiner
der volle Septimenaccord zur Anwendung kime. Nur bei
glatter Sekundfortschreitung mehrerer Stimmen (a), bei
Sequenzen (b) und im dreistimmigen Satze (o) ist ihm
eine volle Berechtigung zuzuerkennen:
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Die Generalbassschematisten befinden sich, obgleich schon
Rameau die Natur des Dur-Terzsept-Accordes aufgedeckt hat,
immer in einiger Verlegenheit beziiglich der Verdoppelung
seiner Bestandteile; fir uns kann ein Zweifel nicht walten, da
weder die Terz der D bezw. S (als Leitton) noch die
Septime (als dissonanter Ton) verdoppelungsfihig ist: es
bleibt also als einzige Madglichkeit die Verdoppelung der
Quinte, die in der D mit Gefahr verkniipft ist (schlechter
Basston, wo nicht Sekundbewegung ihn bringt und aufgiebt),
in der °S dagegen jederzeit gut.

Besonderen Vorteil gewdhrt die Einfithrung der Septime
der D und °S beim Ganztonschritt und Gegenquintwechsel, da
durch ihre Einfithrung eine neue Ligatur (ein beiden Harmo-
nien gemeinsamer Ton) zuwichst und daher die Gefahren
fehlerhafter Parallelen vermindert werden:
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§ 28. Die Sextaccorde. Nichst den natiirlichen Sep-
timenaccorden sind die wichtigsten und hédufigsten dissonanten
Accorde von vier Tonen die Sextaccorde d. h. die Dur- oder
Mollaccorde mit der Sexte nicht statt, sondern neben der Quinte,
Dass in Cdur d: f: a: ¢ nicht ein Septimenaccord, d. h. dass d
nicht der Fundamentalton des Accordes ist, erkannte schon
Rameau; er nannte denselben den >accord de la sixte ajoutéee,
d. h. hielt ihn fiir einen Fduraccord mit neben die Quinte
gestellter Sexte d, sodass also f als der im Fundamentalbass
zu notierende Ton erschien. Es ist daher nichts eigentlich
neues, wenn wir Rameau’s Frklirung auf alle diejenigen
Accorde ausdehnen, welche die gleichen Verhiltnisse auf-
weisen und zunichst in der C'durtonart die vierténigen Accorde
d:f:a:c, a:c:e:g und e:g:A:d als Duraccorde mit
hinzugefiigter Sexte, kurz als ,Sextaccorde' bezeichnen. Fiir die
Bezifferung bedarf es fiir dieselben nur einer 6 beim Klangbuch-
staben: f%, ¢% ¢° Aber auch die Molltonart hat entsprechende
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Gebilde aufzuweisen; fir die 4Amolltonart sind es ganz die-
selben wie die Dursextaccorde von Cdur =d : f:a: ¢,
ag:c:e:g und e:g:A:d, hier aber aufzufassen als Moll-
accorde mit beigegebener (Unter-)Sexte: a"!, e"!, AVl Die
Sextaccorde haben darum eine so milde Dissonanz, weil die
Sexte mit zweien der Tone des Klanges zu einem Klange
gegenteiligen Geschlechtes verschmilzt; d: f Ta:cist der Zu-
sammenklang eines Duraccordes und einemmccordes, die im
Verhiltnis des Terzwechsels stehen. Die drei aufgefiihrten
Accorde in Dur wie in Moll erweisen sich als Zusammen-
klinge der drei Hauptklinge der reinen Systeme mit
ithren Parallelklingen:

in Cdur:
S T D
d f a c a c e g, e g h ad
Sp Tp Dp
und in A4 moll:
'S UR °D
d f a e a c e g, e g h d
"Sp "Tp "Dp

Doch kommt dieses Verschmelzen der Sexte mit der Terz und
Quinte zur Konsonanz des Parallelklanges nur sekundir als
Milderung der Dissonanzwirkung zur Geltung (ihnlich
wie beim Septimenaccord die Ubereinstimmung der Septime mit
dem 7. Obertone bezw. Untertone und wie im Quartsextaccord
die Ubereinstimmung mit den Verhiltnissen des 3 : 4 : 5 Ober-
tones); musikalisch-logisch bleibt hier die Sexte wie dort die
Septime bezw. Quarte und Sexte ausserhalb der eigentlichen
Harmonie als diese storend bestehen und wird so verstanden.
Ein dissonanter Accord wird eben unter allen Um-
stinden im Sinne nur eines Klanges aufgefasst, und
jede Vertretung eines zweiten Klanges ist zwar fiir die rein
physiologische Klangwirkung von Bedeutung, bedingt aber
keinerlei Vorstellung von zweierlei gleichzeitigem und coordinier-
tem Inhalte. Die Funktionsbezeichnung hat deshalb durchaus
an der Bezeichnung der Hauptharmonien festzuhalten und
stellt neben dieselbe die 6 bezw. VI (8%, 7%, D" SV, 7% D),
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Es bedarf wohl kaum des besonderen Hinweises, dass in den
Dur-Sextaccorden so gut (wo nicht noch besser) als in den reinen
Dur-Dreiklingen die Quinte ausgelassen werden kann:
dann erscheinen aber nur wieder dieParallelklinge(§14),deren

Sinn wir nun erst vollstindig begreifen (Sp = Sg, 'Sp= S;’ etc.).

Der Grund, welcher uns veranlasste, neben die Funktions-
Chiffren der Hauptharmonien solche ihrer scheinkonsonanten
Nebenformen (der Parallelklinge und Leittonwechselklinge)
zu stellen, nimlich: deren mogliche Behandlung als wirk-
liche Harmonien auch in der Bezifferung darzulegen, ent-
fillt aber selbstverstindlich fir viertdnige Accorde, die unter
allen Umstinden dissonant sind.

Da es sich in den S. 153 folgenden Aufgaben darum han-
delt, den Satz dieser viertonigen Sextaccorde zu iiben, so ist
in denselben von der sonst selbstverstindlichen und auch
fiir alle weiter folgenden Ubungen wieder freizugebenden Er-
laubnis der Auslassung der Quinte der Duraccorde moglichst
wenig Gebrauch zu machen; in den Untersextaccorden darf
dagegen auch hier die Prim je nach Bequemlichkeit ausfallen,
da ja auch das dann entstehende Gebilde ein neues ist (z. B.
d.f..c fir aVl)

Die Einfihrung der Sextaccorde in den Satz bringt Er-
leichterungen, aber auch Gefahren; Erleichterungen, sofern sie
fir eine Reihe von Harmonieverbindungen Gelegenheit zu
neuen Bindungen geben:

a) -
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Gefahren, da sie je zwei Quint-Intervalle enthalten, also die
Gelegenheiten zu Quiniparallelen vermehren:
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Dv1 SV ~pv1 VI
Diese Parallelen sind zwar simtlich sehr leicht zu vermeiden,
doch ist es notig, vor ihnen zu warnen. Die vorliufige Ver-
pflichtung, im Dursextaccorde die Quinte nicht auszulassen,
wird hie und da zu einer erheblichen Erschwerung des Satzes
fihren, deren spiterer Wegfall freudig begriisst wird.

Die Sexten konnen wie die natiirlichen Septimen
jederzeit frei eintreten, sowohl auf den schweren wie
leichten Taktteil; ja die Sexten der Duraccorde bean-
gspruchen nicht einmal sekundweise Weiterfiihrung,
was ohne Zweifel auf ihre Grundton-Eigenschaft im Parallel-
klange zuriickzufiihren ist. Es ist also durchaus gutzuheissen,
dass die Bassstimme die Sexte des Duraccordes sprungweise
ergreift und zu einem andern an sich guten Basstone sprung-
weise weitergeht:
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Natiirlich bleibt dabei wie iiberall das allgemeine melodische
Gesetz geltend, dass bei Spriingen immer wieder Sekundan-
schliisse an vorher verlassene Tone (hier adg, cad, ges
im Bass!) gesucht werden.

Die nun folgenden Musterbeispiele mégen auf den Satz
der Sextaccorde und Septimenaccorde vorbereiten. Die daran
anschliessenden Aufgaben mogen zur weiteren Vorbildung fir
das Partiturlesen und den Satz fiir Orchesterinstrumente
fir ein Quartett von Oboe, Klarinette, Horn und Fagott
notiert werden, das Horn in der Stimmung des Grundtones
der Tonika des Beispieles (d. h. fir Gdur und G moll Horn
in G etc.), die Klarinette fiir die Beispiele in §-Tonarten
und in 4 moll in 4, fiir die in »-Tonarten und in Cdur in B.
Dazu folgende Erklirung: Klarinetten und Hérner anderes
Stimmung als in C sind sogenannte transponierende In-
strumente, d. h. fir sie wird diejenige Tonart, deren
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Namen sie tragen, als Cdur notiert; blist eine 4-Klari-
nette oder ein Horn in .4 die notierte Cdur-Skala, so erklingt
die Adur-Skala. Horner wie Klarinetten werden im Violin-
schlitssel notiert, geben aber statt des notierten stcts den um
soviel tieferen Ton, als ihr Benennungston tiefer als ¢ liegt. Fiir
Horner schreibt man ohne Tonartvorzeichnung mit den erforder-
lichen Accidentalen bei jedem einzelnen Tope, fiir Klarinetten
wit Tonartvorzeichnung unter Anrechnung der £} oder pb ihrer
Stimmung, d. h. Bdur wird auf der B-Klarinette als Cdur
(ohne § odez p), Fdur mit 1 §, Esdur mit 1 P Vorzcichnung u.s. w.
notiert. Die Horner in C klingen eine Oktave tiefer, die in H,
B und A entweder !/, (1, 11/,) Ton oder eine Oktave + !/3
(1, 1*/,) Ton tiefer; im letzteren Falle heissen sie Horner in
tief 7{ (B, 4). Wir wihlen fiir unsere Arbeiten zur mdglichen
Vermeidung von Hilfslinien stets die Horner in H, B und
A basso (tief) und ignorieren, dass es auch solche in H, B und
A alto (hoch) giebt. Der Schiiler kommt mit allen Arten trans-
ponicrender Instrumente ein fir allemal ins Reine, wenn er
sich gewdhnt, in deren Noten nur Intervallzeichen von
ihrem Grundtone aus zu sehen, der bei allen als ¢ notiert ist:

0
A 1T L
Wi be—————— e e
S o T eT o
T 2 3 4 5 8 7 4% 76 5¢ ¥ waw

also z. B. fiir fis: 4% (erhohte Quarte) vom Grundton des In-

struments aus, d h. auf einer B-Klarinette = ¢ (b — ¢), auf
einem As-Horn = d (as — d); fiir es: 3 (erniedrigte Terz) 2. B.
auf der A-Klarinette = tc (@ —c¢) u. s. w. Diese Art, die

transponierenden Instrumente zu lesen, hat sich ganz ausser-
ordentlich bewihrt und ist dem Lesen mit andern Schliisseln
durchaus vorzuziehen.

Mehr bedarf es nicht; selbst wenn der Schiiler einmal
einen Ton schreiben sollte, den das betreffende Instrument in
Wirklichkeit nicht blasen kann (was nicht leicht vorkommen
wird, da wir uns in sehr engen Grenzen halten) so lasse das
der I.chrer ungeriigt, gebe hochstens eine beiliufige Erliuterung;
denn es handelt sich hier nicht um Instrumentierungsiibungen,
sondern um Ubungen im vierstimmigen Satze und im Lescn
transponierender Notierungen.

Biemana, Harmonielehre. 6. Aufl. 9
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20. Musterbeispiel.

. Oboe.
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4 Claritetto in B (einen Ton tiefer klingend).
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21. Musterbeispiel. Aufgabe: g
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el

Corno in H basso (/3 Ton -{: 1 Oktave tiefer klingend).
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Aufgaben zu § 25—28.
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V.

Grosse Septimenaccorde, Nonenaccorde, kleine Sext-
accorde und alterierte Accorde.

§ 29. @rosse Septimenaccorde. Bei weitem seltener als
die bisher betrachteten beiden Arten vierténiger Accorde (Dur-
septimenaccord, Mollseptimenaccord, Dursextaccord, Mollsext-
accord), welche die Generalbasslehre simtlich unter dem ge-
meinsamen Namen Septimenaccorde begreift, sind diejenigen
Harmoniebildungen, welche aus der Hinzufiigung der grossen
Septime zum Duraccord resp. der grossen Unterseptime zum
Mollaccord resultieren. In der Cdurtonart finden sich leiter-
eigen zwei solche grosse Septimenaccorde = f:a:c:e
(Subdominante mit grosser Septime) und c:e:g: A (Tonika
mit grosser Septime). Da wir die Zahl 7 resp. VII zur Be-
zeichnung der kleinen Septime bestimmt haben, so bedarf
der grosse Septimenaccord noch eines besonderen Zeichens bei
der 7, welches ihre Ethéhung um einen halben Ton, resp. bei
der VII, welches deren Erniedrigung anzeigt. Da § und p
nicht ohne Gefahr der Verwechselung dafiir zur Anwendung
kommen konnen (weil man leicht geneigt sein wiirde, das §
im Sinne der Erhihung der Noten der Grundskala aufzufassen
und nicht als Erhhung des Septimentones, der vielleicht selbst
schon ein b oder ein 7 hat), wenden wir als Erh6hungszeichen
uberall das <, als Erniedrigunygszcichen -~ an. ¢** ist also
=cie:g:h, giss" = gis: lis: dis fisis, ces’" = ces: es:
ges: b. Die beiden in Cdur vorkommenden grossen Septimen-
accorde ¢’" und f'"=c:e:g:h (") und fia:c e (879
finden sich in gleicher Gestalt in 4moll, sind aber dort im
Mollsinne aufzufassen als Mollaccorde mit grosser Unter-
septime, rie:g:h = A" (DY), und f:a.c:e als eVIP’
(TY"*). Gerade so wie die Sextaccorde bestehen also auch
die grossen Septimenaccorde aus einem Dur- und einem
Mollaccorde; doch wird wie bei jenen stets nur der eine
eder der andere Klang die Bedeutung der Harmenie be-
stimmen. Nur fiir Modulationen wird die Vertauschung der
beiden méoglichen Bedeutungen in Betracht kommen. Die
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grosse Septime ist eine scharfe Dissonans®*); ein schlichter,
das Auffallende meidender Satz, wie ihn der Schiiler allein
su kultivieren hat, wird daher die grossen Septimenaccorde
seltener zur Anwendung bringen, wie denn notorisch in unserer
Musiklitteratur iiberhaupt die grossen Septimenaccorde vielleicht
nicht den fiinfzigsten Teil so oft wie die natiirlichen Septimen-
accorde und nicht den zehnten Teil so oft wie die Sextaccorde
vorkommen.

Einige Musterbeispiele miogen in den Sats der grossen
Septimenaccorde einfithren; dieselben sind notiert fiir 2 Trom-
peten der Stimmung der vorgezeichneten Tonart und Alt-
und Tenorposaune. Die Trompete klingt soviel hoher als
die Notierung wie der Ton, nach dem ihre Stimmung benannt
ist, hoher liegt als C. Die hiochste Trompetenart ist die in B
(eine kleine Septime hoher als die Notierung); es giebt aber
auch drei Stimmungsarten, die tiefer klingen als die Notierung
(also wie Horn notiert sind), nimlich die Trompeten in H,
und tief B und 4. Trompeten in C klingen, wie sie notiert
sind. Posaunen werden notiert, wie sie klingen, die Alt-
posaune im Altschliissel, die Tenorposaune im Tenorschliissel.
Das Weitere lehren die Beispiele und die eigenen Arbeiten.
Fiir die Grenzen nach der Hohe und Tiefe gclten noch immer
die alten Bestimmungen.

*) Diese Schérfe findet ihre einfache physiologische Erklarung in der
Nachbarschaft der Tonhdhe der grossen Septime und Oktave; be-
sonders auffallend und hart wird die 1)issonanz, wenn durch Umlegung
der Tone Septime und Prim neben einander zu liegen kommen als kleine
Sekunde, weil die dann entstehenden Schwebungen sehr heftige sind.
Die Helmholtz’sche Zurdckfihrung des Wesens der Dissonanz eines Zu-
sammenklangs auf das Vorhandensein von Schwebungen erweist sich 2war
ale unzulanglich, weil sie weder das VeratAndnis der Scheinkonsonanzen zu
erachliessen vermag, noch auch erklirt, warum eine nicht gans rein ge-
stimmte Harmnonie trotz heftiger Schwebungen doch nicht als Dissonans
verstanden werden muss. Dagegen muss aber der Musiker dankbar an-
erkennen, dass die Nachweise der Akustiker gewisse Gradunterschiede der
Sprodigkeit, Harte der Dissonanzwirkung genigend zu begriinden vermdgen;
aber diese Begrdndungen sind nicht eine Errungenschaft unserer Tage,
sondern reichen mindestens ins 15. Jahrhundert (Bertolomeo Ramis), wenn
nicht ins klassische Altertum zurck (Ptolemiua, ja Pythagoras).
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22. Musterbeispiel. .
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23. Musterbeispiel.
11:. Tromba I und II in F (eine Quarte hdher klingend).
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§ 30. Grosse Nonenaccorde. Durch Hinzufiigung von
Grundton und Terz des Gegenquintklangs zum schlichten
Quintklange entsteht das unter dem Namen grosser Nonen-
accord bekannte Gebilde, welches wir ebenso benennen diirfen,
da diese Benennung im Einklange mit der ihm zukommenden
Bezifferung steht. Der grosse Durnonenaccord g: 42:d": f' : d'
entspricht fast genau dem Zusammenklange des 4., 5., 6., 7.
und 9. Obertones von ,G:

* *
.G...G..d..y..h..d’.._jl"'g'al'

f' ist ein wenig hdher, &' ein wenig tiefer, als sie als Obertone
von ,G sein miissten: durch die Temperatur wird aber @' : f": o’
zum Mollaccord; ¢g.A.d . f'.a" ist (nebenbei bemerkt) Zu-
sammenklang des Durseptimenaccordes ¢ .4 .d". f' und des
Mollseptimenaccordes A . d .f'. a’ und die Klangwirkung des
Accordes ist deshalb eine sehr gute, mild dissonierende.
Besonders die neueste Zeit bringt denselben daher sehr hiufig
(Wagner). Fr hat als D° Schlusskraft zur Tonika (wie der
Dominantseptimenaccord), 16st sich aber gewéhnlich nicht direkt
in dieselbe auf, sondern geht meist durch Fortbewegung des a
nach g in den Septimenaccord, oder auch, indem zugleich f
nach g geht, in den reinen g*-Dreiklang (D) iiber, welcher
danach den Schluss zur Tonika ¢* vollzieht:

112 Z 7
' - = 1 1 11 = |_—Lﬁ;:
» ¥ pp % »pp =

Im vierstimmigen Satze muss natiirlich ein Ton dieses
finfstimmigen Accordes ausgelassen werden; am geeignet-
sten wird nach unseren bisherigen Erfahrungen dazu die Quinte
sein (S. 25); doch bleibt manckmal auch die Terz oder Sep-
time weg, am hiufigsten aber der Grundton:
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Wie es den Zufilligkeiten der Stimmfihrung iberlassen blei-
ben durfte, wann im Dreiklange die Quinte oder im Septimen-
accorde die Terz oder Quinte ausgelassen wird, so wird auch
beim Nonenaccorde die jedesmalige Bequemlichkeit der Stimm-
filhrung entscheiden, welcher Ton wegbleibt. Die Bezifferung
nimmt davon keine Notiz; nur darf, wenn D° vorgeschrieben
ist, natiirlich die None selbst nie ausgelassen werden, weil
sie das charakteristische Element des Accordes ist. Auch der
Hauptton soll nur in den Fillen wegbleiben, wo der Klang-
buchstabe in der Bezifferung durchstrichen ist (§°).

Der grosse Unter-Nonenaccord erscheint auf den ersten
Blick ganz ungebriuchlich; doch betriigt uns hier eine aus
der Generalbassbezifferung herstammende gewohnheitsmissige
Auffassung; g . A.d. f. a kann sehr wohl auch als a™X (lies:
»unter ¢ neunc) zu erkliren sein (a), ja fiir die Begrindung
der Wirkung einer Harmoniefolge kann es sogar ndtig werden,
den Durseptimenaccord als unvollstindigen Unter-Nonenaccord
anzusehen, d. h. ¢g.A.d. f als gI*:

a) b)
0n
[ 1 1 1 11
1 11 1 1 1 1l
et
A - - z ES
114,
S U A
. 1 10 | [~ | | L. 11
¥ [ 1 11 [~ 1 11
——a— Ta +——1—

Z
STOp SElr M R & T

Eine ganz andere Erklirung erfordern dagegen Harmonie-
bildungen wie:

118.
H. Huber,

:;’.‘%i?‘%‘.‘i“l S ) ) 2
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was als P° — T (c's® —A*) seiner Schlusskraft nach ziemlich
unverstindlich wire. Indessen 1st die Dominante der Do-
minante (&) iiberhaupt eine uneigentliche Bezeichnung
und nur dann véllig korrekt, wenn die D folgt oder doch
unbedingt erwartet und durch Trugfortschreitung ersetzt wird.
Streng im Sinne der Haupttonart ist die &’ immer nur eine
chromatische Verinderung der Subdominantharmonie,
die nur vor der D als deren D definiert werden muss, hier
aber durchaus die Bezifferung St<erfordert und dann nichts
Ritselhaftes mehr bietet. Sie gehort also zu den chromatischen
(alterierten) Harmonien (vgl. § 33).

§ 31. IXleine Nonenaccorde. Aus der Verbindung von
Quint und Terz des Gegenklanges mit dem schlichten Quint-
klange: fiir Cdur von f:as (= %) mit g*, fir 4moll von
g18 : b (= ¢*) und %, resultiert der kleine Nonenaccord:

g-h.d|f.as bezw. gis . h|d.f.a

Der kleine Nonenaccord wurde frither bei den Tonsetzern
beliebt als der grosse und ist auch heute noch hiufiger als
jener. Der Grund dafiir liegt in dem Umstande, dass die kleine
None im Verhiltnis des Ober-Leittons zur Oktave steht,
man fasste und fasst noch den Accord als Vorhaltsaccord
(§ 35). Leittonvorhalte sind ja in der modernen Musik bei
weitem die hidufigste Art der Vorhalte, mogen dieselben vor-
bercitet sein oder frei auftreten. Wie nun aber — wir werden
darauf ausfithrlicher zuriickkommen — in Vorhaltsaccorden
gewohnlich der Accordton, vor welchem der Vorhalt geschieht,
anderweit nicht vertreten wird, so fellt auch bei weitem in
der Mehrzahl der Fille der Hauptton des kleinen Nonenaccordes
aus, so dass das unter dem Namen verminderter Sep-
timenacoord bekannte Gebilde entsteht:

P¥”> = (g9)h.d.f as bezw. gis. h.d.f (a) = F1**

das wir den »kleinen Terznonen-Accord« nennen miissen
‘weil ihm der Hauptton fehlt, Ters und None aber die ihn
umschliessenden, das charakteristische Intervall der vermin-
derten Scptime bildenden Téne sind). Da gis. A.d.f auch
als kleiner Durnonenaccord mit weggelassenem Haupttone
also als P gefasst werden kann, so wird die Auffassung
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des kleinen Terznonenaccordes im Sinne eines Mollaccordes
selten notig sein; es muss aber betont werden, dass sie eben-
sogut moglich und jedenfalls dann nétig ist, wenn dem
Accorde der ihm im Mollsinne zukommende Grundton (der im
Dursinne Septime wire) gegeben und von demselben zum
Tonika-Grundtone gesprungen wird:

g2 # ==
9: = Ll = 1]i5—

RjIX< 0,
(nicht %9>)

116.

Die Fig. 115 dhnliche Schlusbildung dagegen:

a) b)
P= i 1=
A e
117.
= ] IT
et

ist wiederum wie diese als chromatische (alterierte) Sub-

dominantharmonie zu verstehen: Si< T; die Schreibung wie
bei b) ist als unorthographisch zu verwerfen.

Da unsere gleichschwebende Temperatur die enharmonisch
verschiedenen Tone as und gis, ets und f etc. identifiziert, so
ist durch die sogenannte enharmonische Verwechselung
Gelegenheit geboten, die kleinen Terznonenaccorde zu mannig-
fachen Modulationen zu verwenden, um so leichter, als im
kleinen Terznonenaccorde kein Klang vollstindig vertreten und
immer der Hauptton ausgelassen ist. Der Accord ist daher in
der That von einer grossen harmonischen Unbestimmtheit.
Aber obgleich der verminderte Septimenaccord ein sehr be-
guemes Mittel zur Modulation ist, so ist er doch kein kiinst-
lerisch hoch anzuschlagendes, zumal die enharmonische Ver-
wechselung eine Tiauschung der Auffassung ist, welche nur
bei seltener Anwendung von guter Wirkung sein kann. Da-
gegen 1st der Accord in der tonalen Harmonik von vortreff-
licher Wirkung. Es folgen zunichst ein paar Musterbeispiele.

Riemann, Harmenielehra. 6. Aufl. 10
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Dieselben sind notiert fiir zwei Ventiltrompeten in hoch B
und zwei Ventilhrner in F. Die ersteren klingen einen
Ganton tiefer, die letzteren eine Quinte tiefer als die Notierung.
Fir den Tonumfang gelten die alten Normen (F— a2).

24. Musterbeispiel. )
8. pufgabe: ¢: T 9| T 88| D7 T| D} ' | TS| DV8| T

| z =z T = 1L I | } 4I_'I'.
e = ) _JT
i v—}w :F I._f‘ F[ —1 : }
L 1 |I 5 + ”'!i
LA Fw =11 =1 — =
o/ .. % Y

2 Ventl]trompeten in hoch B.

@i:ﬂktﬁ:l:é:ﬁw——@:e—"l—?:tmt

n y ~

= T 4#0 I |# 1] 19

rvj —
. 2 Ventilhorner in F.
n - " 7 M.
1 1 T 1 e, VR B S U1 2o
iv I B = 1 1 Ee | | = £ 1 pat £
L W] i 1 n i ! 1 1 U A < S Wl i ’.'T\I 1 1L
== z - = =z

(Ventilhdrner und Ventiltrompeten erhalten keine Vorzeichnung beim
8chlussel.)

119, 25. Musterbeispiel.

[ 9 7] | I R i | ] ] . |
e —2 S0 e = ) 5. e I R BT o |
o ' s S
2 Ventiltrompeten in hoch B.
Fil ) lind
i T & | - 1} 1 1T
[~4 — 1L | " 2 i | [}
o 1 s w 8 SR = H‘[‘! ! 1 1T
=t e = 5.
G -~
1 11 1 1 ]| B | . |
1 L~ 1 ot i | i | 1t
1 - 0 w7 m— T e ey oS 1 &
. . - - s 7T 3
2 Ventilhbroer in F.
(e. £} ~
-!_.61 5| 5 ! = o 1 & lnl-i L1 { | 1 11
= = T =
EI = ‘5";
| >
O0g .. 0d g¥> 8 gVII> Vil gt g7 Ug est gIX< gt X .7 0Og



§ 32. Kleme Bextaccorde. 169

§ 32. Kleine Sextaccorde. Ein eigentiimliches bei Ein-
fihrung des Seitenwechselklanges in die Dur- und Molltonart
sich ergebendes Gebilde hat den neueren Theoretikern viel
Kopfzerbrechen gemacht, nimlich der in der Generalbass-
terminologie so genannte »>iibermissige Dreiklange.
Wihrend ndmlich der Durdreiklang aus einer grossen Terz
und dariiber liegender kleinen Terz, der Molldreiklang um-
gekehrt aus grosser Terz und darunter liegender kleinen
‘Terz, der >verminderte Dreiklang< aus zwei kleinen Terzen
besteht, liegen im »iibermissigen Dreiklangee« zwei grosse
Terzen ibereinander. Da Quinte und grosse Terz die kon-
stitutiven Elemente des Klanges sind, der verminderte Drei-
klang aber weder das eine noch das andere Intervall enthiilt,
waren wir gendstigt, seinen Schwerpunkt, seinen Hauptton
ausser ihm zu suchen; deshalb erschien der »verminderte Drei-
klang< als ein Septimenaccord mit ausgelassenem Haupttone
(im Dur- oder Mollsinne) als Terzseptimenaccord, und der »ver-
minderte Septimenaccord«, bei dem die Verhiltnisse ebenso
lagen (drei kleine Terzen), als Terznonenaccord. Der iiber-
missige Dreiklang enthilt nun zwar keine Quinte, aber eine
grosse Terz, ja deren zwei; der Hauptton, in dessen Sinne der
Accord aufzufassen ist, wird deshalb ohne Zweifel im Accord
enthalten sein, die schwierige Frage ist nur, welcher Ton als
Hauptton gefasst werden muss. Verschiedene Auffassungen
sind moglich und je nach dem Zusammenhange notig. Wie
wir den Accord in der Molldur- und Durmolltonart finden:

.as.c.e.g.h.d d d.f.a.c.e.gis.h
f.as.c.e.g un f_ace\y_zs/

i

0, 0

ist im Sinne der drei Hauptklinge (c*, g*, % resp. ¢, %, e*)
der mittlere Ton der Hauptton, d. h. as.c.e ist Zusammen-
klang von ¢ mit einer Ober- und Unterterz, c.e.gis Zu-
sammenklang von e mit einer Ober- und Unterterz. In diesem
Sinne ist also der iibermissige Dreiklang Seitenwechsel-
dissonanz, d.h. die Tonika ist zugleich mit ihrem Gegen-
klange vertreten. Wir haben bereits festgestellt, dass die
musikalische Logik zweiklingige Accorde nicht kennt,
vielmehr stets einen Klang zum Ausgang nimmt und die Be-
standteile des anderen als die Konsonanz jenes storende fremde
10*
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Elemente, als dissonante Tone versteht. Es wird also as.c.e
in Cdur entweder c* mit as (also 7°”) oder ¢ mit e (also
S"1<) und c.e.gis in Amoll entweder "e mit gis (also 7'V1)
oder ¢* mit ¢ (d. h. D%) sein. In allen vicr Fillen ist der
dissonante Ton die im Leitonverhiltnis zur Quinte stehende
kleine Sexte (6~ oder VI*). Diese iibermidssigen Dreiklinge sind
also kleine Sextaccorde, welche von den § 28 betrachteten
grossen Sextaccorden, die auch fernerhin vorzugsweise »Sext-
accorde« heissen migen, sich scharf unterscheiden. Allerdings
wirden diese Gebilde nach der Bezifferung, die wir ihnen
gegeben, zunichst viertonige sein, nimlich:

=g |f.as.e.

” =c.e.g|as
e =gis|a.c.e
e —e.gqis hje

welche die Generalbasslehre in die grosse allgemeine Kategorie
der «Septimenaccorde« einstellt als: f.as.c.e, as.c.e.g,
@a.c.e.gts, c.e.gts. k. Allein wie auch die schlichten
Sextaccorde gern ohne Quinte auftreten (Parallelklinge), so
veranlasst die schirfere Dissonanz der kleinen Sexte noch viel
mehr die Auslassung der Quinte. Wihrend aber di¢ Schein-
konsonanz der Parallelklinge den wahren Sachverhalt der Sub-
stitution der Sexte fiir die Quinte einigermassen verhiillt, tritt
dieser in den scharf dissonierenden kleinen Sextaccorden
unverkennbar hervor. Dieselben sind daher ohne weiteres
in die Kategorie der Vorhaltsaccorde (s. unten) gu verweisen

(vgl. § 35).

§ 33. Alterierte Accorde und iihermissige Sextaccorde.
Eine ganz andere Auffassung der »ubermissigen Dreiklinge«
hat dann Platz zu greifen, wenn entweder die Tonika selbst
oder der schlichte oder Gegenquintklang mit der iber-
missigen statt der reinen Quinte erscheint, wenn also
nicht eine kleine Sexte an Stelle der Quinte eintritt, sondern
die Quinte selbst erweitert (weiter von der Prim weggeriickt)
wird. Dieser chromatisch verinderte Quintton ist dann zwar
auch nichts anderes als die Terz der Terz, aber die beiden
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iibereinanderliegenden Terzen sind dann in einer Richtung
gedacht, der Schwerpunkt des Accordes liegt nicht im mitt-
leren Tone sondern entweder im tiefsten oder héchsten (jenach-
dem der Accord im Dur- oder Mollsinne gefasst ist). ,Uber-
missige Dreiklinge‘ dieser Art unterscheiden sich daher in
unserer Bezifferung und Terminologie durchaus von den kleinen
Sextaccorden und sind als iibermissige Quintaccorde zu
benennen und zu chiffrieren:

in Cdur: m Amoll:
T3= 6 . € 4 Grsn—=1g>" TV = as 1¢c:e = eV
Di<=g.h.dis=g™> SV =des: f: a =a"
8% = f.a.cis =f>" DY = gs b gt Jo—=ch¥>

Die Mollaccorde mit iibermissiger Unterquinte sind uns weniger
geliufig, weil die Mollbeziehungen (nach unten) der General-
basslehre iiberhaupt véllig fremd waren; doch miissen dieselben
als den Duraccorden mit iibermissiger Quinte véllig gleich-
berechtigt betrachtet werden. Das folgende Beispiel fithrt 7'V,
DY¥> und SV~ wohlverstindlich ein:

120.

i

)
—2 e o
= 1 =) ) I o e s 5 I—={F

O W 0p S0P 0D N> 0507 0§ .. 01 .D? 70T

Derartige Accorde, in denen ein dem Klange angehoriger
Ton (d. h. der Hauptton, die Terz oder Quinte) nicht durch
eine benachbarte diatonische Stufe ersetzt ist, die als Vorhalt
vor demselben verstanden wird, sondern vielmehr selbst chro-
matisch verindert, sodass er als zu einem benachbarten
Tone hinleitend, strebend empfunden wird, heissen alte-
rierte Accorde. Ein solcher alterierte Ton zwingt zur Har-
moniefortschreitung (vgl. Beispiel 120) oder aber mindestens
zur Weiterbewegung des chromatischen Tones um einen Halb-
ton, sodass aus den abermissigen Quintaccorden die schlichten
Sextaccorde ohne Quinte d. h. die Parallelklinge werden:
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L N B NS B L LJ_r.P1g

To< Tp §5< S Ds< Dp TV OTp DV> 0Dp SV~ 0Sp

Eine Zuriickbildung der erweiterten Quinte zur reinen wire
ein Widerruf und wiirde sicher in der Mehrzahl der Fille auf
einen orthographischen Fehler hinauslaufen, sofern die Accorde
vielmehr den in § 32 besprochenen kleinen Sextaccorden ent-

sprachen:
VI=t

Ausser der Alterierung der reinen Quinte zur ibermissigen
ist, besonders in der O* und °®S, auch die zur verminderten
moglich, dann entstehen Accorde, welche aus dem Generalbass
unter dem Namen der »iibermidssigen Sextaccorde« geliufig
sind (da die verengte Quinte zur Terz im Verhiltnis der ver-
minderten Terz bezw. iibermiéssigen Sext steht). In unserer neuen
Bezifferung miissen dieselben verminderte Quintaccorde
heissen. Der Duraccord mit erniedrigter Quinte

g .h.des = g*> (in Cdur und Cmoll = D)

i1st in der Umkehrung, welche die Quinte zum Basstone macht,
nach Generalbassterminologie ein »iibermissiger Quartsexi-
accord«: des.g.h; ist der Dominante die Septime bei-
gegeben (D7, P7), so ergiebt dieselbe Lage den »iibermissigen
(Terzquart)Senaccordc der Generalbassterminologie: des. f(g) A

= g> (in Cdur = Da>) Der Mollaccord mit erhohter
Quinte dis.f.a = a"* (in Amoll und Adur = 8V°) ist
mit der Terz als Basston ein »iibermissiger Sextaccorde des

A
Generalbasses, mit Septime (a¥<) ebenfalls ein iibermissiger
Vi

Terzquartsextaccord f.a.A .dis = ag‘I (= S¥°). Der Dur-
septimenaccord mit ibermissiger Quinte ist mit der
Septime 1m Bass der »iibermissige Sekundquartsextaccorde
des Generalbasses: f.g .4 .dis = _g“ (in Cdur = 17)5‘}; der
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Mollseptimenaccord endlich mit iibermissiger (erniedrigter)

iI

Quinte (a¢") ist mit der Quinte im Bass der »iibermissige
vu

Terzquintsextaccord« des Generalbasses: des. f.a.h = a"

i
(= SVI’). Durchaus nicht unter die alterierten Accorde gehorig
ist dagegen der Accord, den wir in unserer Bezifferung als
ibermidssigen Sextaccord bezeichnen miissen, nimlich der
intakte Duraccord oder Mollaccord mit hinzugefigter
ibermissiger Sexte: f* und A" = f.a.c | dis (in Cdur
= 8%) und des | e.g. 4 (in Amoll = DV*). Der erstere ist
im Generalbass gleichfalls wie der zuletzt oben genannte ein
»iibermissiger Quintsextaccorde, der letzte wie der Dursep-
timenaccord mit iibermdssiger Quinte ein »iibermissiger Sekund-
quartsextaccord<; doch sind beide Arten dadurch scharf von
einander unterschieden, dass in den Septimenaccorden mit
ibermissiger Quinte kein iibermissiges Sekundintervall vor-
kommt (das ist nimlich bei den iibermissigen Sextaccorden
uu -er Terminologie zwischen Quinte und iibermissiger Sexte
der Fall: g ats, ges a).

Auch eine Alterierung des Accordes durch Erhéhung oder
Erniedrigung der Prim ist moglich. Wird in der Durtonika
die Prim chromatisch erhéht: ets.e. g = c'~, so erhalten wir
einen »verminderten Dreiklange« von meist mit dem § 27
entwickelten gleichem Sinne. Denn das statt ¢ eingefiihrte
cts strebt nach d (ist Leitton zu demselben). Sofern also der
Parallelklang der Subdominante (%a) folgt, werden wir ihn
statt mit ¢'* besser mit g‘ bezeichnen (D7 der Sp); schreitet
dagegen cis.e. g zu g* fort, so wiirde die Chiffrierung als ®’
das Verstindnis unnotig erschweren und ist vielmehr ¢!~ bezw.
T'< durchaus am Platze. Dass die Auffassung des Accordes
im Sinne des ¢' mit erhohter Prime wirklich moglich ist,
sieht man leicht ein, wenn man neben der erhohten auch
die reine Prime (Oktave) einfihrt:

u1—r

v e 9;#6* z
= = o
Ts B8e< D7 71 1< D7
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Bei a) ist im Tenor unverindert ¢, wihrend der Sopran nach
cis fortschreitet, bei b) ist der Hauptton nicht weiter vertreten,
die Wirkung ist aber eine derart dhnliche, dass Niemand an
eine verschiedene harmonische Bedeutung denken wird. Wir
dirfen daher die einfache Bezifferung c¢'* in dem Sinne ge-
brauchen, dass es den Zufilligkeiten der Stimmfihrung iber-
fassen bleibt, ob die 1 neben der 1 erscheint oder nicht.
Auch der iibermissige Quintaccord kann neben der iiber-
miéssigen in einer anderen Stimme die reine Quinte bringen,
chne dass der Effekt wesentlich geindert wird:

. E%%%@@E

=z
& o5

Um irgend einer anderen Unbequemlichkeit aus dem Wege zu
gehen, kann daher auch ohne Bedenken die reine Quinte
neben der iibermissigen geschrieben werden.

Der Mollaccord wird, wenn die Prim erniedrigt
wird, gleichfalls zum verminderten Dreiklange: a.c.es = eb.
Auch hier kann der Hauptton neben dem erniedrigten im

Satze erscheinen:
@%‘Zﬁ

Treten die Duraccorde mit chromatisch erhéhtem, resp. die
Mollaccorde mit chromatisch erniedrigtem Haupttone mit natiir-
licher Septime auf, so entspricht das Gebilde dem »>vermin-

derten Septimenaccorde« des Generalbasses, fiir den wir eine
2

andere Ableitung oben gaben (§ 31): cis.e.g.b = N und

vir

%s.a.c.es = e”. Wir werden aber selten in die Lage

kommen, diese Bezifferung verwenden zu miissen, weil Ti3
viiz

kaum anders als vor Sp, und 7T ebenfalls nur vor Dp vor-

kommen wird, in welchem Falle wir vorziehen werden, beide

als Zwischendominanten zu bezeichnen also als: (*’) Sp und
(P°7)°Dp oder auch als (S™*)° Dp.
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Von ungleich seltenerer Anwendung sind die noch ibrigen
moglichen Arten alterierter Accorde: der Duraccord mit er-
niedrigter Prim (¢!”), der Mollaccord mit erhéhter Prim (e!7),
der Duraccord und Mollaccord mit erniedrigter und mit er-
hohter Terz (c®<, ¢*, o', ¢*). Alle diese Gestalten sind
selbst dann in diesem Sinne schwer zu fassen, wenn der
Accordton neben dem chromatischen vertreten ist:

| L iy
. ] J s Je
@a—,@—g—]—g e —i=

g —re—— }Z-J'*g—;# o
- -

e T<0f O¢ vmr fisT ¢t 4 b O Iv @VI

Auch hier wird in allen Fillen die Schreibweise von b) vor-
gezogen werden, in welcher der Zwischenton als Wechselnote
erscheint, die eigentlich erst wieder zuriickfiihren miisste, aber
statt dessen im folgenden Accorde chromatisch verindert wird.

Die Einfiihrung der Mollterz statt der Durterz und um-
gekehrt (§* 37; YD <) kann dagegen Zweifel erwecken, ob
es nicht einfacher ist, sogleich den Accord zur Variante umzu-
deuten d. h. ihn im Sinne des gegenteiligen Klanggeschlechtes
zu fassen, namlich f. as.c als %c statt als £ und e. gis. A
als e* statt als A%, Der Quintwechsel ist in der That ein so
leicht verstindlicher Schritt, dass er auch bei Verinderung
nur eines Tones sofort verstanden werden kann. Doch ist
eine solche schnelle Vertauschung des +Klanges mit dem ¢Klang
nur einwandfrei fir die § in Dur und die D in Moll, fur
welche wir die Doppelgestalt ausfiihrlich nachgewiesen haben,
oder fir Harmonien, die ohnehin nur sekundir abgeleitet sind
(Spii< = B, “Dp* = “§ Tpil< = (D)Sp u.s. w). Keinesfalls
ist ein beheblges Wechseln zwischen *7' und 7T anzuerkennen,
welches die Tonalitit schwer gefihrden wiirde. Der effektive
Ubertritt zur Variante der Tonika (z. B. bei den entlehnten
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Trugschlissen d. h. in Dur: D7 — £, in Moll: D7 — *Tp)
bedarf vielmehr stets grosser Vorsichtsmassregeln zur Wieder-
gewinnung der Haupttonart. Die Verwandlung des schlichten
Quintklangs in seine Variante ist ebenfalls durchaus abzulehnen
und daher in Moll stets nur 8™~ — D, nicht *§ — D zu
chiffriern, desgleichen in Dur stets nur D3 — %S und nichs
°D —oS. Vor allem halte man fest:

n |

n | - . -
127.F +4—u—|—2§§:—*—"3 = = e e o i
Z 2 et —
= = ] =
3 <

-

auch gut: 0T (D) S T (°9) 0S (D)} °Dp ete.

=
11
or .. 0 T . D 05 ., ODp SW D
D
falsch: 07 +T 0§ T °T D 08 +S O0Dp

Einige DMusterbeispiele mogen den Satz der alterierten
Accorde vorfihren. Es ist gut, wenn der Schiiler sich ge-
wohnt, den chromatischen Ton immer in derselben Stimme zu
bringen, welche den Accordton brachte, und vor allem ist
streng auf Vermeidung der iibermissigen Stimmschritte zu
halten, wihrend die verminderten zu gestatten sind {iiber die
verminderte Terz vgl. S.114). Die folgenden Aufgaben mogen
wenigstens zum Teil als weitere Voriibung fiir das Partitur-
lesen und den Orchestersatz in der Art ausgearbeitet werden,
dass der vierstimmige Satz zunichst fiir 1. und 2. Violine,
Bratsche und Violoncell disponiert wird, die Bassstimme aber
in der tieferen Oktave durch den Kontrabass (Notierung uni-
sono mit dem Violoncell), und die 1. Violine in der hoheren
Oktave durch die Flote verstirkt (notiert wie sie klingt);
ausserdem werden aber die vier Stimmen noch in derselben
Oktavlage durch eine Oboe, eine IKlarinette (in B fiir die
B-Tonarten und Cdur, in A fiir die Kreuztonarten und
Amoll), ein IHorn (in der Stimmung des Tonartgrundtones)
und ein Fagott verdoppelt. Man unterschitze den pidagogischen
Wert dieser neuen Form der Aufzeichnung nicht; dieselbe
gewohnt ganz allmihlich das Auge an den umstindlichen
Apparat der grossen Partitur, was sowohl ein paar Bogen extra
aufgewendeten Notenpapiers wert ist.
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26. Musterbeispiel. Aufgabe:
128, ¢ $O0T LSV, V<D 0((S D7)|0Tp 97 |o¥V> 0D|0T SV D7 OT
Er. P“’Bﬁte.
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27. Musterbeispiel.
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Die nun folgenden Aufgaben zur Einiibung des Satzes der
grossen Septimenaccorde, Nonenaccorde und alterierten Accorde
sind derart zu gestalten, dass abwechselnd die 3 Arten der
Aufzeichnung der Musterbeispicle 22—27 zur Anwendung
kommen; da die letzte (Musterbeispiel 26—27) viel Raum weg-
nimmt, so wird es geniigen nach je 2 Arbeiten in einer der
beiden anderen Notierungsweisen eine in dieser letzten folgen
zu lassen.
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§ 34. Durchgangstone. Wechselnoten. Nachschlagende Accordtdne. 187

VI.

Die Figuration der Harmonie.

§ 34. Durchgangstine. Wechselnoten. Nachschlagende
Accordtone. Fanden wir die erste Art dissonanter Tone in
der Hinzufiigung einer Sexte, Septime, None zum vollen Drei-
klange, eine zweite in der chromatischen Verinderung von
Accordtonen (5%, V>, 5%, V<, 1%, I” etc.), so ergiebt sich nun
eine dritte und letzte Art dann, wenn einer der Accordtdne
durch einen diatonischen Nachbarton (seine grosse oder
kleine Ober- oder Unter-Sekunde) ersetzt wird. Das kann in
mehrfacher Weise geschehen, sodass die stellvertretende disso-
nante Nebennote bald als Durchgangston (nach einem Accord-
bestandteile im Ubergange zu einem andern Accordbestand-
teile), bald als Wechselnote (eingeschoben, wo derselbe
Ton bleibt), bald als vorbereiteter (gebundener) oder frei
eintretender Vorhalt vor einem Accordtone definiert wer-
den muss. Die leichtest verstindlichen dieser Bildungen sind
die Durchgangstone und Wechselnoten, besonders, wenn die-
selben sich auf einen leichten Zeitwert zwischen Accordtdne
einschieben. Manche der in den vorigen Kapiteln erdrterten
dissonanten Accorde verdanken gewéhnlich der Einfithrung
von Durchgangstonen oder Wechselnoten ihre Entstehung
(besonders die grossen Septimenaccorde); doch 1st dieser Grund
ihrer Entstehung oft dadurch verdeckt, dass mit dem Eintritt
der Durchgangs- oder Wechselnoten noch irgend eine andere
Verinderung eintritt, welche zur Andersbezeichnung der Har-
monie Veranlassung giebt. Wir gehen nun dazu iiber, die
verschiedenen Formen der Figuration d. h. der Auszierung
der Harmonie durch solche Nachbartone der Accordtone syste-
matisch zu untersuchen und zu iiben, indem wir den schlichten
Satz aller Stimmen Note gegen Note verlassen und einer
Stimme reichere Bewegung vergonnen, so dass sie Gelegenheit
erhilt, Durchgangstone und Wechselnoten wie auch weiterhin
Vorhalte einzufiihren, ohne dass darum die zu Grunde liegenden
Harmonien in der Bezifferung durch kompliziertere ersetzt wer-
den miissen. Unsere Aufgaben erhalten daher, soweit sie nicht
die Figuration selbst in der Bezifferung genau bestimmen,

Riemann, Harmonielehre. 11



188 VL Die Figuration der Harmonie.

wieder ein weit einfacheres Aussehen, und die zuletzt erdrterten
komplizierten Accordbildungen erscheinen wieder harmloser
und mehr nur ale leichte Wellenkriuselungen iiber den Atem-
ziigen der eigentlichen Harmoniebewegung. Siamtliche hier
zunichst in Frage kommenden Mittel der Figuration beschrinken
sich auf die Benutzung der beiden melodischen Nebennoten,
der Obersekunde und Untersekunde, welche aber gross oder
klein sein konnen (niemals iibermissig) Durchgangston
kann nur ein Ton sein, der zwischen zwei eine grosse, kleine
oder verminderte Terz von einander abstehenden Accordtonen
als natiirliches diatonisches Ubergangsglied sich einschiebt, als
melodische Nebennote beider, der einen von oben, der anderen
von unten, z. B.:

el o .4 P o T
= el
B e

gr- Terz.  kl. Terz. verm. Terz. gr. Terz. Xkl Terz. verm. Terz.

Die zweckmissigste Form der Separat-Einiibung dieses ein-
fachsten Mittels melodischer Figuration ist das Durchspielen
der ausgearbeiteten Tonsidtze der Aufgaben der ersten
Paragraphen (Serie A, Nr. 1—24, Serie B, Nr. 1—96) mit
Einschaltung des Durchgangstones iiberall (auch im Cantus
firmus), wo ein Terzintervall Gelegenheit dazu bietet. Unser
1. Musterbeispiel (S. 35) zeigt sogleich deutlich, dass das gar
nicht immer so ohne weiteres geht; denn zwischen den ersten
drei Accorden 1ist die Einschaltung eines Durchgangstones
darum unméglich, weil alle Stimmen, die nicht liegen bleiben,
Sekundschritte machen. Der Rest ist bis auf den Ubergang
iber den letzten Taktstrich mit Glick zu figurieren:

131.
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Das 2. Musterbeispiel (S. 36) ist noch weniger ergiebig; a) gestattet
nur vom 4. zum 5. Accord im Bass eine durchgehende Septime,
b) bringt vom 3. zum 4. Accord Gefahr der Quintenparallelen:

e
132, d /éﬁ
Q& =

Diese Hindernisse fiir die Durchfithrung der Figuration
diirfen aber den Schiiler nicht abschrecken, wenn auch die
Ausbeute vorliufig eine geringe ist. Der Gewinn an Ubersicht,
den diese Versuche ihm bringen, ist ein sehr grosser. Solches
Durchspielen mit Versuchen der Anbringung von Durchgingen
wie weiterhin auch Wechselnoten ist eine sehr niitzliche Vor-
ubung fiir das spitestens gegen Ende des Harmoniekursus in
Angriff zu nehmende Generalbass-Spielen.

Nachdem zunichst einige Zeit nur die Einschaltung von
Durchgingen versucht worden, gehe man dazu iiber, durch Hin-
zufiigung von Wechselnoten einer fortgesetzten Figuration
niher zu kommen; dabei werden immer die Durchgangstone
als erstes Ziel ins Auge gefasst und nur, wo sie nicht moglich
sind, Wechselnoten eingefiihrt. Im allgemeinen versteht es sich
von selbst, dass die Wechselnote der Skala der herrschenden
Tonart entnommen wird; doch sei darauf hingewiesen, dass
in Dur der Dominantgrundton (die Tonikaquint) gern mit der
kleinen Untersekunde verziert wird (auch fiir den Dominant-
grundton in Moll ist das etwas sehr gewdhnliches) und die
grosse Untersekunde eigentlich nur als abwirtsfiihrender Durch-
gangston zur Verwendung kommt (Septime der Dominante).
Auch der Grundton (V) der Molltonika benutzt gern die kleine
Untersekunde. Unser 3. und 4. Musterbeispiel sind bereits
durch Wechselnotcn und Durchginge vollstindig zu figurieren:

*
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e
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wihrend das 5. zwingen wiirde, sich um das bleibende as des
Alt fortgesetzt im Kreise zu drehen (mit Oktavengefahren).

Eine ganze Reihe bisher nicht von uns betrachteter und
auch kiinftig nicht weiter zu erdrternder Accordbildungen ent-
steht durch diese einfachsten Figurationsversuche (z. B. in
Nr. 133a: fis ais s fis, cis gis dis ets, fis h cis gis, fis h
fis A1) w.s. w.). Die Unterscheidung des Unwesentlichen
vom Wesentlichen, des Beiwerks vom Hauptinhalt
wird durch diese Ubungen schnell entwickelt.

Wenn wir aber nun verlangen, dass bei neu auszuarbeitenden
Aufgaben eine einzelne Stimme durchweg figuriert
werden soll, so bediiffen wir noch eines dritten Mittels zur
Aushiilfe fiir die zahlreichen Fille der vorliegenden Sekund-
fortschreitung. Fiir grosse Sekundschritte ist ja die Einschal-
tung eines chromatischen Tones moglich; dieselbe ist
aber nicht sonderlich zu empfehlen, weil die Chromatik, be-
sonders die abwirts gerichtete, sehr leicht weichlich, ja weiner-
lich, wo nicht gar heulend wirkt. Das dritte Hilfsmittel ist
da die Einschiebung eines dem Accorde angehérenden Tones
(nachschlagender Accordton). Neue Aufgaben geben wir
auch hierfiir nicht, sondern bitten, die Aufgaben der §§ 8—13
zu Grunde zu legen mit Ausschluss der rhythmisch kompli-
zierteren. Als aushelfender, nachschlagender Accordton kann
natiirlich, wenn nichts anderes iibrig bleibt, auch die Re-
petition desselben Tones genommen werden. Gegeniiber
den bisher festgehaltenen Bestimmungen fir die Auslassungen,
Verdoppelungen sowie fiir die Entfernung der Stimmen von
einander miissen wir aber nun einige kleine Freiheiten zu-
gestehen, nimlich:

1) Durch den Ubergang der figurierten Stimme auf einen
anderen Accordton darf der Accord voriibergehend ohne

Terz erscheinen (nimlich auf die figurative neue leichte Zeit).
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2) Quintverdoppelungen auf die figurative Zeit sind nicht
zu beanstanden, auch nicht Terzverdoppelungen bei Grund-
tonverdoppelung; nur die Leittonverdoppelung (3 der D,
III der S) ist nach wie vor zu meiden.

3) Die figurierte Stimme darf, da sie Solostimme ist ()
gelegentlich die sonst eingehaltene Normalentfernung von
ihren Nachbarstimmen iiberschreiten.

Bei den Ubungen in der durchgefiihrten Figu-
ration einer Stimme ist aber nicht der vierstimmige
Satz der fritheren Ausarbeitungen festzuhalten, son-
dern nur der Cantus firmus bleibt, wie er ist, die iibrigen
Stimmen aber werden ganz nach Belieben verindert (doch mit
Beachtung der Lagenvorschriften der Bezifferung), da es in
erster Linie darauf ankommt, die zu figurierende Stimme
freier zu entfalten. Die charakteristischen Dissonanzen
(6 der S, 7 der D, VII der §, VI der °D), stehen durch-
aus als Accordtéone zur Verfiigung der zu figurieren-
den Stimmen, auch wo sie nicht verlangt sind.

Unser 9. Musterbeispiel wiirde somit folgende Figuration

des Sopran zulassen:

134,

In dieser Weise werde abwechselnd die Figuration einer
Sopranstimme, Altstimme, Tenorstimme und Bassstimme (doch
niemals der gegebenen Stimme) versucht.

§ 35. Vorbereitete Vorhalte (Synliopen). Als Haupt-
hindernis der Durchfiihrung der Figuration einer Stimme des
vierstimmigen Satzes in doppelt so schneller Bewegung mit
Durchgingen, Wechselnoten und nachschlagenden Accordtdonen
erwiesen sich i1m vorigen § die im schlichten Satze vor-
kommenden und dessen besten Teil bildenden Sekundfort-
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schreitungen; diese bilden dagegen die Hauptstiitze fiir die
Durchfihrung des nun zu behandelnden letzten Mittels der
harmonischen Figuration, nimlich desjenigen der Synko-
pierung, d. h. der Verlingerung eines Tones in die
neue Harmonie hiniiber, auch wenn er dieser fremd ist.
Erschien uns die Gemeinsamkeit von Ténen als vorziiglichstes
Mittel der Accordverbindung (§ 5f), so lernen wir nun einen
Weg kennen, solche festere Verbindung auch in Fillen herzu-
stellen, wo der bleibende Ton der neuen Harmonie gar
nicht angehdrt. Natiirlich unterliegt solche Hiniiberziehung
von Tonen in eine andere Harmonie gewissen Einschrinkungen,
die sich kurz so formulieren lassen:

Alle dissonanten T6ne haben Anspruch auf Sekund-
fortschreitung (S. 144); ein Ton, welcher der neuen
Harmonie nicht angehdrt (auch nicht als charakteristische
Dissonanz [S% D’, SV, D)), kann daher nur iibergebun-
den werden, wenn er eine Sekundfortschreitung zu
einem Accordtone der neuen Harmonie machen
kann; diese Sekundfortschreitung ist dann die regulire
sogenante Auflosung der Dissonanz des Vorhaltstones,
z. B.:

185.
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Iv I IV V Vi Vv VI VII()

g or 0s or s or L 08

Diese Beispiele, in denen natiirlich der regelrechte Fin-
tritt des iiberzubindenden Tones vorausgesetzt ist, belegen simt-
liche leitereigenen Moglichkeiten der Vorhaltsbildung in Dur
und Moll: Quartenvorhalte vor der Terz (a, i) und vor der
Quint (b, k), Sextenvorhalte vor der Quint (¢, 1) und in den
Harmonien, wo die Septime charakteristische Dissonanz ist (D*,
08), auch vor dieser (d, m), Sekundvorhalte vor der Prim (e, n)
und vor der Terz (f, o) und endlich Septimenvorhalte vor der
Oktave (g, p) und_ in den Harmonien, wo die Sexte charakteri-
stische Dissonanz 8} (S*, °D), auch vor dieser (h, q). Alle diese
Bildungen sind gut und normal, wenn sich auch im allgemeinen
nicht leugnen lisst, dass alle Vorhalte von unten etwas
schwerer verstindlich sind als die von oben; der Grund
ist, dass die Spannung mit nachfolgender Abspannung,
welche die Vorhaltsdissonanz mit ihrer Auflosung #sthetisch
bedeutet, ein Korrelat und eine weitere Unterstiitzung findet
durch die Aufhaltung in hoherer Lage (franz. und engl
Suspension) mit nachfolgender Senkung der Melo-
die. Unterschiede des physischen Wohlklanges sind ferner zu
konstatieren, je nachdem die durch den Vorhalt veranlasste
Sekunde bezw. Septime eine grosse oder kleine ist. Am
hirtesten sind unzweifelhaft die Bildungen b) 1) und q), bei
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denen das unter das c¢ tretende % jenes nach d hinaufdringt
(Kombination der schirferen absoluten Dissonanz %4 ¢ und des
Ganztonvorhalts nach oben). Weiter ist zu konstatieren, dass
alle die Vorhaltsbildungen iiberzeugender wirken, bei denen
der Auflosungston nicht bereits in einer andern Stimme ein-
getreten ist; doch sind sowohl die Nonen- als die Septimen-
dissonanz (beide: grosse und kleine) in allen den Fillen nicht
unangenehm, wo der durch die Auflésung verdoppelte Ton
der normal zu verdoppelnde ist (1, I, V), wihrend Vorhalte
vor der 5 entschieden schlechter sind, wenn dieser Ton durch
die Auflésung verdoppelt wird:

e =y 1B |-
I — " | i i
= 1 l =
S —— S — 5
136, |
(schlecht) ;é ; g" VA "é
o {1 e i
= 1 ia 1 it
& D dv D
Normale Terzverdoppelungen vertragen dagegen die Vor-
haltsbildung:
b) | —
o a) . ) =] | ,

@?ﬁ:ﬁiﬁa—ﬁrﬁ—iﬂ
137, | T

(gut)

T 8 D7
Dagegen sind alle Terzverdoppelungen, die ohne Vorhalts-
bildung schlecht sind (Terzverdoppelung in D* und °S, sowie
Terzverdoppelung mit Parallelbewegung in T, °7, § und °D)
mit Vorhalten erst recht schlecht, z B.:

T e e
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Dass reine Oktaven- und Quintenparallelen nur Natur-
ereignisse sind, welche die musikalische Auffassung in un-
liebsamer Weise irritieren, geht zur Evidenz daraus hervor,
dass deren Wirkung durch Vorhaltsbildung vollstindig auf-
gehoben wird. Eine Fortschreitung wie:

0 oS
s o T o = e 1
L s 2 o | o
139. g == q[y T

— T

(D7) 8 D7
ist nicht nur statthaft sondern schon! Die Parallele ist durch
die harmonisch #usserst wirksam zur Geltung kommende None
vollkommen beseitigt.

Die von uns auf allerlei Umwegen allmihlich in die Harmo-
nik der Tonart eingefiihrten Nebenformen der Hauptharmonien
kommen in der natiirlichsten Weise zum Vorschein, wenn wir in
ahnlicher Weise, wie wir an den einfachen Aufgaben des ersten
Kapitels die Einfiihrung von Durchgangstonen und Wechselnoten
iibten, nun auch an denselben die Synkopierung versuchen.
Wir gehen dabei wieder stufenweise vor und spielen zunichst
nur wieder die ausgearbeiteten Aufgaben Serie A Nr. 1—72
und Serie B Nr. 1—288 durch, indem wir ausschliesslich in der
Sopranstimme iiberall, wo eine Sekundfortschreitung steht, Uber-
bindung anwenden, iibrigens aber bei Spriingen den Satz lassen,
wie er ist, und nur, wo die Synkopierung auch ohne Verstoss
gegen das Verbot des Abspringens von der Dissonanz
moglich ist, dieselbe ebenfalls anwenden. Wo andere Maglich-
keiten fehlen, repetieren wir den Ton der Ausarbeitung Note
gegen Note. Unser Musterbeispiel 10 fillt dann so aus:

2) 3) NB 4)

140.
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6) falschl 6) falsch!
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Hier ist bei 1) das g nicht Dissonanz geworden, das Ab-
springen zu ¢ daher zulissig, ebenso bei 2) das e; bei 3) wiirde
durch Synkopierung des ¢ die Subdominante die Terz verlieren,
was wir lieber meiden, obgleich die durchgefiihrte Synkopierung
in solchem terzlosen Accord dissonanzartig wirkt und die
nachfolgende Terz erwarten lisst (die aber hier wieder Ungelegen-
heit bringen wiirde, vgl. 5); wir springen daher zu a iiber,
repetieren dasselbe, damit die Bewegung nicht stockt, und da
nun dessen Synkopierung wegen mangelnder Sekundfort-
schreitung nicht brauchbar ist (6), so springen wir wieder zu
¢ iiber, dessen Synkopierung bei %) mit guter Wirkung anzu-

wenden 1st. Die Schritte ¢ @ und a ¢ treten also (gebunden)
an Stelle wirklicher Synkopen ein.

In solcher Weise werde nun auch die Synkopierung als
alleiniges Mittel der Figurierung an einer Anzahl dlterer Auf-
gaben (§ 9—13) geiibt und zwar nicht nur im Sopran sondern
auch in den Mittelstimmen und im Bass.

§ 36. Freie Behandlung der melodischen Nehennoten.
Die in den vorigen Paragraphen erérterten Formen der Figura-
tion mit melodischen Nebennoten sind aber nicht die einzig
moglichen, sondern nur die schlichten, einem sogenannten
strengen Satze eigenen. Wenn auch dieser strenge oder reine
Satz das unsern Studien entsprechende Ideal und unter allen
Umstinden die solide Grundlage der Kompositions-
technik ist, so ist doch den Musikern unserer Zeit und aller
Zeiten eine Fiille von Wendungen geliufig, welche eine freiere
Behandlung der Ziernoten voraussetzen, ja sogar unsere Ubungen
im Satze konsonanter Harmonien haben bereits eine ganze
Reihe von Bildungen eingefiihrt, welche auf eine solche freie
Behandlung der Wechselnoten bezogen werden miissen. Ge-
stattet doch sogar der rigorose Lehrmeister des strengen Kon-
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trapunkts J. J. Fux gelegentlich die darum sogenannte Fuxsche
‘Wechselnote, welche nichts anderes st als eine verlassene
Wechselnote. So sind z. B. fiir ¢ in Cdur % und d die beiden
selbstverstindlichen Verzierungsnoten; gehe ich nun von ¢
iber 4 nicht nach ¢ zuriick und auch nicht nach e weiter,
sondern springe ab nach g, so habe ich die Wechselnote ver-
lassen, bin von einer dissonanten Note abgesprungen.

Eine zweite Moglichkeit freier Behandlung der Wechsel-
noten ist das Hinspringen zu denselben vor Einfiihrung der
Hauptnote. Je nachdem nun aber dieses Ergreifen eines
erst als Wechselnote eines nachfolgenden Tones villig verstind-
lichen Nebentones auf die schwere oder leichte Zeit geschieht,
18t die Wirkung und auch die Benennung der Bildung eine
verschiedene:

A. In Dur
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Die Bildungen unter A.a — d und B. a — d werden dem
Verstindnis vollkommen erschlossen, wenn man sie sich erst
einmal ohne Abspringen von der Wechselnote zu Gehir bringt,
d. h. erst noch einmal zur Hauptnote zuriick geht:

by e BE e
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Die Springe zur Wechselnote (fingierte Durchgiinge)
unter A. e—h und B. e—h versteht man am besten, wenn
man ihnen die folgende Note vorausschickt:
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Die Hirte der frei eintretenden Vorhalte (schweren
Wechselnoten, harten Durchginge) bei A.1 und B.i erscheint
gemildert, wenn man sie einmal von der Hauptnote aus vorspielt:
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Die umspringenden Wechselnoten endlich unter
A. k—1 und B. k—1 (Uberginge von der frei einsetzenden
Untersekunde auf die Obersekunde und umgekehrt -— das
Geheimnis der Wunderwirkungen mancher Figurationen des
letzten Beethoven [Adagio der Neunten, Adagio von Op. 106
u. a.] —) ersetze man zur Verdeutlichung einmal durch Doppel-
schlagsquintolen:

146.

BONE

I T
| 1
k- ] s = |
I 1

Dass die untere Wechselnote gern die Gestalt des Leittones
zur Hauptnote annimmt, auch wenn sie in dieser Form leiter-
fremd ist, erwihnte ich bereits; die obere Wechselnote nimmt
nun fur die Prim der °S und Quint der *T ofter die nicht
leitereigene Leittongestalt an (aus ihr entspringen der Accord der
neapolitanischen Sexte & und eine der hiufigeren Formen des
iibermissigen Dreiklanges 7%>). Dass der Reiz der so beliebten
Appoggiaturen (kurzen Vorschlige) darin besteht, dass sie mit
schnell wieder verschwindender Dissonanz der (kleinen oder
grossen) Unter- seltener Obersekunde die Accordténe aufputzen,
bedarf wohl nicht des Aufweises; auch Pralltriller, Mordent,
Doppelschlag und schliesslich Triller und Battement sind
Ja nichts anderes als ebensolche Figurationen. Wenn auch
eine ausdriickliche Anleitung zum reichlichen Gebrauch dieser
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freien Figurationsmittel nicht gerade zu empfehlen und einiger-
massen gefihrlich ist, so wird es doch zur Vervollstindigung der
Ausbildung des harmonischen Verstindnisses, ja sogar zur Ent-
wickelung des Geschmackes nicht ganz unniitzlich sei, wenn
man die Sopranstimme einiger der élteren Arbeiten nach Be-
lieben mit freien Vorhalten (Apoggiaturen) je nach Befund von
unten oder von oben versieht; ja selbst der Versuch einer
fortgesetzten Einfithrung der verlassenen Wechselnote wird das
Verstindnis gewisser bei Beethoven, Brahms und anderen vor-
kommenden Schwierigkeiten wesentlich fordern; 2. B. wiirde
unser Musterbeispiel 10 sich so gestalten:
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Bei NB. giebt das f einen unangenehme Melodiespitze, die
man lieber vermeiden wird.

§ 37. Hiufung von Dissonanzbildungen. Eine Fiille
iiberraschender Klangwirkungen ergiebt sich nun bei der Kom-
bination zweier oder mehrerer der in den vorausgehenden
Paragraphen erorterten Dissonanzbildungen; die Hauptmioglich-
keiten sind zunichst:

A. Gleichzeitige Einfithrung mehrerer Wechselnoten, Durch-
gangstone oder Vorhalte.

B. Einfithrung von Vorhalten im natiirlichen Septimenaccord,
schlichten Sextaccord und in den alterierten Accorden.

C. Gleichzeitige Einfithrung von Durchgéingen und Alterier-
ungen a) von den reinen Dreiklingen aus, b) von Septim-
und Sextaccorden aus, c) mit Eintritt von Vorhaltslosungen.
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Der Versuch, alle diese Maglichkeiten erschopfen zu
wollen, wiirde ein vergeblicher sein; es muss geniigen, einen
Uberblick iiber dieselben zu bekommen und einige feste An-
haltspunkte zu gewinnen, wieweit die Auffassung im Stande
ist, bel Haufung von Dissonanzbildungen die Intention des Ton-
setzers noch zu verstehen.
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ITs I

Die folgenden Aufgaben, die wieder in den vier Sing-
schlisseln ausgearbeitet werden mogen (wie § 18}, fithren in
ausdriicklicher Vorschrift eine Anzahl solcher komplizierter
Dissonangbildungen ein. Natiirlich sind diese Aufgaben nicht
noch weiter zu figurieren, da das Figurative bereits in grossem
Massstabe in die Bezifferung aufgenommen ist.
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Aufgaben zu § 36-37.
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Aufgaben zu § 36-37.

495.

_h .

[

VII> VIII

h

Oe k9>

VII & o4

VI
e

9,

-

O - 2 S

Tl

I

1

T 77« 1 77+

1

6>

9>

+

el + 67«7 %'

v

-+

Ris®” 4

498.

)
"

AT

II X

gis

Odis gis

I
Ogis 0 gisVlI

v

Vi<«
dis

Odis dis*

499.
2 ILT ™Y

rd

[
1

1|

Bt ——— 77
he R - J | 24

- iy

des

43

des as’

Odis

0 ng's

i

0 .f7

as’ des [



V1. Die Figuration der Harmonie.

212

500.

1 e

o
©r

6 56

T7< 8

I 65

8

66 87
as

7

es

501.

6>

O % 4 +

3N

viI

%

979 17

f9>

L

4

1
B

¢’ Oc

as

es’

W 0
f

502.

t
P |

1
e |
L7

5<

6 <

=




§ 37. Haufung von Dissonanzbildungen. 213

Damit sind wir am Ende der Aufweisung der ver-
schiedenartigen Moglichkeiten der Accordbildung an-
gekommen. Unser Programm haben wir streng eingehalten:
alle noch so komplizierten Accorde vom Duraccord
oder vom Mollaccord in einer seiner drei mdglichen
Stellungen in der tonalen Logik (als Tonika, Sub-
dominante oder Dominante) abzuleiten. Schien es auf
der Mitte unseres Weges, als hiuften sich die eine komplizierte
Erlduterung und Motivierung heischenden Harmonien, so zer-
flossen am Ende alle jene kiinstlichen Gestaltungen wieder und
fanden ihre gemeinsame Erklirung durch das Prinzip der
melodischen Auszierung der Harmonien mit Nachbar-
tonen der einzelnen Accordbestandteile. Selbst die
Parallelklinge und Leittonwechselklinge erwiesen sich
vollstiandig als figurative Nebenformen der Haupt-
klinge. Diese fortgesetzte Festhaltung der Beziehung aller
abgeleiteten Accorde auf die Grundharmonien erschloss uns
jederzeit den Sinn derselben, wie er durch die Natur und
Fortschreitungs-Tendenz der dissonanten Toéne be-
stimmt wurde. Grosse Septimenaccorde, tibermissige Drei-
klinge, verminderte Septimenaccorde, Nonenaccorde u. s. w.
fanden die einfachsten Erklirungen aus demselben Prinzip
und erschienen mehr oder minder als Zufallsbildungen, fir
welche eine besondere Nomenklatur aufrecht zu erhalten kaum
verlohnt. Das schliessliche Fiasco Just. Heinr. Knecht’s (1799)
mit seiner auf die Spitze getriebenen Vollstindigkeit des
Schematismus der Generalbass-Accordlehre wird ewig
als warnendes Beispiel allen vorschweben miissen, welche sich
auf den Irrweg verlaufen, Nebensichliches in gleiche Linie mit
Hauptsichlichem zu stellen und dadurch eine leichte Ubersicht-
lichkeit unmoglich zu machen. Unsere neue Bezifferung bricht
Ja besonders in der Gestalt der Funktionsbezeichnung einer
solchen Gefahr die Spitze ab, sofern die drei einzigen grossen
Buchstaben T .§ D als die grossen Wegweiser durch das La-
byrinth der harmonisch-melodischen Verschlingungen sich un-
zweideutig genug bemerklich machen. Den vollen Wert dieses
neuen Mittels offenbart aber erst die Modulationslehre
welcher wir wenigstens noch ein kurzes Kapitel widmen miissen.
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VII.
Modutation.

§38. Tonalitit und Modulation. Der von Fr J. Fétis in
die theoretische Terminologie gebrachte Begriff der »Tonalitite«
bezeichnet nichts anderes als die Beziehung einer Melodie,
einer Harmoniefolge, ja eines ganzen Tonstiickes auf einen
Hauptklang als das Centrum, durch die Stellung, zu welchem
alle ibrigen Harmonien ihren speciellen Sinn, ihre Bedeutung
fir die harmonische Logik, die Kadenzbildung u. s. w. erhalten.
Der neue Name ist praktisch zur Unterscheidung von dem
dlteren Namen »>Tonart<, bei welchem man allzusehr an die
Tonleiter und ihre Vorzeichnung zu denken gewohnt ist. Wie
weit die moderne Harmonik sich von der leitereigenen Melodik
entfernen kann, haben wir besonders am Ende unseres dritten
Abschnittes gesehen, und die Betrachtung der Mittel der freien
Figuration der Harmonie im sechsten Abschnitte hat uns
schliesslich die vollstindige enharmonisch-chromatische Skala
fir die Bewegung innerhalb des Bannkreises derselben Tonika
zur Verfiigung gestellt.

Unsere Lehre von den tonalen Funktionen der
Harmonie ist nichts anderes als der Ausbau des
Fétis’schen Begriffes der Tonalitit. Die festgehaltene
Beziehung aller Harmonien auf eine Tonika hat ihren denkbar
prignantsten Ausdruck gefunden in der Bezeichnung aller
Accorde als mehr oder minder stark modifizierte Erscheinungs-
form der drei Hauptsiulen des harmonisch-logischen Aufbaues:
der Tonika selbst und ihrer beiden Dominanten. Dass die
Beschrinkung auf gerade drei Hauptfunktionen nicht ein Akt
der Willkiir, sondern ein Gebot logischer Notwendigkeit ist,
wird sich jeder sagen, der die Naturwahrheit des dualen
Harmonieprinzips begriffen hat Es giebt eben nur eine
Tonverwandtschaft im positiven (aufsteigenden) und eine im
negativen (absteigenden) Sinne; jene ergiebt nicht nur den
Begriff des Duraccords, sondern auch den der Dominante,
diese nicht nur den des Mollaccordes, sondern auch den der
Subdominante. Alle dominantischen Beziehungen
sind daher eigentlich dur-artige, alle subdominan-
tischen moll-artige, wie sich schon an dem Bestreben, der
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Molltonart eine Durdominante und der Durtonart eine Mollsub-
dominante zu geben, offenbart, wihrend das Gegenteil (Dursub-
dominante in Moll, Molldominante in Dur) ausgeschlossen ist.

Durch die Einfiihrung der Zwischendominanten und
Zwischenkadenzen (S.120) haben wir bereits den Weg an-
gedeutet, wie der Begriff der Tonalitit noch ferner erweitert
werden kann und unter welchen Gesichtspunkten alle Modu-
lation zu betrachten ist. Was iltere Lehrbiicher als Aus
weichung in eine fremde Tonart, als voriibergehende
Berithrung einer anderen Tonika bezeichnen, stellt sich in der
§ 23 durchgefiihrten Funktionsbezeichnung noch insofern als
im Bereich der alten Tonart liegend dar, als dabei die Tonika
dieser Ausweichungstonarten ihre Funktionsbezeich-
nung nach ihrer Stellung in der Haupttonart behidlt
und nur ihre Trabanten (die Harmonien in runder Klammer)
aus der alten Tonart ausgeschieden erscheinen. Wenn wir
nun den entscheidenden Schritt thun, beim Verlassen der
Haupttonart fiir lingere Strecken die Tonika der an die
Stelle der alten gesetzten Tonart auch wirklich als
Tonika zu bezeichnen, so soll damit keineswegs aus-
gedriickt sein, dass die alte Tonika der neuen gegeniiber ihre
Bedeutung génzlich eingebiisst habe; vielmehr ist jede Neben-
tonart auch dann noch von der Haupttonart aus zu
verstehen in ganz dhnlichem Sinne, wie im engsten Kreise
der leitereigenen Harmonik die Dominanten der Tonika gegen-
iiberstehen. Deshalb ist auch die Wahl der Nebentonarten fiir
Teile lingerer Tonsitze keineswegs ganz ins Belieben des
Komponisten gestellt, sondern es erscheinen Tonarten, deren
Toniken der Haupttonika nahe verwandt sind, dafiir als die
eirentlich normalen, selbstverstindlichen, wihrend andere ferner
stehende dhnlich wie die von uns betrachteten mancherlei
fremden Zwischenharmonien nur eine Ubergangsbedeutung
haben konnen.

Durch die Funktionsbezeichnung ist nun zugleich ein
iiberaus bequemes Mittel gefunden, Modulationen ihrem wahren
Wesen nach klar aufzudecken und vor allem den Moment
genau zu prizisieren, wo und wie der Ubertritt in
die neue Tonart erfolgt. Modulation ist kurz zu definieren
als Ubergang (wenn auch in einer normalen Form selbstver-

Riemann, Harmonielehre. 13
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stindlich nur zeitweiliger) der Bedeutung der Tonika auf
einen anderen Klang; mit dem Wechsel der Tonika wechseln
aber zugleich alle anderen Harmonien ihre Funktionen, und
zwar versteht man unter Modulation im engeren Sinne die
Gewinnung einer neuen Tonika vermittelst Umdeutung von
Harmonien aus Funktionen der alten Tonart zu
solchen der neuen. Stellt sich neben einen geschlossenen
Satz in einer Tonart ein neuer in einer andern Tonart, so
nennt man das nicht eine Modulation, sondern einen Tonali-
tits-Sprung; z. B. steht das Trio eines Menuett oder Scherzo
gewGhnlich in einer anderen Tonart, ohne dass eine Modulation
in diese hiniiberfiihrt; am Schlusse des Trio dagegen fiihrt
eine »Riickmodulation« wieder in die alte Tonart zuriick.

Die Modulationslehre ist wohl das diirftigste Kapitel der
herkommlichen Harmonielehre, aus dem einfachen Grunde,
weil ein Zwang, den Moment des Eintrittes der Modu-
lation zu bestimmen, nicht existierte. Unsere Funktions-
bezeichnung fordert aber eine solche Prizisierung mit unerbitt-
licher Notwendigkeit und fiihrt deshalb ganz von selbst auf
den rechten Weg. Anfang und Ende eines achttaktigen Sitz-
chens, das in der Dominanttonart der Anfangstonart schliesst,
wird jedermann, der unserem Lehrgange bis hierher gefolgt
ist, mit Funktionsbezeichnung versehen kénnen; er wird aber
auch bei einigem Nachdenken den Takt und schliesslich den
Accord herausfinden, wo von der Bezeichnung im Sinne
der ersten Tonart zur Bezeichnung im Sinne der
zweiten ibergegangen werden muss. Nehmen wir ein
praktisches Beispiel:

! "8 5 ) 6 5
g d g .. d7 g d* 3 d g O ot 3

Altere Lehrbiicher weisen vielfach auf die modulierendg

Kraft des Quartsextaccords hin; danach wiirde also das al
im 7. Takte hier die Modulation bewirken. Das ist aber nur
halb richtig. Die Funktionsbezeichnung (vom 5. Takte ab):

TD|TTp|D

8
— Dt AT
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6
wire darum nicht korrekt, weil niemand mehr das a* als Domi-
nante von Gdur eintreten hort; vielmehr ist die Modulation bereits
vorbereitet durch das vorausgehende %4, welches nach g* durch-
aus den Sinn von ¢® hat, d. h. dem G duraccorde seine Sexte
gesellt, ihm die fiir eine Unterdominante charakteristische
Dissonanz giebt. Wir miissen also vielmehr bezeichnen:
TD|TTp
=8p|D* & |T
d. h. die Tonikaparallele wird umgedeutet zur Subdominant-
parallele. Uberall, wo in unserer Funktionsbezeichnung die
Gleichheitsstriche auftauchen (=), findet also eine Um-
deutung d. h. eine Modulation statt. Raumriicksichten (bei Ein-
zeichnung der Funktionsbezeichnung zu einer gegebenen Stimme
oder einem ausgearbeiteten Satze, bei der Analyse u. s. w.)
machen es wiinschenswert, die neue Bedeutung unter die
alte zu schreiben; damit rickt aber das in fremder
Tonart stehende Stick des Satzes auch in der Be-
zifferung augenfillig aus der Hauptreihe, in welche
erst mit Wiedereintritt der Haupttonart zurick-
gekehrt wird, z B. konnte ein zweiter an den obigen an-
schliessender Satz so lauten:

d a g7t g ¢ % ¢ 0 gcdig

Hier wird natiirlich die Rickwendung durch das f in g7
bewirkt, aber nicht weil f nach Cdur und nicht nach Gdur
gehort, sondern weil die Tonika g* durch die natiirliche Sep-
time (73) die charakteristische Form einer Dominante erhilt,
welche uns zunichst nach Cdur fiihrt, das dann im 4. Takte
wiederum durch die Sexte zur Subdominante gestempelt wird.
Also ist zu bezeichnen: .
i =Sp|(D).|TS|D*X|T
TD|TS*
=D"|TD|TTpr
§ 39. Modulation mit Hiilfe der charakteristischen
Dissonanzen. Die hohe Wichtigkeit der charakteristischen
Dissonanzen tritt hier bereits deutlich hervor; thatsichlich
13#
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spielen dieselben fiir das Modulationswesen eine pridomi-
nierende Rolle und wir konnen daher die Sitze aufstellen:

Die Hinzufiigung der 6 zum Duraccord legt
dessen Umdeutung zur § nahe.

Die Hinzufiigung der 7 zum Duraccord legt
dessen Umdeutung zur D nahe.

Die Hinzufigung der VII zum Mollaccord legt
dessen Umdeutung zur %S nahe.

[Die Hinzufiigung der VI zum Mollaccord legt
dessen Umdeutung zur °D nahe.]

Die Spridigkeit der Molldominante ist aber auch hier
wieder bemerkbar; da der Mollaccord mit VI durchaus die
Verhiltnisse einer $* aufweist, so wird seine Umdeutung zu
dieser und nicht die zur DV! das gewohnliche sein.

Der Ubergang aus einer Form der charakte-
ristischen Dissonanz in eine andere wird ebenfalls ohne
weiteres zur Annahme einer beabsichtigten Modulation Anlass
geben, d. h. wir kdnnen sagen:

§° wird durch die Fortschreitung 5 — 4 zu S YU (facd— fakd).

S8 > > 6—7%zu D’ (facd— faces).
S > > > > 3—3"zuSYY (facd— fascd)NB.
Se > > > » 1 —1%zu D7 (facd—fisacd).

Der dritte Fall fuhrt nicht zur Modulation, da sowohl f¢ als
c¢"l Subdominante von Cdur ist; dagegen fiithrt der erste nach
Amoll, der zweite nach Bdur, der vierte nach G dur. Ferner:

D7 wird durch die Fortschreitung 1—2 zu S'I (ghdf —akdf).

» > > » » 3---3b > Sﬁ (g}ldf—gbdf).
> > » » ? 7—6 > S‘(g]ldf—gﬁde)NB
> » » > » g:g:, Svu(g]ldf—gbd&?f).

Also Modulationen nach Amoll, Fdur, Ddur und Fmoll
Der dritte Fall ist darum nicht viel wert, weil das direkt vor-
hergehende f dem fis des Ddur widerspricht, in welches g¢
fihren konnte.

§ 10. Modulation durch chromatische Alteration. Zu
den charakteristischen Dissonanzen konnten wir auch die
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Terzseptaccorde und Terznonenaccorde rechnen, sofern
z. B. & d f ausgesprochenermassen entweder den Sinn von D7?
(ghdf) oder S (hd fa) hat, desgleichen % d fas den von Z*
oder §%< (derselben Tonart); die Terznonenaccorde fiithren also
(abgesehen zunichst von ihrer enharmonischen Umdeutbarkeit)
zu einer bestimmten Molltonart resp. allenfalls ihrer Variante,
die Terzseptaccorde 6ffnen den Weg in zwei im Verhiltnis der
Parallele stehende Tonarten. Da nun durch chromatische
Erhohung der Durprim und ebenso durch chromatische
Erniedrigung der Mollprim stets ein Terzseptaccord entsteht,
so erschliessen sich damit wieder wichtige Modulationswege:

T<=p’ fihrt zur Tonart der Sp oder # (Cdur— Dmoll, Ddur)

Si< =y7 > > > > D (Cdul’ —_ Gdur)

Di<=p7 > > > » Tp (Cdur — Amoll)

Pl<_ gV, > » B (Cdur — Hmoll)

S]<=SVII > > > > DP (Cdul’ — Emoll)

Di<=g"I , Paralleltonart der Dur-Variante der Parallele
(Cdur — Fismoll)

T1>= gV fiihrtzurTonartder! Dpoder °§( Amoll— G dur,G moll)

D=8 > > s > 9§ (4Amoll — Dmoll)

S=8" > > > > °Tp (Amoll — Cdur)

T =ﬁ7 > > > > & (Amoll —_ Bdur)

‘DI> =ﬁ7 > > > > .Sp (Amoll — I'A’dlll')

S =g > > Paralleltonart der Mollvariante der Parallele
(Amoll — Esdur).

Chromatische Erh6hung der Prim im Durseptimen-

accorde und chromatische Erniedrigung der Prim im

Mollseptimenaccorde ergeben den kleinen Terznonenaccord,

dem entweder die Bedeutung der Z°> oder S eigen ist:

Di< = p» (51%<) fihrt zur Tonart der Tp (CDur — A4 moll)
VI
SI> = p”> (,glx<) > > » > OTp (Amoll _ Cd\ll‘)

Aber ebenso hiufig wie in diesem Sinne ist der Accord im
. g 8> | B . B
Sinne von B~ besonders vor D4 ; in diesem Sinne weiter-

gefiihrt leitet er aber als

Di< = P zur Tonart der Sp oder & (Cdur — Dmoll, D dur)
I

ST = P » > > %Sp (Amoll — Fdur, Fmoll)
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und da nichts hindert, auch der Tonika und Subdominante in
Dur wie der Tonika und Dominante in Moll durch gleich-
zeitige Einfiihrung der natiirlichen Septime und chromatische
Verinderung der Prim die Gestalt des kleinen Terznonenaccords
zu geben, so wichst die Zahl der Modulationswege wiederum
bedeutend:

TZE = P* (der Sp) oder F°> (der D).

.5‘173 = P% (der D) NB. als % nicht modulierend.
T — P (der °Dp) oder P (der “Tp)

D‘ﬁm= P2 (der "S) oder P* (der °Dp).

Nicht ganz einwandfrei, weil die Logik verwirrend, ist
die Ausnutzung der enharmonischen Mehrdeutigkeit der kleinen
Terznonenaccorde. Die Gesamtzahl der dem Klange nach ver-
schiedenen derartigen Accorde ist ndmlich nur 3(!):

Lhdfas=* gishd fS eis gis h d & d f as ces =
S as ces eses &= cisis ets gis h.

2. fis aces™ aces ges Dc es ges heses & dis fis a ¢ ™
kis dis fis a = gisis his dis fis.

dcsegbSegbdes ™ gbdes fes~b des fes asas ™
ais ets e g & fisis ais cis e,

Bedenkt man, dass in jeder der 3 Gruppen jederzeit die
enharmonische Vertauschung der Schreibweise moglich und
zuldssig ist, dass aber auch eine Folge zweier solchen Accorde
jederzeit leicht vom Ohre angenommen wird (ja sogar eine Folge
beliebig vieler in chromatischer Folge), so leuchtet ein, dass der
kleine Terznonenaccord allein geniigt, die Modulation
zu jeder beliebigen Tonart zu erzwingen. Darin liegt zu-
gleich sein Wert und sein Unwert; er ist der Hans in allen
Gassen, ein charakterloser Geselle, den wir darum auch aus der
distinguierten Gesellschaft der charakteristischen Dissonanzen
ausschliessen. Die Ausnutzung der enharmonischen Mehrdeutig-
keit erfolgt unter Angabe des umzudeutenden Tones (das ist not-

*) oo bedeutet >enharmonisch gleichklingend«, »enharmonisch ver-
wechselt mite.
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wendig, da die Chiffer dieselbe bleibt oder doch dieselbe bleiben

kann), z. B.:
@Eﬁ@ﬁ

“T ﬂq*aq3 :

= ;P D*‘ xoop

Ein sehr wichtiges Modulationsmittel ist die chromatische
Verdinderung des Terz (3—3", 1II—III"); der solchergestalt
die Form seiner Variante annehmende Accord erhilt dadurch
ziemlich bestimmt den Sinn derjenigen Funktion, welche eine
solche Doppelgestalt annehmen kann, d. h. ein Duraccord wird,
wenn seine Terz erniedrigt wird, gern Subdominant-Sinn an-
nehmen, weil neben der Dursubdominante auch die Moll-
subdominante als Hauptfunktion verstindlich ist; desgleichen
wird der Mollaccord mit erhéhter Terz gern als Dominante
verstanden werden, weil neben der Molldominante die Dur-
dominante in Moll allgebriuchlich ist. Auch kann der im
ersteren Falle entstandene Mollaccord als Sp und der im
zweiten Falle sich ergebende Duraccord als "Dp gedeutet und
weitergefiihrt werden. Das giebt die Modulationen:

T =9S(der D) oder Sp(der §)d.h. Cdur— G dur (G moll}oder Bdur.

&3=9§ (nicht modul.) oder Sp (der Parallele der Variante) also
Cdur — Esdur.

D¥ =9 (der Sp) oderSp (der §) d. h. Cdur— D moll oder Fdur.

Ti<— D (der °S) oder °Dp (der °2) d. h. A moll — Dmoll oder
Hmoll.

DW<—=*D (nicht modul.) oder *Dp (der Parallele der Variante)
d. h. Amoll — Fismoll

SW<= D(der’ Dp)oder’ Dp(der® D)d. h. Amoll—G dur oder EmolL

150.

Wesentlich unterstiitzt werden alle Modulationen durch
etwaige Figuration, z. B. wird die Umdeutung der Durtonika
zur Subdominante und der Molltonika zur *Dominante ebenso-
gut wie durch die Hinzufiigung der Sexte durch Einfithrung
der fur die beiden gleichfalls charakteristischen iibermissigen
Quarte 1n der Figuration vorbereitet:
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151.E =

5 ==, |
59 & - il
TS

[ A

=z

or
= =0p

Desgleichen geniigt die figurative Einfithrung der natiirlichen

Septime, dem Duraccorde Dominant- oder dem Mollaccorde

Subdominantbedeutung zu vermitteln.

§ 41. Modulation durch weit ausgreifende Harmonie-
schritte. Auch ohne Beihilfe charakteristischer Dissonanzen
oder chromatischer Alterationen werden durch weit ausgreifende
Harmonieschritte Modulationen erzwungen; nach allen der-
artigen Schritten wird die Hinwendung zu einem zwischen
beiden liegenden mittleren Klange als Tonika erwartet, deren
schlichter Quintklang oder Gegenklang der ergriffene fremde
Klang ist, z. B. wird schon der Ganztonschritt womdoglich als
S§—D bezw. D—S resp. in Moll als °D — 0§ oder "S— D
verstanden, desgleichen der Gegenquintwechsel als .8 — D oder
D —9%8, der Leittonschritt als °Sp — D resp. Dp —208, der
Ganztonwechsel als Sp — D oder *Dp — S, der Gegenganzton-
wechsel als %S — B’ oder D—"l:§, der Tritonusschritt als
&-—D oder B —0%S u. 8. w., wie wir diese Schritte zuerst
vorkommend fanden. Jenachdem nun dieselben von einem
anderen Hauptklange aus als dem, welcher sie im Banne der
Haupttonalitit moglich zeigte, gemacht werden, fithren sie
mehr oder minder aus der Tonart heraus, z. B.:

T—S
=& — D — °T z. B. Cdur — Emoll.
0P 0D
=08—B —D—T z.B. Amoll— Hmoll u.s.w.

In solchen Fillen verrit zwar der umgedeutete Accord
noch nicht die beabsichtigte Modulation (im ersten Falle wird
allerdings die Stellung der Terz der S in den Bass und ihre
Verdoppeluug den Fortgang erleichtern), aber dennoch miissen
wir daran festhalten, dass der weitausgreifende Schritt
selbst umgedeutet wird; selbst im ersteren Falle also nicht:

T—S—(D) [Dp) oder gar: T —S— (V) Dp,

=D T =T



§ 41. Modulation durch weit ausgreifende Harmonieschritte. 223

was ja keine Modulation mehr wire, sondern vielmehr eine
Umdeutung nach geschehener Modulation.

Wir geben nun als Abschluss des Buches noch eine An-
zahl Aufgaben mit Modulationen, weisen aber darauf hin,
dass die eigentliche Schule der Modulation die Analyse von
Werken der Meister ist. Denn Schulaufgaben sind ja
natiirlich eigentlich immer von viel zu kleinem Um-
fange, um fiir die Einfithrung der Modulationen aller
Art geniigenden Anlass zu geben. Allerdings ist das aber
ein Fehler, der allen Aufgaben anhaftet, welche kom-
pliziertere Probleme zur Ubung stellen. Es sei deshalb
nachdriicklich davor gewarnt, in dem Geiste unserer Aufgaben
der Paragraphen 19-—24 fortgesetzt komponieren zu wollen,
vielmehr miissen alle solche die kihnsten Wagnisse
einfiihrenden Aufgaben als mitten aus einer weit-
schichtigen Entwickelung herausgenommen an-
gesehen werden, welche durch vorausgehende ein-
fachere Bildungen erst die selbstverstindliche Unter-
lage fiir solche letzte Trumpfe abgeben muss. Fir
analytische Ubungen sei ganz besonders Bach empfohlen, der
die grdsste harmonische Klarheit und strenge Regelmissigkeit
mit der kithnsten figurativen Ausgestaltung verbindet. Fir die
logische Handhabung der Modulationsmittel kann nicht
die Harmonielehre, sondern vielmehr nur die Kompositions-
lehre (unter Nachweis der Praxis der Meister) die erforder-
liche Anleitung geben; hier handelt es sich in erster Linie
um die Einibung der Bezeichnungsweise der Umdeu-
tungen, fir welche unsere Aufgaben geniigen werden.

Fiir die Ausarbeitung der Aufgaben sei dem Schiiler freie
Hand gelassen, ob er die eine oder die andere der friiher geiibten
Formen der Aufzeichnung (Klaviersatz, Chorpartitur, transponie-
rende Instrumente u.s. w.) anwenden will. Auch sei ihm frei-
gegeben, ob er eine strenge oder freile Form der Figuration
zur Anwendung bringen will. Der Begabtere wird gern die
Gelegenheit ergreifen, zu zeigen, was er kann; der minder
Begabte erreicht aber auch die vorgestellten Zwecke, wenn
er nur schlicht den Satz ausarbeitet und sich die Umdeutungen

einprigt.
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VII. Modulation.

Aufgaben zu § 38—41.
Serie B.
a) Modulation zur Dominante der Durtonart.
¢C:TD|Tp %’ISE”lD Lare
=8| D'T|SD|T()
¢:T|Du| T4 | DT|SD| T T
=B |DT|S*D|T(Y
¢C:T.|S*D|TH|DA+—TD|T Tp ﬁ
= 8p|Dt M| T (o)
¢ : T 88| T °S| D 32|T (D")| Tp (D).
= Sp P |55 D| T (e)
C:T(D)|SpD|TS|S™Dp|TpD| T3 i
=508 3|7
III
¢ : Sp ST\ D7 Tp|8® 15| Dp D |Tp (D7) °Sp
v 1 3> =6’-|l§‘°’D|T(a)

b) Modulation zur Parallele der Molltonart.

. ¢ : o7 s por| g e pl 1|2

= SSp| D' X |08p S| T(o)

. C:oT|°S D|oT £ | s poTTL | ST

= 8 D7|(D7)Tp|S* D | T(J)
g ¥
: 078V P> | D7 o7 |& L B | D(D7)..|T(D.7)|98..V

6 7
= SV1 7| D' B> D|T(er)
VI
€: 07| vy D7 | T | S5 D | ° Ty
7 [}
= B2|--1D| TS| DAL |T())
7 3

e

Vi
¢ : S| D#|°S D| T S1< | D°T|°D
=DPQ|T¢’MDﬂD’IT(J)

: XTODp S| D#(D7)| S TR | D TV D7 |9 T Tp
5

e

= Dlo (07 (15 sp| B DA T (o)
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o) Modulation zur Parallele der Dominante der
Durtonart.

156. ¢ : TS|D(D)| Tp 2| o 2| Tpwm
— S0 DO | §¥E D7 | 0T (g)
157. & : SO D7| T(D")| Tp Sp| P’ D|T S
= &> D|2D7|°T (J)
158. ¢ : T#|Sp(P| D) Tp| S* D’ | & D'| T Tp
— o5 | Dd % | oT (o)
159. ¢ : TS| D T|°T(°S|D)..|SD| T | .
=51D2%|°T(,)

160. ¢ : D§<1|Tp@9>|sﬂ D" \#
= 0T SVL|OT (D)|°TpS¥I TR D7 |OT ()

161. ¢ : TDp |SD|T Tp| Tp D| T Dp | virs
— TV"“D|°T1');7.|0T(9)
U}

d) Modulation zur Molldominante der Molltonart.
VI
162, ¢ . °T§f|Sm‘D|°T°D|°SPSVH IOTP
=3=SV“|D°T|SV“9 Z.|°T(0)
(.
163. ¢ : Ts| ?0T|sﬁ~'>|p-7-|°ﬂl!
I
= S|OT'S|BPD|°T(e)
9>
164. ¢ : °TH | D°T| 5™ D|#(D)| ¢ (D)]..
=& |D* X |°T (o)
165. ¢ : °TD|°T(D)|°Tp T | SV D| 0T Sim<
YE L — (D)|°Tp D7 |°T'Sp|°T(2)
166. ¢ : °T|Sm<D|°T°Sp|,8’m;9 'ToT_‘r.|+g(},
vII 6>
=,5'IH‘D|$,gm|D‘ _+_lo (dq
> v
167. ¢ s 0 VI ISVH_V,‘ID?[,S‘V“D|°T,S‘HI‘
=DV TSVE | DD|°T (o)
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e) Modulation zur zweiten Dominante der Durtonart.

168. €: T D | Zp (D) | sp BT D(D) | Dp
= Sp..| D" T|S D|T (2)
6
169. ¢ : T(D")|Sp..| D* (P*) Tp(D)| D¥:
=S8|DTp|S*D7|T (2)
170. ¢ : P1D%3| 707 78| D5 | T(D)| P
=D| 78| DT ()
171, ¢ : srs‘ii|ré>’;p,3_|§. 7|2 (D7)|..
=5 2Dl Te)
172. ¢ : TP | Sp P | DiL| T | D(D™)| Dp D=
=P Dix | Te)

173. ¢ - T°Sp|P D | Tp&|*SD|°Tp
=&|DTp|SED|T()

f) Modulation zur zweiten Molldominante der
Molltonart.

> 9> VI >
174, ¢ : P IDoT| g P D | gm= P DT Tp
— OD|§T D*|oT (3)
175. ¢ : °T| S| DT | 28| D(D")|°Tp <
= &|D7°T|"Sp D"|°T ()
176. ¢ ¢ *7°D|..104|
Yo >
— D'|°T&|Di % |£80| D Tp | ST DT (2)

g) Modulation zur Dominantparallele der
Molltonart.
177. ¢ : °T,. V1SV V| D, & |2OD|OT qqyy
= D! |..1T|Sp Dp| T ()
178, ¢ : °T|S¥I D|oT"
.. .
=S\ DT|Sp P |DIp|SpTiSpDIT ()
179. ¢ : °T°D|°Sp P 7| D(D’)|°Tp D7 | T T=
= B |D Tp|S°Dp|T (#)
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h) Gemischte andere Modulationen.
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Anhang,

Obersicht iiber die neue Accord-Benennung im Anschluss an die
neue Bezifferung.

Klang, Dreiklang s. v. w. konsonanter, aus Prim, [gr.] Terz
und [reiner] Quinte nach oben (Oberklang) oder nach
unten (Unterklang) bestehender Accord.

Prim s. v. w. Hauptton eines Oberklanges (Duraccords) (1] oder
Unterklangs (Mollaccords) (I].

Terz gewdhnlich nur s v. w. Terzton, als Bestandteil des
Oberklangs (3) oder Unterklangs III).

Quint ebenso = Quintton (5, V).

Grundton s. v. w. tiefster Ton des Dreiklangs in engster Lage,
d. h. 1 des Duraccords (c in ¢*), V des Mollaccords (a in %).

¢ = (Duraccord) Oberklang few ke

0 — (Mollaccord) Unterklang
geschriebenen Buchstaben entsprechenden Tones; lies ¢*
als »Cdur« aber % als >unter ce.

Note oder dem bei-

T = Tonika, Hauptklang einer Durtonart, der Klang, nach
welchem sie benannt wird (z. B. der .Adur-Accord in A4 dur).

T = Molltonika, Hauptklang einer Molltonart, der Klang,
nach welchem sie benannt wird (z. B. in Cmoll der Cmoll-
accord ["g]).

D = Dominante, der Duraccord, welcher eine Quinte
iiber der Tonika seinen Sitz hat (in Cdur der G duraccord;
in Amoll der Eduraccord).

9]) = Moll-Dominante, der Mollaccord, welcher in der
Molltonart {nur in dieser] eine Quinte iiber der Tomnika
seinen Sitz hat (in 4 moll der Emollaccord).

9§ = Mollsubdominante, der Mollaccord, welcher eine
Quinte unter der Tonika seinen Sitz hat (in Amoll
der Dmoll-Accord, in Cdur der Fmoll-Accord).

§ = Subdominante, der Duraccord, welcher in der Dur-
tonart [nur in dieser] eine Quinte unter der Tonika seinen
Sitz hat (in Cdur der Fdur-Accord).
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¢ [bezw. T, § etc.], lies: Cdur [Tonika, Subdominante] mit
§° 3
®  der Terz im Bass.

e [bezw. T D etc.] lies: »unter e« oder A moll [Molltonika,
v

Molldominante etc.] mit der Quinte im Bass.

c [bezw. :3, Zv', 13)] lies: Cdur [>unter e<, Tonika, Dominante etc.]
mit der Quinte im Sopran.

¢’ [bezw. D7, B7] lies: »c¢ sieben« oder Cdur-Septimenaccord
(Dominantseptimenaccord, Septimenaccord der 2.Dominante),

a"U [bezw. SVB] lies: »unter a siebenc oder Unterseptimenaccord
von a (Septimenaccord der Mollsubdominante).

8 [bezw. 8% lies: »c sechse, Cduraccord mit Sexte (Subdominant-
sextaccord).

a"! [bezw. DV!] lies: »unter « sechs«, Untersextaccord von a
(Sextaccord der Molldominante).

%" [bezw. "] lies: ¢ Terzseptaccord (Dominant-Terzseptaccord
{Septimenaccord ohne Prim]).

8" {bezw. SV} lies: »unter e Terzseptaccord« (Terzseptaccord
der Mollsubdominante).

¢ [bezw. DY) lies: »c neun¢, Nonenaccord von ¢ [=ceg b d]
(Dominant-Nonenaccord).

¢® [bezw. DY) lies: kleiner Nonenaccord vonc[=ce g b des] (kleiner
Dominant-Nonenaccord).

cie {bezw. Tg<, Sg‘] lies: Cdur [Tonika, Subdominante] mit
grosser Septime und None (c e g 4 d).

®° bezw. 8’ lies: grosser (kleiner] Terznonenaccord von c; J%
bezw. D® = kleiner (grosser) Dominant-Terznonenaccord.

w¥< [bezw. 515 lies: »kleiner Terznonenaccord unter a« (kleiner
Terznonenaccord der Mollsubdominante).

c®* [bezw. T°, D®<] lies: Cdur (Tonika, Dominante) mit er-
héhter (ibermissiger) Quint.

e [bezw. TV, DV*] Les: »unter e« (Molltonika, Molldominante)
mit erniedrigter (iibermissiger) Quinte.

7 z . 5 5 ] s
¢5> [bezw. D>”] lies: »c¢ sieben< (Dominantseptimenaccord) mit

erniedrigter (verminderter) Quinte.
m VH . . . .
c"< [bezw. SV<] lies: »unter ¢ sieben«¢ (Mollsubdominantseptimen-

accord) mit erhohter (verminderter) Quinte.
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Tp = »Tonikaparallele<, Parallelklang [Terzwechselklang] einer
Durtonika {Amoll-Accord in Cdur).

9S»p = »Mollsubdominantparallele« (Zdur-Accord in A moll,
Asdur-Accord in Cdur).

Dp = >Dominantparallele« mit der Terz im Bass (in Cdur =4

" mit g im Bass).

£ = >Leittonwechselklang der Molltonika< (Fdur-Accord in
A moll).

B = >Leittonwechselklang der Dominante« (Hmoll-Accord in
Cdur).

& lies: Leittonwechselklang der Mollsubdominante mit der Terz

im Bass und im Sopran.

Dj. = Dominantseptimenaccord mit erhéhter Sekunde und
2< .
Quarte (Vorhalte vor 3).
P> ¥ = Vorhalt der kleinen Dezime im kleinen Terznonen-

accord der Dominante.

(D7) [Tp]} = Dominantseptimenaccord der eigentlich erwarteten
aber austallenden Tonikaparallele; ( ) = Funktionsbe-
zeichnung, welche den folgenden Accord als Tonika
annimmt, ] ausfallender, nur zur Bestimmung des voraus-
gehenden supponierter Accord.

§ = & lies: Subdominante wird umgedeutet zum Leittonwechsel-
klange der Mollsubdominante (Accorde der neapolitanischen
Sexte).

>
ﬂg & 9 enharmonische Verwechselung des kleinen Dominant-~
Terznonenaccords mit Umdeutung der Terz zur kleinen
None z. B. 2 d f as & d f as ces, wobei & (3) zu ces (*)
umgedeutet wird.




ALPHABETISCHES SACHREGISTER.

(Die Zahlen beziehen sich auf die Seiten.)

Abstand, erlaubter,derStimmen 23-24.

Alterierte Accorde 170 ff.

Altschlissel 97.

AnalysealsSchulederModulation222.

Aufhaltung (Vorhalt) 193.

Auflésung der Dissonanz durch Se-
kundfortschreitung 144.

Auslassung von Accordtonen 24—25.

Bassfiihrung 19. 28. 64. 69.

Basso continuo VIL

Bassstimme darf beliebig weit vom
Tenor abstehen 23.

Bezifferung 11. 16 f.

Bindebogen in der Bezifferung 19.

Bindung gemeinschaftlicher Tone 25.

Cantus firmus 22.

Chromatischer Halbtonwechsel 116.
134.

Chromatische Rickung 131.

Chromatische Stimmschritte 73. 111.

Chorpartitur (moderne) 76, &ltere
{mit den vier>Singschlisselne) 97 ff.

C-Schlassel 97.

Diskantschlissel 98.

Dissonante Téne 138, verlangen Se-
kundfortschreitung 144.

Dissonanz 16. 139 ff,, charakteristi-
sche 1411f. 191, in der Bezifferung
16, psychologischer Begrift' 139,
gehaufte Dissonanzbildungen 201,
vgl. Scheinkonsonanz.

Dissonanzverdoppelung verboten 89.
144, vgl. aber Scheinkonsonanz.

Dominante 19.

Dominantseptimenaccord 141.
Riemanuno, Harmonielshre,

Doppelterzachritt 134.

Doppelterzwechsel 116. 134.

Dorische Sexte 115.

Dreiklang 5. 10.

Dreiklangslage 22.

Duraccord 2.

Durchgangstone 187 fi.

Durchstrichene  Klangbuchstaben,
Funktionszeichen und Zahlen 17,

Durprinzip 2.

Durquinte, springende, schlechter
Basston 28, statthaft bei S—D 64.

Einzelnotierung der Stimmen 22.

Enge Lage 26.

Enharmonik 167. 220.

Ergo, E. VL

Erhohungszeichen (<) 15.

Erniedrigungszeichen (>) 15.

Figuration 187 ff.

Figurationsquinten 30,

Freie Behandlung melodischer Neben-
noten 196.

Funktion der Harmonien11.20.213 £,

Funktionsbezeichnung ist den Auf-
gaben mit einer gegebenen Stimme
bei der Arbeit hinzuzufiigen 35.

Fux'sche Wechselnote 197.

Ganztonschritt 64. 128, ist quintenge-
fihrlich 64.

Ganztonwechsel 95. 128, modulierende
EKraft desselben 96.

Gegen- (Quint ete.) 50.

Gegenbewegung hebt die Fehler-
haftigkeit der Oktaven- und
Quintenfolge nicht auf VII, 31,

14



23 Alphabetisches Sachregister.

Gegenganztonwechsel 130.
Gegenklang 43, widerspricht der
Tonartvorzeichnung 54.
Gegenkleinterzwechsel 128.
Gegenleittonwechsel 133.
Gegenquintschritt 50. 124.
Gegenquintwechsel 71. 125.
Gegenterzachritt 111. 126.
Gegenterzwechsel 126.
Gegentritonuswechsel 134.
Generalbassspiel VII. 67. 189.
Gothe zur Molltheorie 4.
Grundton 22. 39, darf in Parallelbe-
wegung verdoppelt werden 24, im
Moll-Septimenaceord 142.

Halbtonschritt der Harmonie 130 fi.
Harmoniefolgen ale Schritte von
Prim zu Prim 32. 124.
Harmonielehre, theoretische

praktische 1.
Hauptmann, M, VIIL 1. 3. 4. 143.
Helmholtz, H. von, VIIIL
Horn, Notierung desselben 150. 168.

und

Interferenz macht die Untertdne un-
horbar 3.

Intervalle des Oberklanges 12—16,
des Unterklanges 12—16, schlichte
13, erweiterte und verengte 14.

Jadassohn, S., VIL

Kalligraphisch-Orthographisches 22.
67.

Kammermusik, dltere VI

Klammer, runde { Jund eckige [ ]121.

Klangbuchstabe 11.

Klangvertretung, sechsfache jedes
Tones 6.

Klangzeichen 11, fir Dur ausge-
lassen 16, uberflissig wo Zahlen
auftreten 17.

Klarinette, Notierung derselben 150.

Kleiner Quartsextaccord (}*) 50.

Kleinterzschritte, schlichte etc. 91.
111. 127,

Kleinterzwechsel 91. 128,

Kombinationsstone 3. 4.

Konsonanz 16, absolute 140.
Kreuz (+) 11, weggelassen 16, bei
arabischen Zahlen dberfldssig 17.

Lage, enge und weite 26. 37.

Leiterfremde Accorde 54. 74.113—116.
1204, 217,

Leittonschnitt der Melodie 26. 51,
der Harmonie 112. 131 f

Leittonverdoppelung in Dur und
Moll falsch 24. 34.

Leittonwechsel 93. 132,

Leittonwechselklinge 94 f.

Marscboer, F., IX.

Mediante 19.

Melodiscte Fortachreitungen 27,

Mittelstimmen, gedréangt zu halten 23,
gebunden zu fihren 24.

Mizolydische Septime 115.

Modulation 214 ff., durch charakteri-
stische Dissonanzen 21% durch
charakteristische Figuration 221,
durch chromatische Alteration218,
durch weitausgreifendeHarmonie-
achritte 222,

Mollaccord 4—6.

Mollprim schlechter Basston 28, bei
¢D—0S statthaft.

Mollprinzip 3.

Mollquartscxtaccord ({.‘{) 42.

Molltonart, reine und gemischte 54.

Nachscblagende Accordtdne (figura-
tiv) 190.

Natirliche Quint, Terz, Septime 15.
141,

Naturtone 2.

Neapolitanische Sexte 114.

Nonenaccorde, grosse 164, kleine 166.

Normal-Entfernung der Stimmen 23.

Normal-Umfang des Satzes 23.

Null (o) 10, als »Unter-« abzulesen
11, bei romischen Zahlen uber-
fluesig 17.

Oberklang 2.
Obertone 2.
Oberzahlen (arabische, fir Dur) 12 f,



Alphabetisches Sachregister.

Oettingen, A. von, VIIL

Ohrenoktaven und -Quinten 68.

Oktave 5, in Gegenbewegung nicht
atilrein VIIL 31.

Oktavenparallelen 29.

Orgelpunkt in der Bezifferung 19.

Parallelen, fehlerhaite 29. 64, stufen-
weise schlimmer als springende
30. 64.

Parallelklange 10. 88, 89.

Partiturlesen 67.

Partiturnotierung 67 176 fI,

Paugen in der Bezifferung 18.

Polyphones Musikempfinden 67.

Prim des Mollaccords in Parallelbe-
bewegung verdoppelungsfahig 24,
kann ausgelassen werden 25.

Psychologische Grundlage der Dis-
sonanzlehre 139.

Punkte {..) 17.

Quartsextaccord 28, verlangte Grund-
tonverdoppelung 29. 38, 52, vgl
Mollquartsextaccord.

Quarsextwirkung ausgeschlossen bei
S—D, *8—D 65,

Querstand 73—76, nicht zu farchten
bei Terz- und Kleinterzschritten
etc. 73, 111, empfohlen beim Tri-
tonusschritt 112.

Quinte, natirliche (5, V) darf wohl im
Mollaccord, aber nicht im Dur-
accord in Parallelbewegung ver-
doppelt werden 24,

Quinten, der Stammtdne 7, mit g,
b, x und bp 6—1. )

Quintenfolgen in Gegenbewegung
nicht stilrein VII, 31.

Quintenparallelen 29. 30. 64.

Rameau VOI 3. 19.

Rhythmus der Aufgaben durch bei-
geschriebene Wertzeichen ange-
deutet 36.

Satzlehre 1.
Schemata der Klinge der Tonarten
53. 88. 90.

233

Scheinkonsonanzen 28.42.68.93.94 1

Schlichte Intervalle 13.

Schlichter Quintschritt 32. 38. 124.

Schlissel, systematische Erlernung
der C-Schlassel 97.

Schlussfahige Lage der Klinge 22.

Schlusewirkungen 22, 33. 35. 38,
124 ff. 136—137.

Sekunddissonanz 143.

Seitenwechsel 49. 124.

Septimenaceorde, natirliche
groese 161.

Sequenz 146.

Sextaccorde 147, kleine 169.

Sexte, neapolitanische 114, dorische
115.

Sextenachritte, s. Kleinterzachritte.

Solostimme, zuweit vom Alt entfernter
Sopran 23, figurierte Stimme 191,

Springen der Stimmen zuvermeiden 26,
bei bleibender Harmonie unbe-
denklich 26, aber den Taktstrich
27, Wendung bedingend 27. 150,
Springen des Cantus firmus be-
dingt enge oder weite Lage
27, 40,

Stecker, K., IX.

Stellvertretung der Hauptharmonien
durch scheinkonsonante Neben-
formen 89. 94.

Stimmen 21.

Strebende Tone 14—16.

Stufenzahlen (Webersche)
Accorde der Tonart 20.

Subdominante 19.

Submediante 19.

Suspension 193.

Synkopen (vorbereitete Dissonanzen)
191,

141,

fir die

Tartini zur Molltheorie VIII, 3.

Tenor eine Oktave hdher notiert 76.

Tenorschlusse]l 98.

Terz, natirliche 5.

Terzen, der Stammtdne 8, mit 4, b,
~ und bb 9.

Terzschritt 111, 125.
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Terzseptaccord 145.

Terzwechsel 88. 126.

Terznonenaccorde 166.

Terzverdoppelung nur in QGegenbe-
wegung statthaft 24. 53, in D
und 0§ dberhaupt verboten 24.
33. 49, bei Trugschluss selbstver-
standlich 93. 112, macht den Ok-
tavenabstand der Mittelstimmen
zulissig 24, inden Parallelklangen
und Leittonwechselklingen auch
in Parellelbewegung gut 25. 89 f.

Ticrsch, O., VIIL

Tonart und Tonalitat 214.

Tonika 19, absolute Konsonanz 140.

Tonumfang der Satziibungen 23.

Transponierende Instrumente 150.

Transpositionsfahigkeit der neuen
Bezifferung 20.

Tritonus 30. 65.

Tritonusschritt 113. 133.

Tritonuswechsel 96. 134.

Trompeten, Notierung derselben 162.
168.

Trugschluss 89. 93. 112.

t e. (in der Bezifferung) 18.

f]bermissige Quintaccorde 172,
Ubermassige Sextaccorde 170. 172.
Ubermassige Stimmachritte 27. 50.
65. 71—712.
Ubermassiger Dreiklang 169 .
UbermassigerSekundwechsel 116.134.
Ubermassiger Sextenwechsel 116.
Uberméssiger Terzwechsel 116. 135.
Ubersprungener Klang erwartet 222.
Umspringende Wechselnote 200.
Unterklang 2 f.

Alphabetisches Sachregister.

Unterseptimenaccord 142.
Untertone 3.
Unterzahlen (romische fir Moll) 12 f.

Variante 73, der Tonika 75

Verbindung der Harmonien 25ff.

Verdeckte Quinten und Oktaven VII.

Verdoppelung von Accordtdnen 24.
33. 53. 89. 93. 112,

Verlassene Wechselnote 197.

Verminderte Stimmschritte 27. §0.
65. 72. 112,

Verminderter Dreiklang 145.

Verminderter Sekundwechsel 135.

Verminderter Septimcnaccord 166.

Verminderter Terzschritt, empfohlen
als Kombination zwcier Leitton-
schritte 114.

Verminderter Terzwechsel 135.

Vorbereitete Dissonanzen {Synkopen)
191 ff.

Vorhalt 187.

Weber, Gottfried VIII. 19.

Wechselnote 187. 189.

Weite Lage 26.

Wiederholte Tdne sollen bei den
Ubungsarbeiten als lange Noten
geschrieben werden 35.

Zahlen, arabische fir Dur, romische
far Moll 12, aber oder unter den
Klangbuchstaben oder den Punk-
ten (-+) 17, Mollzahlen bei Dur-
klangen, Durzahlen bei Moll-
klangen Qber- und untergeschrie-
ben 18.

Zarlino VIII, zur Molltheorie 3.

Zwischendominanten 120.
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