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Yorwort der »Skizze einer neuen
Methode der Harmonielehre<.,

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,
gondern auch der wichtigsten Thatsachen der Akustik, beson-
ders der Phinomene der Obertdne und des Mittdnens voraus.
Sein Zweck ist, die neuesten Fortschritte der Wissenschaft in
der Erkenntniss der natiirlichen Grundlagen der Harmonielehre
fiir die Praxis zu verwerthen und die einer fritheren Periode
entstammende Generalbasslehre, welche nur in sehr beschrink-
tem Masse von diesen Forschritten Gewinn zu ziehen geeignet
ist, durch eine ginzlich neue Methode des Unterrichts zu er-
setzen.

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

Da meine »Musikalische Syntaxis«, zufolge der complicirten
Terminologie, nicht gemeinverstiindlich 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
fiir die Praxis zuerst hervorzutreten, um damit dem System
selbst Freunde zu gewinnen.

#) Djese Manuskripte sind inzwischen lingst vernichtet.




Vi Vorwort.

Keineswegs verhehle ich mir die Schwierigkeiten, welche
gich jeder Neugestaltung der Harmonie-Lehrmethode entgegen-
stellen; dass aber eine solche Neugestaltung eine Frage unserer
Zeit ist, scheint mir zweifellos festzustehen. Fiir jene frithere
Zeit, welche im Accord nur ein zufilliges Zusammentreffen meh-
rerer Stimmen sah, war die Generalbassschrift die einzig még-
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.

Mdge 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 Harmonieschiller 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 Methode
des Harmonie-Unterrichts zu ersetzen, war mir vollkommen
klar, als ich im Jahre 1880 meine »>Skizze einer neuen Methode
der Harmonielebre« herausgab. Trotz dieser Uberzeugung bin
ich nicht dem Rate wohlmeinender Freunde gefolgt, welche
einen Mittelweg empfahlen, nimlich eine vorsichtige Vorberei-
tung der angestrebten Reformen durch allmihliche Umge-
staltung der Greneralbassbezifferung mit Verlegung des Schwer-
punkts der Neuerungen in die theoretischen Erdrterungen des
Buchs unter mdglichster 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, Fortschrifte in
der Erkenntnis des Wesens der Harmonie, von deren Bedeu-
tung ich selbst iiberzeugt war und deren direkte Uberftihrbar-
keit in die Unterrichtspraxis ich bereits 1878--1879 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 Einfihrung an grésseren 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-



vio Vorwort.

ausgesehen und deshalb tiberhaupt keinerlel Versuche gemacht,
Behorden oder auch nur leitende Lehrkrifte fiir die Einfithrung
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
Tassung 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 Beglinstigung errungen
hat. Auch heute noch dauert vielmehr der Widerstand der
»Autorititen« 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, umsomebr 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 Harmoniec
eine buchhindlerische Konkurenz erstanden ist und auch Emil
Ergo’s >Handboek der Harmonieleer van Dr. Hugo Riemann«
(1894) dem Buche den bis dahin sehr 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 Harmonielehre«
die Ergebnisse langjihriger praktischer Lehrthitigkeit an den
Konservatorien in Hamburg und Wiesbaden niedergelegt;
hunderte von Schiilern und Schillerinnen habe ich seit dem
Jahre 1883 personlich soweit ausgebildet, dass sie im Stande
waren, einen korrekten vierstimmigen Satz in den vier Sing-
schlitsseln 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 Jahrem herausgetreten und hat die
Feuerprobe der Praxis ausgezeichnet bestanden. Das Bedenken,
dass das Studium der Harmonielebre 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 grindlich 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 Generalbassspielse, Leipzig, Max Hesse 1889, 8. Aufl,
1909); ich habe damit zugleich eine lebhafte Agitation fiir die
Wiederbelebung der ilteren Kammermusiklitteratur (von 1600
bis ca. 1750) angeregt und ftir die Nutzbarmachung der Kenntniss
der Generalbassbezifferung mehr gethan als die Konservatorinms-
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 8. Jadassohn darstellt) sind:

1) die ginzliche 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
Harmoniebestandteile in 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 Ohr
entscheidet denn auch in sehr vielen Fillen sofort fiir die Not~
wendigkeit dieser Verschiirfung der alten Regeln. Nach Auf-
hebung des Verbotes der »verdecktene« kann man sich diese
Neubeschriinkung der Satzfreiheit wohl gefallen lassen.

Die theoretischen Erklérungen der Harmonien sind
freilich in meinen Biichern von denjenigen der landliufigen Ge-
neralbassschulen so grundverschieden, dass {iberhaupt nur der
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erfahrene Lehrer noch die selbstverstindlich doch vorhandene
Ubereinstimmung im Grossen und Ganzen herausfihlen wird.
Unmbaglich hitte sich die alte Methode so lange halten konnen,
wenn sie nicht auf Umwegen doch zu Schliissen gefithrt 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 (t 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 Einfithrung in die
Offentlichkeit nicht versucht worden. K. v. Schafhautl 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 Obertdnen
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. bohm. Ges.
des Wiss., math.-naturw. Kl. 1889. I, abgedruckt in der Viertel-
jahrsschrift fiir Mus.-Wissenschaft VI, S. 437 ff) gegen mein
System vorbringt, betrifft lediglich die Frage der objektiven
Existenz der Untertone; gegen die unweigerliche Notwendig-
keit der Anerkennung der Mollkonsonanz als Aquivalent der
Durkonsonanz weiss er nichts vorzubringen, was Hand und
Fuss hitte; bis zur Berthrung mit der Praxis reichen aber
seine Ausfilhrungen tiberhaupt nicht. Umgekehrt ist Dr. Franz
Marschner’s Versuch, ohne Benennung des Mollaccordes nach
seinem hochsten Tone durchzukommen (% = e g k), einer der
von mir von Anfang an abgelehnten Kompromisse, die nur zu
Halbheiten fiihren. 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-

Vorwort. XI

kelung meines Systems verfolgt hat, bemerkt haben, wie dieselbe
mit Notwendxgkelt auf die endhche abschliessende Formulie-
rung in der >Vereinfachten Harmonielehre« hindringte, welche
aber in der Schulstube (zu Wiesbaden) noch einige Jahre &lter
als 1893 ist. Ubrigens wire 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 Einfilhrung
der zuerst in der »Vereinfachten Harmonielehre <« gebrauchten
(wenigstens vorher nur in einem Aufsatze im »Musikalischen
Wochenblatte dargelegten) Zeichen fiir die Funktionen 7'8 D
(o7, 98, oD} 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 franzdsischen
(1902) und italienischen Ausgabe (1906) des »Handbuchs< neben
der englischen, franzisischen und russischen der »Vereinfachten
Harmonielehre« ist eine Antwort. Die Beweisfilhrungen fiir die
unerlissliche Notwendigkeit der Auffassung und Bezeichnung
des Mollakkords im Sinne der nach abwirts gerichteten Ver-
wandtschaftsbeziehungen der Téne haben fiir mich definitiv ihre
Erledigung gefunden durch die kleine Broschiire »Das Problem
des harmonischen Dualismus« (Leipzig, C. F. Kabnt Nachf,
1905). Einwiirfe wie die von Polak und Capellen kann ich
richt ernst nehmen; dieselben werden nicht vermdgen, die all-
gemeine Verbreitung der neuen Bezifferung aufzubalten. Auch
Johannes Schreyer’s an Fr. Marschner anlehnende Vermittelungs-
versuche (>Harmonielehre« 1905) konnen derselben nur Vor-
spanndienste leisten, und vollends sind natiirlich Max Reger’s
in der #usseren Form und Terminologie ihre Herkunft verliug-
nende >Beitrige zur Modulationslehre« (1903) keine Waffe 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.

Vorwort zur fiinften Auflage.

Die Uberzeugung, daB die an die GeneralbaBbezifferung
ankniipfende Harmonielehrmethode nun eigentlich seit ca. 100
Jahren veraltet ist (nimlich seit dem Untergange der General-
balispielpraxis), 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 Einfihrung neuer eigentlichen methodi-
schen Schulbiicher fiir den Anfangsunterricht noch aus dem Wege
geht und vorzieht, unter Beibehaltung der alten Biicher zur Er-
weiterung des Gresichtskreises 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 verstandig. Muf doch immerhin
mit dem Umstande gerechnet werden, dal bewihrte Lehrer nicht
wohl zu einer ginzlichen Umwilzung ihrer Unterrichtsweise ge-
ndtigt werden komnen. Aber dieses Ubergangsstadium wird
picht ewig wihren, und der junge Nachwuchs bedarf einer
solchen Riicksichtnahme nicht. SchlieBlich wird auch die der
dreihundertjéhrigen Gewthoung an den Generalbal entstam-
mende Wahnidee schwinden, daB man harmonische Beziehungen
pur von unten nach oben vorstellen konne, die jetzt noch selbst
in musiktheoretischen Arbeiten von hochwissenschaftlicher
Haltung das Urteil iber die Grundprobleme triibt, obgleich
doch die unbestrittene souverine Oberherrschaft der Melodie
deutlich genug auf die Irrigkeit einer solchen Annahme hinweist.
Tinem in den neuen Anschauungen aufgewachsenen Musiker
wird man schwer begreiflich machen, wie diese Pritension des
Basses hat aufkommen kbénnen. Fiir ihn versteht sich ganz
von selbst, daBf 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 Wahn erst einmal vollstindig tiber-
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 stfitzenden, aber die
duBere Form der Lehre (Bezifferung und Terminologie) nicht
iibernehmenden vielleicht in den Augen mancher zu meinen
Ungunsten unterscheidet, das giinzliche Fehlen illustrierender
Beispiele aus der Literatur, der ilteren wie der neuesten,
mag sie auch fernerhin unterscheiden. Es kam mir am Anfang
nicht darauf an, die Schiiler 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
Méoglichkeiten harmonischer Gestaltung frei zu machen, sein
musikalisches Denken rein formal zu schulen. Wer Er-
klirungen irgendwelcher harmonischen Einzelfille vermiBt, 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 heransgekommen 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-
miflig nicht leicht in Verlegenheit, irgendwelche besonderen
Vorkommnisse in neueren und neusten Werken zu erkliiren.
Ein Schulbuch mit dergleichen vollzustopfen, wiirde ich fiir eine
hichst 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
verstindlich ist, auch in der Bezifferung kompliziert
aussieht, erhilt stets das eigentlich Normale im BewuBtsein,
dessen Verleugnung das AuBerordentliche ist. Jede Hiufung
von Ausnahmswirkungen muB aber deren Wesen iiberhaupt in
Frage stellen; wo es micht aus dem Normalen als hochste
Steigerung herauswiichst, muB das AuBerordentliche zum Will-
kiirlichen, Gespreizten, Affektierten werden.

o

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 eréffnen durch den
Hinweis, daB die gelegentlich vorkommende trugschluBartige
Wirkung der Folgen:

’T und | ’\|
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vielleicht eine kompliziertere Deutung des zweiten Akkords
nahelegt, nimlich als Leittonwechselklang der Tonikaparallele
Tp; 9Tp~. Damit ist diese TrugschluBformel mit allen andern
bisherigen (Tp, *Tp, #, #) unter einen Hut gebracht (der Trug-
schluBakkord als verkleidete Tonika). Fine #hnliche Moglich-
keit von TrugschluBwirkungen ist noch:

T

freilich ein sebr seltener Fall (Gegenterzwechsel vgl. § 24 111, 9),
fir den die Bezeichnung mit #£% bzw. 21« schlieflich ein-
fach genug ist (sonst miifite man schreiben #° und £*). Das
nur zur Anregung.

Leipzig, Januar 1912,
Hugo Riemann.




Vorwort zur sechsten Auflage.

Dag nach kaum finf 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 finften
Auflage Ausdruck gegeben habe, daB nimlich die General-
baB-Methode mehr und mehr als veraltet beiseite-
geschoben wird und die >Harmonielehre auf dualer
Grundlage«, die sLehre von den tonalen Funktionen
der Harmonie« immer bestimmter an ihre Stelle tritt.
Wenn dieser ProzeB sich nicht plétzlich 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 Gewshr fir
eine dauernde Bedeutung der Umwandlung der Methode er-
blicken *).

Ein neues Fundament habe ich meiner Methode kiirzlich
durch Aufstellung des Begriffs einer sLehre von den Ton-
vorstellungen< 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
Beitriige zur Lehre von den Tonvorstellungen: Typische Bahnen
und Sonderphéinomene der Tonvorstellunge), eine Lehre, der sich
meine Harmonielehrbiicher und meine Arbeiten fiber Rhythmik
und Phrasierung als Teile eingliedern. Auch meine »Folklori-
stischen Tonalititsstudien« (Leipzig, Breitkopf & Hirtel 1916)
und die in Druck befindlichen » Analysen von Beethovens simt-
Yichen Klaviersonaten« (Berlin, Max Hesses Verlag 1917) sind
als Beitriige zu dieser neuen Lehre zu bewerten.

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

Vorwort Xvia

Ubrigens habe ich dem im Vorwort der funften 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* — es7 — %s in Schuberts
G dur-Impromptu, das ich jetzt als

T— (D) —Sv

bezeichne (statt des %3~ S. VIL der Vorrede der fiinften Auf-
lage) und

2. diedirekte Bezeichnung der Terzklinge (vgl. S. 125¢)
mit 3* und III* statt mit (D) [Tp] bzw. °Sp (3 ist Obertersz,
IIT Unterterz), z. B. ¢*—e*—gt*—¢t=T"3*—_D—7T und
ct—ast—ft—et=T—_TII*—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 tibereilter
Erweiterung des Gebrauchs dieser Zahlen statt der Funktions-
buchstaben. Hochstens kémnte man daran denken, in Fillen,
wo tiber 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:

| -
| 4o % he
%ﬁﬁfé@&
} d | el 1
o= Tt
3t 5t mt v+ T

T

»

Das fiir die Bezeichnung der Trugschliisse g7—f* und gV1—0}
erforderliche durchstrichene ; bzw. = 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!

Leipzig, im Februar 1917.
Hugo Riemann
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Erster Teil.

Der Satz konsonanter Accorde.

I

Kldnge. Klangvertretung. Harmoniebezeichnung.

§ 1. Begriff der Harmonielehre. Die Harmonielehre is
die I.chre von der harmonischen Bedeutung der Téne uand
der Zusammenklinge. Es ist sehr wohl moglich, diese Lehre
rein theoretisch zu fassen, d. h. die Gesetze aufzuweisen, nach
denen upser Geist die Bedeutung der Téne 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 mehr-
stimmigen Satze, zu verbinden. Speziell der vierstimmige Satz
hat sich fiir diese erste Stufe der Xompositionslehre 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 Einfilhrung in die Anfangs-
griinde des vierstimmigen Tonsatzes und bringt die eigentliche
Harmonielehre, die Aufschliisse 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. 1873) sowie des Verfassers »Musikalische Syntaxis« (das. 1875).

Bismanu, Hannonielehre 1



1. Klinge, Klangvertretung, Harmoniebezeichnung.
2 . 8

0 o fasst
ohedeutung der Tone. Tone Wex:den aufge

| ‘?ezt'retlgmizzeKlingen. Es giebt m%‘r zwel ve;sc%l:«izx;«i
Ar Klingen, nimlich Oberklinge un 5
Alt"en N Oberk{iinge sind direkt von der N:}tur gegeben,
ot ?&le Laie fiir gewohnlich fiir einen einfachen Tf)n
e oD, r hort, wenn er eine Taste anf dem' Klavier
- ” . V(;’aﬂ 3venn ér eine Saite einer Violine streicht, er-
ans':}tﬂsafz; ;))ef 1;ch‘é.rferer Beobachtung als eine Zusz{:}n:;ns;t:;:}li
von o iedenen Einzeltonen,
bet ‘Vi’el‘en d%b'lu‘znh(;};irnavil;}:'ler::;gln zu unterscheiden sifld.
De e“.‘.]ie‘ ler e%nen solchen Klang zusammensetze.x.lden To.mz
per St"“_ t'fe ( }der welchen man zuniichst allein zu h(?ren mein
o ek i;e’ (1(:%}18.“) der Klang benannt wird. Die be1 :&E-
i {]('amrres/& ross O unterscheidbaren tiefsten ul}d st'fu‘d-.
g:besg:}is]TZ?fténi, Naturténe, harmonischen Obertone sind:
sten

>
5
hea —_—
4 Yoo
1- - -
= 2 3 < 5 6 <
\? 4

i n auf dem Klavier oder mittels anderer Instrumente
g o Inen Klanges gross C diese 6 Klinge an, so verl;
St?tt - emz'ientlich nur den Klang des Cj (‘1enn wenn auc
e dor o ot dig hervorgebrachten Klinge eine gleiche Reihe
T se“')'sltlanzugimmer sechwicher werdender und schivere)i
n?:Ch e H'O bmo ¢ 2 B. der dritte Teilton g aus den Tonen:
hérbarer Teiltone 1st, 2

—
3 6 ® 12 15 18 i )
i h nur eine Verstir-
ijst das Gesamtergebnis doe T ¢ .
besmhtd’ S(;{l;srtgesa(?’ denn die Reihe der Teiltone des 0-15111;
7
k?ngd :18 sechsten keineswegs abgeschlossex.l, st.)ndefn setzt ;x;
Tn;t Uxelendliche (aber auch Unhdrbare, weil dl(le }lltoher_zger e:i -
% alt w1
3 fort und enthi
5ne immer schwicher werden) f it s e
tv(:ﬁfst;ndioen gleichgebildeten Reihen der Ober%oile Jejedsuwh
i 1neaneilt6ne *) Die Nachbildung des Oberklange
einze .

L.

i B o ls
*) Uber die schwierige Frage, warum meh;f,) z:u;h :;:h;:; ;)rl;eg;:ret;; :
i ichtiger: weiter abstehen
lgemeiner und richtiger: wei bt ¢ : one
der 6. otde:,.:legzls der 5. fiir Auffagsung der ]x]z.mgve in Bet.;lac‘hi)kgxnlmﬂ
““{l ;J " :'re;}assers »Katechismus der Akustike (Leipzig, Max Hesse) S.
vgl. des

§ 2. Klangbedeutung der Téne. 3

wirkliche Hervorbringung der ersten Teilténe 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
anl’ seine zwar minder hervorstechende aber ebenso bedeut-
niome Fxistenz in der Natur hinweisen. *) Der Unterklang ist

*) Bs sind das die Phanomene des Mittdnens, der Klirrténe, auch
dni weiter unten erwihnte der tieferen Kombinationsténe. Viel
wichtiger als diese unter besonderen Verhiltnissen die Unterténe hérbar
mnchenden Phinomene scheint mir aber die ewig unwandelbare latente
(1. h. nicht heraushérbare) Existenz der Untertonreihe in jedem
Klange zu sein, die sich einfach genug dadurch motiviert, dass die Er-
fullung der zur Hervorbringung eines Tones erforderlichen Bedingung einer
bestimmten Anzahl von Bewegungsanstdssen in der Sekunde zugleich die
Bedingungen der Hervorbringung simmtlicher Tone der Untertonreihe mit
eifillt. Nur bringt jeder Ton jeden seiner Untertone nicht nur
minfach sondern mehrfach hervor(den 2. zweimal, den 3., dreimal u.8.w.)
und zwar in gleicher Stirke aber derartig verlaufend, dass die Schall-

wellen einander nach dem Gesetz der Interferenz der Wellen
vegenseitig aufheben missen, 2z B. ist:

1 2 3
TN TN TN
——" A~ N
wagleich:
1 2
TN PN
N———

u H(l

1

Y

d. h. die Maxima der einen Schwingungsform fallen zusammen mit den

Minima der andern und der ganze Verlauf ist ein gegensetzlicher, godass
die zweimal mit hervorgebrachte Unteroktave doch unhérbar wird. Viel-
leicht, ja wahrscheinlich kommt diese der natérlichen Begriindung des Dur-
Munges vollig ebenbiirtige, nur fir gewoholich der bewussten ‘Wahrnehmung
nich entziehende Begrindung des Unterklanges in Betracht zur Erkldrung
des mystischen Zaubers, der im Klange des Mollaccordes liegt. Noch sei
darsuf hingewiesen, dass die Notwendigkeit, den Mollaccord als dem
Duraccord absolut gegensatzlich aufrufassen, bereits Zarlino (1558) er-

kannte, der erste, der den Begriff des komsonanten Acco

rdes definierte;
und nach ihm sind die besten Theoretiker, wie Rameau, Tartini, Moritz

Iauptmann, immer wieder darauf zuriickgekommen, weil die durch den
Generalbass (um 1600) aufgebrachte Accordbezeichnung von der Tiefe nach
der Hohe, welche den Mollaccord als eine Modifikation, eine Tribung des

1%




4 1. Klinge, Klangvertretung, Harmoniebezeichuung.

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

sammenklang
= =
. rr) 1
3. [ N ==
— =
JTT T2 3 7 e =

? t

zwar ganz anders, ganz unsagbar anders klingt als jener aus
den sechs crsten Teiltonen des Oberklanges gebildete Dur-
akkord (wie sollte er nicht anders klingen, da er ja sein
Gegenteil ist!), aber doch ganz und gar dessen Yigenschaft
teilt, ruhig, ungestort oder, wie der technische Ausdruck der
Musiker Jautet, konsonicrend zu klingen, nicht aus sich heraus
zu streben, sondern sich selbst zu gentigen, Diese zwelte Art
konsonierender Accorde, bestehend aus den ersten Teilténen
des Unterklanges, nennen die Musiker Mollaccord. Klingt
der Duraccord hell, kriftig, festgegriindet, so dagegen der Moll-
accord wehmiitig, ihm eignet herabziechende Schwere ... ..
Wie in den sinkenden Zweigen der Trauerweide gegen den
gtrebenden Liebensbaum finden wir darum auch im Mollaccorde
den Ausdruck der Trauer wicder (Hauptmann, N.d H uM,
S. 33).

Aber picht nur die Nachbildungen des Oberklanges und
Unterklanges durch Darstellung der vollstindigen geschlossenen
Reihe der Teiltone erkennt das Ohr als natiirliche Bildungen
an, sondern gleichcrmassen (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 Phii-
nomen, das der Kombinatiousténe, solche unvollstindige

Duraccordes erscheinen liess, sie nicht befriedigte. Auch Gothe donnert
in geinem Briefwechsel mit Zelter gegen die >theoretischen Musikhangene,
welche keine bessere Erklarung des Mollaccordes wissen als seine Her-
leitung vom Duraccord dureh Erniedrigung der Terz.

§ 2. Xlangbedeutung der Tone. 5

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

. Unter den Verhiiltnissen, welche je zwei der Teiltone
vines Klanges bilden kdnnen, nimmt das erste, nimlich das
des 1. zum 2. Teiltone (die Oktave) eine unerklirt und
w“hl, ewig unerklirbar bevorzugte Stellung ein, insofern als
der Zusammenklang noch so vieler um eine Oktave von ein-
ander abstehender Téne immer noch den vollendetsten Wohl-
l;l:mg,‘die vollkommenste Konsonanz ergiebt, wihrend eine
‘!’()Lcuzxerung (mehrmalige Uber- oder Untereinandersetzung)
judes anderen Verhiltnisses einen vom Ohr als dissoua;t
empfundenen Zusammenklang ergiebt. Der Musiker erklirt
deshalb Tone, die im Verhiltnis der Oktave zu einander
stehen, fiir 1dentische Tone und giebt ihnen gleiche
Namen. Der Zusammenklang der 6 ersten Teiltone des
Oberklanges sowohl wie des Unterklanges weist dreimal das
lntervall der Oktave auf, der 2. und 4. Teilton sind Oktav-
tiS.ne des 1., der 6. ist Oktavton des 3.; so gut wie diese konnen
wir nach dem Gesagten noch beliebig viele weiter abliegende
Oktavenwiederholungen hinzufiigen, ohne das 'Weseuc des
Kﬂlanges 2 indern {nur seine Farbe dndert sich). Ebenso gut
konnen wir aber auch dicse Oktavtone weglassen, ohne die
Gesamtwirkung wesentlich zu veriindern; dann bleiben aber
nur drei wesentlich verschiedene Téne im Duraccord wie im
Mollaceord, nimlich:

'é_h
4. E)'"m"—" und E{’;T - :
= 3 B 4 1 3 e

d. h. im ¢-Oberklang ist ¢ der nichste anders benannte Ton
und e der entferntere, 1m e-Unterklange ist @ der nichste
und ¢ der entferntere. Rilcken wir die drei Téne des Ober-
klagges wie die des Unterklanges unter Berticksichtigung der
Gleichbedeutung der Oktavione in niichste Nihe zuszimn?en:

2
= 5 e 1=
4 — "= - e
5, 'D/\‘: 2 ’ T ] : 2% I Ty
= i o — 1 i
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6 1. Klange, Klangvertretung, Harmoniebezeichnung.

¢o erscheinen beide wieder in einander shnlicher Gestalt, ndm=-
lich als aus zwei iiber 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 fiinfte aber in der Mitte beider steht,
eine grosse Terz vom Haupttone entfernt:

Terz (6
¢
a

Quinte (Z)

Quinte.
e Terz )

Wir werden daher kurzweg den Iauption des Durklanges
wie des Mollklanges die Prim, den dritten Teilton der Reihe
den Quintton oder kurzweg dic Quinte, und den fiinften Teil-
ton den Terzton oder kurz die Terz nennen, gleichviel ob
diese Tone im Einzelfalle nahe an cinander geriickt gind oder
weiter von einander abstchen, und gleichviel in welcher Ord-
nung sie tber oder unter einander auftreten.

So kann man schliesslich sogar von einer Klangbedeutung
oder Klangvertretung des einzelnen Tones reden und zwar
sunichst nur im Sinne der Zugehorigkeit zum Klange als einer
von dessen konsonanten Bestandteilen, d. h. als Prim, Terzton
oder Quintton im Ober- oder Unterklange. Diese sechsfache
Méoglichkeit der Klangvertretung eines Tones wollen wir uns
fiir 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 ihre Zusammengehorigkeit zu Ober-
klingen und Unterklingen schnell begreifen und vorstellen zu
konnen, 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 Terstone entsprechen. Von jedem Tone unseres
Tonsystems aus bis an die Grenze der Vorstellbarkeit (d. h.
bis dahin, wo die dreifache Erhthung oder dreifache Erniedrigung

§ 3. Quinten und Terzen. 7

Jer Stammténe eintreten wiirde) muss uns die (reine) Oberquint
oud (reine) Unterquint, die (grosse} Oberterz und (grosse) Unterterz
im Augenblick geldufig und direkt vorstellbar sein. Ks handelt
seh dabel stets um ein und dieselbe Grisse des Quintinter-
valls wie des Terzintervalls; die verschiedenen Grossen der-
nelben, welche die allgemeine Musiklehre unterscheidet und
welche  wir spiter auch zu beriicksichtigen haben werden,
kiimmern ums vorerst gar micht, sondern es handelt sich zu-
niichst (und fir langej nur um die von der Natur selbst an
Jic Hand gegebene Grisse dieser beiden wichtigsten Grund-
imtervalle (von demen alle anderen abgeleitet sind), die wir
darum natiirliche nennen. Zur Erwerbung dieser unentbehr-
lichen Geliufigkeit im Vorstellen der natiirlichen Quinten und
‘I'eizen diene die folgende Anleitung.

Zunichst ist mechanisch auswendig zu Jernen die Reihe
der Quinten, welche die 7 Stammténe (Stufen der Grundskala,
‘I'ine ohne Versetzungszeichen) bilden, nach oben:

f—e¢e—g—d—a—e—h
und nach unten:
h—e¢e—a—d—g—c—f
Weiter ist zu merken, dass die Quinte, welche die Grenz-
wne dieser Reihe (4 und f) bilden, zu klein ist und =zur
Korrektur entweder der Krhohung des oberen Tones (f¥) oder

der Erniedrigung des unteren (%) bedarf. Dadurch entstehen
die beiden neuen Quinten

h—fisund b —f

weleche aus der Reihe der Stammtone in die Reihen der er-
hihten und erniedrigten Téne iberleiten; denn von fis aus
crhalten wir steigend eine neue Reibe von Quinten, wenn
wir die Quintenreihe der Stammténe mit Erhohung jedes ein-
zelnen Tones wiederholen:

Sis — cis — gis — dis — ais — eis — his

und von & abwiirts eine weitere mit erniedrigten Tonen:

b — es — as — des — ges — ces — fes




8 I. Klange, Klangvertretung, Harmonicbezeichnung.

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

lds — fisis und heses — fes.

Durch diese Manipulation sind wir endlich in die Reihen
der doppelt erhohten und doppelt erniedrigten TOne versetat,
deren Quintenfolge wiederum den obigen Reihen entspricht:

fists — eisis — gists — disis — atsis — etsis — hisis
und von /eses aus herab:
/leses —_ e8eS — aSuS — deses — geses — ceses — feses.

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

3

I
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Fir die Frlernung der natiirlichen Terzen hat sich ein
ihnliches Verfahren als praktisch erwiesen. Zuniichst werden
die drei Terzen gemerkt (fest auswendig gelernt), welche sich
als natiitliche zwischen Stammténen vorfinden, nimlich

f—a, ¢— e und g — h.

Die vier restierenden Terzintervalle zwischen Stammtdnen
{d—f «—c, e —g & —d) sind wic die Quinte 4 — f um
einen Halbton zu klein, miissen daher durch anzloge Korrektur

§ 3. Quinten und Terzen. 9

zu natiirlichen Terzen gemacht werden, d. h. entweder durch
Kthohung des oberen

d—fis, ¢ — cis, e — gis, h — dis
oder durch Erniedrigung des unteren Tones:

b—d, es—g, as — ¢, des — f.

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

Sis — aus, cis — eds, gis — his
und
ges — b, ces — es, fes — us,
wieder andere durch weitere Yirhéhung beider Téne der be-
reits ein ¥ enthaltenden Terzen (dre Frhohung der ein ) ent-
hztltenden wiirde wieder dic 4 mittels ¥ korrigierten ergeben):

dis — fisis, ais — eisis, eis — gisis, his — disis,

sowie durch weitere Erniedrigung beider Téne der bereits ein
b enthaltenden Terzen {die Frniedrigung der ein § enthalten~ -
den ergibe nur wieder die ein p enthaltenden):

heses — des, eses — ges, asas — ces, deses — Ses.

Die sechs letzten miglichen Terzen endlich gewinnen wir
durch Doppelkreuze oder Doppelbeen vor beiden Ténenm der
dret Stammton-Terzen:

Jisis — aisis, cisis — eisis, gisis — hisis;
geses — heses, ceses — eses, feses — asas.

In Noten iibersichtlich zusammengeste]lt:

Fal 3 ) 1
)73 1 ) 1. I "o 114
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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 ¢ — ¢ gemacht, und
dieser Terz zunichst die Qberquint des untern Tones (¢ — g)
dann die Unterquinte des obern Tones (¢ — ¢} hinzugefiigt
und durch kleine Bogen in folgender Weise ¢ resp. ¢ als Prim
des Ober- resp. Unterklanges kenntlich gemachi:

g . .
. ¢ ) Quint = ¢~ Oberklang, wofir wir abkirzend die
Terz |

Bezeichaung ¢' anwenden;
€
c) Quint = ¢-Unterklang, wofiir wir abkiirzend %
7

(>unter e«) schreiben. Nun werden zuniichst, in Quinten nach
oben fortschreitend, die Terzen g %, d fis, ¢ cis u. 8. w. ebenso
zu Ober- und Unterklingen erginzt und so weiter ie Quinten
nach der Hohe gegangen bis zur letzten mioglichen Terz mit
Doppelkreuzen gists — kisis. Dann wird wieder bei ¢ ¢ ange-
kniipft und in Quinten hinabsteigend also zuerst bei f« be-
ginnend und dber & d, es g weitergehend jeder Terz die
Oberquint des unteren und die Untexquint des oberen Tones
hinzugefiigt. Die Gesamtsumme der sich ergebenden Ober-
klinge {+ Klinge, Duraccorde) muss 31 sein und die der Unter-
klinge (v Klinge, Mollaccorde) ebentalls 31.  Zur besseren
Gewthnung des Auges migen alsdann simthche + Klinge von

Terz (

‘13‘2’7’ und ebenso

on
¥ in Quinten aufsteigend bis zu

"b

v,
simmtliche o Klinge von %ﬁz in Quinten aufsteigend bis
ppe—
@ in Noten aufgezeichnet werden. Das »aufsteigen

in Quintenc ist natiixlich hier nicht so gemeint, dass jeder
neue Accord eine Quinte hoher notiert werden miisse als der
vorhergehende (das wire sogar unmiglich, — so weit wiirde
das Tongebiet nicht reichen), sondern vielmehr wird jeder
Accord in bequemer Lage {ohne Hilfslinien) auf die 5 Linien

§ 4. Die neue Bezifferung. 11

mit vorgercichnetem Violinschliissel geschrieben. Nur soll jede
anene Prim von der alten aus im Abstand einer Quinte auf-
esucht werden, worauf die bekannte Identitit der Oktavidne
tuns berechtigt, nach Belieben eine hihere oder tiefere Oktav-
lage fir 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 aufgewicsen, nimlich die das
"T'ongeschlecht (Dur oder Moll) bestimmenden:

+ fiir den Oberklang (Duraccord) und
o fir 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
T'onart (Funktxon woriiber weiter unten mehx) vorliegt, der
bet dem + oder o Zeichen stehende Klangbuchstabe an, also
o' st soviel wie der e-Oberklang, ¢-Duracecord {der Sehiiler
lese das Zeichen + kurz ab als :Dun, also ¢* = ¢-Dur), "¢ so-
viel wie e-Unterklang, d. h. @-Mollaccord; dazu fiige ich die
Warnung, die  ja nicht als »Molle abzulesen, was einen
unzulissigen Widerspruch gegen die gemeiniibliche Benen-
nungsweise der Accorde ergeben wiirde, sondern stets und
tleich von allem Anfang an konsequent als »untere, wesshalb
das o Zeichen stets links vor den Buchstaben gestellt wird.
% ist also zu lesen »unter e«, und der Schiiler muss sich voll-
ntiindige Geliufigkeit erwerben, sobald er das Zeichen erblicks,
wich sofort 'l‘erz 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 aber doch wieder wc ¢ als
vinen Accord dber e, so wird es nicht ausbleiben, dass er bei
den ersten Aufgaben fiir den vierstimmigen Satz in Moll grobe
Fehler in grisserer Zahl macht. Diejenigen, welche schon
nich Generalbassmethode gearbeitet haben, miissen sich daher
jeuer sie (zunichst wenigstens) entschieden irritierenden Vor-
wtellungsweise mit Energie erwehren. Dann aber werden sie
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sich mit iiberraschender Schuelligkeit an die neue Weise
gewdhnen. Gibe es wirklich keine anderen Accorde als den
Duraccord und Mollaccord, so konnten wir allenfalls mit
diesen zwei Zeichen ausreichen. Aber einmal giebt es eine
grosse Zahl komplizierterer Accorde, welche durch Hinzufigung
eines oder mehrerer Tone zum Dur- oder Mollaccord entstehen
oder auch durch Kinstellung eines Nachbartones fir einen Ton
des Dur- oder Mollaccordes oder endlich durch chromatische
Verinderung eines Tones des Dur- oder Mollaccordes (woritber
wir spiter ausfithrlich zu handelu haben werden), und dann
erscheint es auch, selbst solange wir wirklich nur mit Dur-
und Mollaccorden zu thun haben, wiinschenswert, dass wir
fiir die einzelnen Tone des Dur- oder Mollaccordes besondere
Bestimmungen treffen und z B. fordern kénnen, 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 Durchfihrung der Unterscheidung
der Oberklinge und Unterklinge bedingt aber auch eine
Unterscheidung von zweierlei Zahlen, fir alle vorkommen-
den und auszudriickenden Intervallbestimmungen nach oben
und nach unten. Wir gebrauchen deshalb fiix den Obex-
klang die arabischen Ziffern 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, [8, 9, 10]
und fiir den Unterklang die rémischen I, TI, I, TV,
V, VI, V11, [VIII, IX, X] in derartig gegensitzlicher Bedeutung,
dass der Schiiler gut thut, jede arabische Zahl mit dem Zusatz
Ober- (s B. 3 = Oberterz), jedenfalls aber jede rdmische
Zahl mit dem Zusatz Unter- (z B. V = Unterquint) ab-
zulesen. Obgleich wir vorlaufig nur die Zahlen 1, 3,5 (I,
111, V) brauchen, um den betreffenden Ton fiir die Mclodie
(Oberstimme) oder den Bass zu fordern, so erscheint es doch
zweckmiissig, die Bezifferung schon hier im Zusammenhange
ganz zu erkliren, damit in Fillen des Zweifels nicht an ver-
schicdenen Stellen im Buche gesucht zu werden braucht.
Vergisst der Schiller das wieder, was er vorldufig nicht
braucht, so weiss er wenigstens jederzeit, wo er es wiedet
suchen soll.

§ 4. Die neue Bezifferung. i3

Die Bedeutung der + Zahlen (Oberzahlen) ist:
in ¢*: in gis*: in fes*s
1=Durprim, Hauptton desOberklangs=c . gis . . fes
2={Ober-)Sekunde . . . . . . d . ais. . .ges
3=(Ober-)Terz . . . . . . . . e . lis. . as
4=(Ober-)Quarte . . . . . . . f . e¢is . . heses
5={Ober-Quinte . . . . . . . g . dis. . ces
6=(Ober-)Sexte . . . . . . . . @& . eas . .des
7=(Ober-}Septime. . . . . .NB.b . fis . . eses
§=0ktave (==1; nur als obere melodische Nebennote der
Septime oder None gelegentlich mit $ beziffert).
9=None (= 2; nur in Accorden, die ausserdem auch die
Septime enthalten, mit 9 beziffert).
t0=Dezime (= 3, doch so nicht von besonderer Bedeutung;
nur die von der 3 verschiedene erniedrigte Dezime als
obere Nebennote der erniedrigten None ist gelegentlich
bedeutsam).

Die Bedeutung der 0 Zahlen (Unterzahlen) ist entsprechend:

in Ye: in “as: in Yis:
I=Mollprim,laupttondesUnterklangs e . as . /s
II=Untersekunde . . . . . . . d . ges . ais
IIl=Unterterz . e e v e e e ¢ . fes . gis
IV=TUnterquarte . . . . . . h . es . jisis

V=VUnterquinte . . . . . . . a . des. eis

VI=Untersexte . . . . . . g . ces . dis

VIl=Unterseptime . . . . . NB.Jfis . & . cisis
VHI=0Oktave (=1)
IX=None (=1I[ @0 ausnahmsweise statt I, 1T, JI1 an-

X=Dezime (= IH)} gewendet.

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 chne Zusitze angezeigt werden, heissen schlichte,
diejenigen, welche, das Wesen des XKlanges konstituleren, d.
b. Prim, Terz und Quint natiirliche, eine Auszeichnung, auf
welche, wie wir spiiter 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 natirlichen aus in folgender Weise:

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

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 % [nach unten]:
e—c k).

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

Die schlichte (natiirliche) Septime (7, VII) liegt
neben der Oktave, um einen Ganzton von dieser nach Seite
der Prim hin abstehend (in ¢t: ¢— & ¢'; in ¢ |pach unten}:
e — fis e),

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
gewdhnlich auch nicht vom Intervall der Quinte und Terz,
sondern vom Quinttone und Terztone sprechen, vielmehr von
erhohten oder erniedrigten Ténen. Die erhohte Quint
des Cdur-Accordes (c*) ist der durch % erhihte Ton g, also
gis; die erniedrigte Sekunde des e-Unterklanges ("e) ist das
durch p erniedrigte d, also des; aber ebemso ist die erhéhte
Quint des Desdur-Accordes der durch 4 erhihte Ton as, also
a, und die ernjedrigte Sekunde des gés-Unterklanges (°gis) das
durch § erniedrigte fis, also f.

Als Zeichen der 1irhohung um einen halben Ton ge-
brauchen wir -, fir die lirniedrigung um einen halben Ton >.

Ein iiberzeugender Beweis fiir die Richtigkeit der Be-
stimmung der schlichten Intervalle wie zugleich fir die Ein-
fachheit der Methode, liegt darin, dass doppelt erhohte oder
doppelt erniedrigte Tone im Sinne dieser Bezifferung
musikalisch undenkbar sind; ja schon die erniedrigte
Oberquarte {47} und die erhihte Unterquarte (IV<) sind undenk-
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bar. Niemand ist im Stande, im Sinne des C dur-Accordes {et)
ein fes zu verstehen (das wire 4%), weil man statt dessen o
héren muss; oder im Sinne des e-Unterklanges {%e, Amoll)
ein ks (IV”), fiir das man ebenso notwendig « hort.

Die Bedeutung der simmtlichen Zahlen mit < und » ist
also iibersichtlich

in ¢*:  in gis*: in fes*t:
1* erhShte Prim. . . . . ¢cis . . gisis. . f
1” erniedrigte Prim . . . ces . . g . . Seses

2 erhohte Sekunde . . . dis . . aisis. . g
2~ erniedrigte Sekunde. . des . . a . . geses
3" ethohte Terz. . . . ., es . . Msis. . a
3" erniedrigte Terz . . . e . . % . . asas
47 erhéhte Quarte . . . . fis . . cists. . b
(4 erniedrigte Quarte . . unverstindlich}.

5% erhdhte Quinte . . . . gis . . dists. . e
5" erniedrigte Quinte . . ges . . d . . ceses
6 erhohte Sexte . . . . ais ., . ests. . d
6~ erniedrigte Sexte . ., . as . . e . . deses
7" erhdhte Septime . . . & . . fisls . . es

7" erniedrigte Septime . . heses. . f . . (%)
8% =1 8" = 17,
9° =27 9 — 2,

10 = 3%, 10" — 3°.

a

in %: in as: in %ss

I” erniedrigte Mollprim . . es . asas . A

1< erhéhte Mollprim . . . . eis . .a . hisis

II” erniedrigte Untersekunde. des . geses . «

II* erhéhte Untersekunde. . dis . g . aisis
TIT" erniedrigte Unterterz . . eces . feses . g
III* erhohte Unterterz . . . . eis . . gisis
IV> erniedrigte Unterquarte . & . eses . fis
IV erhdhte Unterquarte . . . undenkbar)

V~ erniedrigte Unterquinte . as . deses . o
V- erhéhte Unterquinte . . . ais . d. . eisis
VI" erniedrigte Untersexte ges ceses . d
VI® erhéhte Untersexte . . . gis . ¢, disis
VII” erniedrigte Unterseptime. f . heses . eis
VII” erhdhte Unterseptime . . fisis . k. . (%)
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VI =1, VIII" =T,
IX> =11, IX" = II5,
X> = 1117, 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 (I, IV, VI, VII) sowie jede Zahl (auch die 1, 3, 5, I,
111, V) mit < oder > einen dissonanten (harmoniefremden).
Alle die mit < bezeichneten (erhdhten) Tone 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 Tine dissonieren, ist
aus der Bezifferung sofort ersichilich, da jeder dissonante Ton
besonders bezeichnet werden muss, wihrend die konsonanten
selbstverstindlich und nur summarisch durch die Klang-
bezeichnung bestimmt sind. Einzig und allein mit der Sep-~
time im Nonenaccord wird eine Ausnahme gemacht, indem
dicselbe als selbstverstindlich inbegriffen angenommen wird,
wenn die 9 verlangt ist; diese Abkiirzung erschien umsomehr
statthaft, als die (in solchen Fillen stets gemeinte) natir-
liche Septime thatsichlich ebenso wie die Terz und Quinte
Klangbestandteil 1st, weann 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 cine gegebene Stimme beziffert, so kann der
Klangbuchstabe fortgelassen werder, sobald der Hauptton selbst

7 Y. UL
als Note auftritt, also ist: %;ﬁ:ﬂﬁf 5. v. w. ¢* und ‘e

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

vz

puchstabe den Ilauptton besonders anzeigen, z. B.:

9. Das Zeichen + fiir den Oberklang (Duraccord) kann
weggelassen werden; d. h. ¢ oder in einer bezifferten Stimme
die Note ¢ ohme weiteren Zusatz bedeutet verabredetermassen
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eAbbeknfo wie wenn - flabei stinde den ¢-Oberklang; eine solche

- tu;:.unt@,- ist nat.,urllch nur entweder fiir den Oberklang oder

nterklang méglich; wir wihlen sie fiir den ()berkl:m:r weil
(2]

derselbe der hiufi i
gere, und auch i i
werden, sehr hiufig ist.,  Melly wie wir schen

3. Wenn ein bestimmter Ton (die Prim, Terz, Quint) in

;1;; oberstf: (Sopran-) oder unterste (Bass-'Stimme gesetzt werden
y so wird das angezeigt durch Stellung der Zahl (1, 3, 5;
LI | 1

1, III, V) hber oder unter dem Kldngbuchstaben, Z. }}.. [+
H
€, e, €. Aahlen (6, 7, 9, 4, 2), dle neben dem Kl(mgbuchstal)en

G
5

stehen (wie wir sie spiiter vielfach brauchen), bedeuten

dass der betreffende Ton in den Accord ein’rrestellt ‘nlur7
soll, doch ohne Vorschrift, welche Stimmebihn “;“ on
soll; auch diesc Zahlen kinnen aber durch Stevllen iiI!::r ’:de;

unter den Buchstaben fir di

Ur die Ober- oder U i
n
fordert werden. ertnme ge-
4. Soll zu einem T 1
on el » Sti i
o Soll = einer gegebcncn Stimme dieselbe
o e genommen werden, wie zum vorhergehenden, so
' p~]
erl(l das durch zwei Punkte .. (s. v. w ditoj angezeigt. i)i
t . ) . reigt.  Die
;3 ung gmerl Zahl iiber, unter oder neben diesen Punkten
edeutet dasselbe, wie wenn sie i
n sie
Kanebons ) W : iber, unter oder neben dem
en stinde, z. B. %, <, ..7, nimlich di

don Eoelstabon stin Yo %y -+%, nimlich die Stellung
(o b <kt s 1;1 i¢ Ober- oder Unterstimme, resp. (neben
unkten) einfach di i i ‘
) h die Hinzufiigung des Tones.

) 5. Dfls Durchstreif:hen des Klangbuchstaben, desgleichen
(las etwaige Durchstreichen einer 3, 5, II oder V b{;deutet
1pn?s der. lietreﬁende Ton (die den Buchstaben entsprechendé
run, die Terz oder die Quint) ausgelassen werden soll, z B

6
W =hdf),e(=cea) W5 (=gis b d f), oF (=g o)

| I(i.l Sol’)al’d beim Klangbuchstaben eine Zahl auftritt, fillt
das | angzeichen (+, 9) weg, da aus der Gestalt der Za’hl (ob
nrabisch oder rémisch) bereits ersichtlich ist, ob nach oben d0
nach unten bestimmt werden soll, d. h.’ob der Oberk;)zu::gr

Rismann, Harmonislehre

2
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. . .o
i ¢ ist soviel wie ‘e,
oder der Unterklang verlangt ist. Also : d
III)
i e 0o %
e soviel wie Ye. .
7. Ob die Bezifferung iber oder unter eine geg(:)bene:
. 1 1 ist gleichgiiltig. el gegebene
Stimme geschrieben wird, 1st glelch}rlglultlg(l f a gIgIH o
i i i twaige Zahlen (1, 3, 5, 1, 4,
stimme beziehen sich e g C 3
?}?:; Klangbuchstaben auf die Bassstimme; bei gegebfenie;
Bmssstimmebbeziehen dieselben sich auf dic .Ob?rstlllmn‘lre,ﬁ o
eine Mittelstimme gegeben, so muss durcb die Ste unc\b ber
oder unter dem Klangbuchstaben angezeigt wer.den', o od
Ton in die Ober- oder Unterstimme soll. Do.ch ist im 2(11 ;er
inen nur die Wahl des Basstones von Vs"mht,lglx.ex’ct a(.i
Tnti‘?’eil 4. wo die nihere Angabe unterlassen ist, gemeint, dass
in Yillen, r
‘on in di timme soll.
der Ton in die Basss .
[8. Soll ein Ton oder sollen mehrere Tone einer ge,;,'el()lenex;xl
. 1 1 : ure
Stimme ohne Begleitung bleiben, so wird das e'mw.vcdgenenl_
Pausen in der Bezifferung angezeigt (a) oder “'ui nrtx’e. T
bass durch die Wortvorschrift t. s. (tasto §olo, sie ((la }1 a]i’ -
pur mit Oktaven begleitet werden, so \zfud :a.sft u:lc v
1 1 fordert, die Vorschnit un.
all’ ottava, siehe bei ¢) ge : Vorseh! o~
Emis {all’ unisono) fordert Begleitung im Einklang {d)

b

a) ) o ] .
10 o—~— j— —p—# :
N / i_—_j} = _ﬁ_‘i
_;_ ¢ g £.8..0..9 ¢ allSa...g ¢ un ¢ ¢ ¢

c

1 s » hi irch
9. Soll ein Basston durch eine Anzahl Accorde hm;lurcd
: rkennen werden: auch solche, denen er frem

i jt spiter e b Zahlen—
wie wir spate so kann das anstatt durch Zahicn

i3 ( g aucit alru Ll’ld
gabe unter jeaem emzc‘lncn Accor de (4 ete.! lll.l’ rze
ang e J d
|U('h A]l"dl)e pur unters dem Isten un(l letzten CCO! -
€ers A Ac 1d ange
d ) e}

o de mi V rhi o i ahl dur h elnen
W un der b01dcn Za (S
Zelbt er an, mit [ lld g en C.

Bogen, 2. B.:
[

i <18 der
* W s besonderen Grinden Oberzahlen bei Un?erklinge‘z?enzi)":n
au A ten
t zzlhleg bei Oberklingen auftreten missen (was nlu.rclinds&S Kla:g’
E:;lmzliziertcn Fillen vorkommen kann), geht natdrli

n vor d. h ht di hil, sond 4 best t das
1 . nicht e Zahl, sondern das + oder 0 bestimm a
zeiche N

Klanggeschlecht.
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Damit ist die neue Bezifferung in den Stand gesetzat, 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.  Ihr Hauptvorzug aber ist (ganz ahgesehen 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 schwerwicgend dieser Vorzug ist,
begreift jeder Musiker.

Nur in einem Punkte erwies sich die ncue 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
unméglich gegeniiber einer Stimme mit der neuen Acecord-
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
fortwiahrendem Hin- und Herschwanken zwischen zwei Ton-
arten.  Der Wunsch, diesen Mangel zu beseitigen, fiihrte den
Verfasser zuerst darauf, die Bezifferung giinzlich davon unab-
hingig zu machen, dass eine Stimme gegeben 1ist, und statt

des konkreten Klanges vielmehr seine Stellung in der Tonart
zum Ausgang zu nebmen. An Ansitzen zu solchem Vorgehen
fehlt es auch in #lteren 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 ¥larmonien 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
Verschmclzung 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 § direkt
zur Harmoniebezeichnung verwenden und im Ubrigen alle
sonstigen Kinzelheiten der neuen Besifferungsweise damit ver-
binden {mit + oder ohne Geschlechtszcichen = Duraccord,
mit 0 = Mollaccord, 7 = 'Tonika einer Durtonart mit der
Terz im Bass, D7 = Dominante mit Septime aber mit Aus-
lassung der Prim u. s w.. Es gelang, auch alle Neben-
harmonien der Tonmart und alle dissomanten Accordbildungen
nach ihrem Sinne als Vertreter einer der drei Hauptharmonien
scharf und unzweideutig zu bezeichnen, z. B. ¢ fa in Odur
als Sp d. h. Parallele der Subdominante {eigentlich Sub-
dominante mit Sexte aber ausgelassener Quinte), e¢ g % 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
peue 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 = 8),
wodurch die Modulation zur Tonart der Domivante erfolgt.

Diese wenigen Andeutungen geniigen zur vorliufigen Orien-
tierung; die Spezialanwendung dieser tonartlosen {nur das Ton-
geschlecht anzeigenden) Harmonichezeichnung ergiebt sich in
den einzelnen Paragraphen mit der Einfibrung und Erdrterung
der einzelnen Funktionen. Da diese neue Bezeichnung eine
Tonart iberhaupt nicht bestimmt, so ist sie natiirlich fir alle
Tonarten gleich leicht dechiffrierbar, also in der Trans-
positionsfrage der Generalbassbezifferung sogar be~
deutend iiberlegen.
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I1.
Die Hauptklinge der Tonart.

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

a) Wir schreiben vierstimmig, d. h. wir erhalten eine nach
der im vorigen Paragraphen erklirien Weise bezifferte »Stimmex,
vine kleine Melodie, mit der Anweisung, dieselbe vierstimmig
riauszusetzene, d. h. zu jedem gegebenen Tone drei andere ver-
schiedener Hghe zu schreiben, derart, dass dadurch noch drei
w.nitere »Stimmenc, also zusammenhiingende Tonreithen, Melo-
dien entstehen. Diese vier Stimmen werden mit den Namen
der vier Hauptgattungen der Menschenstimme: Sopran, Alg,
T'enor, Bass, belegt und in ihrer natiirlichen Ordnung iber-
vinandexr 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, fiir Sopran und Alt, und das untere,
dem der Bassschliissel vorgezeichunet wird, fir Tenor und
Buass. Unsere Arbeit beginnt damit, dass wir die gegebene
Stimme (in der Terminologie der Komponisten »cantus firmuse
penannt, d. h. fester, unverletalicher Gesang) in das Doppel-
nynlem an die ihr gebithrende Stelle eintragen, und zwar die
prigebene Sopranstimme oder Tenorstimme: mit allen Noten-
hilien nach oben, Alt oder Bass mit den Noteuhilsen nach
wuten.  Folgende gegebene Stimme:

[, Sopran.
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auf der die Mehrzahl der Noten die Stiele nach unten haben,
weil sie iiber 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-
fiigung der Buchstaben c. f. (cantus firmus) oben oder unten,
jenachdem Sopran (Tenor) oder Alt (Bass) gegeben ist:
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Die Bezifferung wird stets direkt zu der Stimme
geschrieben, zu der sie gehédrt, d. h. bei gegebenem
Sopran iiber das obere, bei gegebenem Bass unter das
untere System, bei gegebenem Alt oder Tenor zwischen
beide Systeme: Diese Akkuratesse der dusseren Anordnung
ist fiir den Schiiler erziehlich und fiir 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 Unmdglichkeit dafiir ohne grobe Fehler
sich herausstellt) den sogenannten Grundton als Basston,
d. h. den tiefsten Ton der Harmonie in der Fig. 5 (8. 5) ent-
wickelten engen »Dreiklangslage«, also wenn derselbe ein
+ Klang ist, die 1 (Durprim}, wenn er ein o Klang ist, die
V (Unterquinte). Dadurch erhilt der erste Accord gleich eine
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 »schlussfihige.

¢) Damit der Satz nicht in unnatiirliche Hohen 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
fiir »smittlere Tonlage« und >wohlverbundenen< Klang
entwickele, muss er fiir seine ersten Arbeiten, d. h. fiir alle
Arbeiten nach diesem Buche, streng daran festhalten, dass er
den ungefshren Gesamtumfang der menschlichen Singstimmen
nicht iiberschreitet, also den Sopran nie hther hinauf fiihrt
als ¢" und den Bass nie tiefer herunter als E, sodass der
Gesamtumfang der vier Stimmen sich zwischen

hilt. 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 Entfernung 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 klein ¢, wenn eine
kleine Terz, unterhalb klein ¢ auch schon, wenn eine grosse
Terz bildend) ist der Oktavabstand zwischen Alt und Tenor
zulissig, 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 zwei Oktaven) vom Tenor wegfiihrt.
Folgendes Schema halte man sich immer gegenwirtig:



24 IL. Die Hauptklinge der Tonart.

Sopran
..... hdchstens 8
Alt
. . weniger als 8 } hochster Abstand.
Tenor
. unbeschrinkt
Bass

d) Vorliufig haben wir es nur mit den nicht durch Disso-
nanz gestérten + und o Klingen zu thun, also ausschliesslich
mit konsonanten Accorden von nur 3 verschiedenen Ténen
(§ 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 »ver-
doppelt« werden. Ob diese Verdoppelung in derselben Oktav-
lage oder einer anderen stattfindet, ist zunichst gleichgiiltig.
Der zur Verdoppelung am besten geeignete Ton ist
(nach dem Vorbilde der natiirlichen Zusammensetzung der
Klinge [§ 2]) die Prim, die sowohl im Duraccoxrd als
im Mollaccord, auch in Parallelbewegung — nur nicht
mit wirklichen Oktavenparallelen — verdoppelt werden darf (vgl.
unten i); auch die V (der Grundton) des Mollaccordes vertrigt
nach dem Urteil des Ohrs die Verdoppelung sowoh! in Gegen-
bewegung wie auch in Parallelbewegung, wihrend die Ver-
doppelung der 5 des Duraccordes bei Harmonie-
wechsel nur in Gegenbewegung zulissig ist (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 Hervorblithen einer neuen Stimme). Die Terz
ist in gewissen Harmonien tberhaupt nicht ver-
doppelungsfihig (in der *D und %S, vgl. § 6); in den iibrigen
Hauptharmonien (7T, °T, *S, D) 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 Verdoppelung des Grundtones definiert werden muss.

e) Obgleich wir nur drei verschiedene Téne im + und
o Klange, aber vier verschiedene Stimmen haben, so ereignen
sich 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 diirfen. Die Ant-
wort ergiebt sich aus § 2. Auslassen diirfen wir den Tonm,
welchen das natiirliche Phénomen der Oberténe am besten
crganzt, d. h. im Duraccord die Quinte (5), im Unterklang die
Prim (I); vorausgesetzt nur, dass der Grundton (1, 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 (1) 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 hitten. Eine kleine Anzahl neuer Vor-
schriften ist aber erforderlich fiir eine korrekte Verbindung
der einander folgenden Harmonien, bei welcher die ein-
selnen Stimmen einen verniinftigen Gang nehmen und die
Verkettung der Zusammenklinge gleichfalls leichtverstéandlich
und verniinftig ist. Hohere Ideale verfolgen wir dabei zu-
nichst micht, wenn auch einige Winke fiir eine gesunde
Bassfiithrung 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 wohlgefigt und natiirlich, wenn
die Stimme, welche den beiden Accorden gemeinsamen Ton
im ersten Accorde hat, ihn auch im zweiten behilt. Also:
gemeinsame Téne 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 behdlt. Das ist nicht nur micht falsch, nicht nur
erlaubt, sondern durchaus normal, natiirlich und gewiinscht.
Fs ist die patiitliche Rolle der Ali- und Tenorstimme, im
schlichten (nicht figurierten) vierstimmigen Satze das Band zu
bilden, welches die beiden melodisch reicher gestalteten,
energischer sich entfaltenden Aussenstimmen, die stitzende
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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
legt das nicht am Satz, sondern an der iiberaus 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 gentigendem 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 fithren, dass ihre 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
womdglich in den nichstliegenden der neuen Harmonie;
die sogenannten melodischen Intervalle, der grosse und 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
Filhrung zu ersetzen. Kommt dieselbe Harmonie zweimal
nach einander vor, so bleiben die Stimmen meist nicht alle
auf denselben Ténen stehen, vielmehr ist dann selbst ein
Springen simmtlicher vier Stimmen etwas ganz gewShn~
liches und in 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 durftlo'en Satze mit
einer aus lauter Grundténen 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 Gefahren begegnen:

@) Bei gegebener Oberstimme halte man vor einem
Sprunge des canfus firmus nach der Hohe 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.

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

) 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 iiber den Taktstrich zu meiden sind;
muss gesprungen werden (ohne dass die Wlederholung der—
selben Harmonie dafiic freie Hand giebt), so springe man
lieber von der dem Taktstrich folgenden Harmonie aus als
von der ihm vorausgehenden. Ein Gesetz aller guten Melodie-
bildung ist endlich, dass nach einem Sprunge womdglich
gewendet, d. h. ein Sekundschritt riickwirts gemacht
wird. *)

*) Erginzend sei hierzu bemerkt, dess dbermissige Stimm-
schritte darum so unmelodisch sind, weil sie nach einem Sprunge
noch zum Weitergehen in derselben Richtung nétigen; wo
dieser Grund wegfillt, sind sie gut, z. B. f— 7% in a-Moll (als a1 ist
durchaus melodisch, wenn danach o folgt. Verminderte Stimmschritte sind
aus dem entgegengesetzten Grunde gut, taugen aber nichts, wenn die Riick-
wirtswendung nicht folgen kann, d.h. bei Schlissen (z.B. A—es bel 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 fir die Bassfithrung, 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-
schreiten; sie verzichten also lieber auf das hochbedeutsame
Erziehungsmittel des Satzes vorgeschriebener Harmonien als
auf die allerdings ebenso wichtige Erlernung guter Bassfiihrung.
Die neue Bezfferung befreit aus diesem Dilemma, da sie keine
Stimme zu bevorzugen oder zuriickzusetzen zwingt, vielmehr
Gelegenheit giebt, jede ihrer Eigenart nach zu studieren. Fir
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 Terzténen fortschreiten, auch von und
zu Terzténen springen (doch wird nach einem Sprunge
in 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 zuldssig; auch der Sprung des Basses in die 5
oder I ist im allgemeinen von schlechter Wirkung und nur
bei 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 Quartsextaccord, den
wir schon hier erkliren miissen, da er selbst fiir die ein-
fachsten harmonischen Sitze ohne Irreleitung des musika-
lischen Gefiihls nicht zu entbehren ist. Wenn nimlich
z. B. im G dur-Accord anstatt der Terz 4 die Quarte ¢ und
statt die Quinte ¢ die Sexte e eingestellt wird, so entsteht
scheinbar ein C'dur-Accord mit der Quinte als Basston.
Unsere Aufgaben bezeichnen ihn aber dann nicht als solchen
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(g), sondern vielmehr als Quartsextaccord (_94), d. h.als einen
Accord, von dem nur die Prim da ist, die beiden andern
Tone aber erst noch durch Nachbartdne (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.¥)

i) Oktavenparallelen, d. h. parallele Fortschreitungen
zweier 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 fortgesetat 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 kénnte. 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 konnte. Dennoch
hat die Theorie eine Zeit lang auch die Folge zweier grossen

* Diese Anweisung gilt nicht fiir die erst spiiter in Frage kommen-
den Fille, wo der bleibende Ton Klangbestandteil (Konsonanz) war und
Dissonans wird.
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Terzen verpont, allerdings nicht wegen der zu grossen Ver-
schnielzung der beiden Stimmen, sondern weil die beiden Terzen

’ . . y; .
zusammen das Intervall des Tritonus hervorbringen a-}' Y ( met
o] j g 4]

contra ,fe‘, der Beelzebub der ilteren Musiktheorie). Heute
schreibt man grosse Terzenfolgen ohme Bedenken. Auch in
Sachen der Quintenparallelen denkt man jetzt im Allgemeinen
milder und kisst sie wohl gar unbeanstandet durchpassieren,
wenn sie durch Gegenbewegung oder Dissonanz verdeckt sind,
d. h. wenn das Ohr fiir 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 natiirliche Empfindlichkeit fir solche Verstosse
gegen die Reinheit des Satzes zu entwickeln und zu verschirfen,
so darf er sich nicht wundern, wenn dieselben iiberhaupt ganz
verwildern. Ganz falsch ist iibrigens die Ansicht, dass sprin-
gende Quintenparallelen schlechter seien als stufenweise; gerade
die gleichzeitige melodische Fortschreitung bringt in
erhéhtem Masse den Eindruck des Zusammenschmel-
zens zweier Stimmen zu einer hervor Am aufdringlichsten
macht sich die stufenweise Quintenparallele bemerklich, wenn

sie Klingen gleichen Geschlechts angehort (i’:?in S—D,%:{,
in °D—08); minder bemerklich ist sie, wenn sie im Sinne

unsrer Bezifferung sich als i’:{, bezw. ‘I,:';’ {in *D—I8, bezw.

§—*D) darstellt. Springende Quinten, besonders mit wechselu-
dem Klangeschlecht, werden leicht iiberhort, z. B.: ;:g = 15:‘1,,
gutzuheissen sind aber auch diese nicht. Wenn dieselben als

&~
2
Harmoniefiguration (%ﬁg) nicht selten vorkommen und
—
|
o

gut wirken, so ist das damit zu erkliren, dass das Ohr in
solchen Fillen iiberhaupt keine Fortschreitung hért, sondern
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nur eine rhythmisch interessierende Darlegung der Elemente
vines Zusammenklangs.

Schlecht klingen ja aber an und fiir sich weder p%xral‘lele
Oktaven noch parallele Quinten; deshalb sind bea.bs%chtlgte
Oktavenverdoppelungen (Klangverstirkungen durch hinzuge-
fiigte Oktaven) jederzeit gut und im Orchestersatz selbstver-
stiindlich, liegen aber ginzlich ausserhalb des Bereichs des Satzes
mit 4 realen Stimmen; auch die Verstirkung durch parauel-
gchende Quinten (Duodezimen) kommt im vollgriffigen I.ilawer-
oder auch im vollen Orchestersatze nicht selten vor, ist aber
nirgends als reale Stimmfiithrung anzusehen. Die Hiilfsstimmen
der Orgel beweisen evident, dass die durch ganze Sitze .fort-
gesetzte Klangverstdrkung durch parallele Oktaven,.Duodeflmlen
und iiberhaupt den Obertonen entsprechende Pfeifen moglich
und von guter Wirkung ist.

Das Verbot der Oktaven- und Quintenfolgen muss aber
wegeniiber seiner herkémmlichen Fassung generalisiert und ver-
schirft werden; denn da sich sowohl Einklang, Oktave und
Doppeloktave als auch Quinte und Duodezime im Ve‘rschmel-
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 Einbeziehung fler
Oktaverweiterung der Duodezime [19wa]) als der Selbstindig-
keit der Stimmen widersprechend zu verbieten:
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Selbstverstindlich hat das Stillstehen zweier Stimmen
im Abstande einer Oktave oder Quinte oder auch die
Oktaverweiterung 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 Ténen,
und folgende Fiihrungen sind daher stets unbedenklich:

&= n - ] E
) g 7 B —
oo hH—to 4 H—TZz—t
g ! { =z
Cof l '
16. 1 4 J - A
i — =
z e e e = e -k
= i W e — ~A—}
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Damit sind wir am Schluss der vorbereitenden Bemer-
kungen angelangt, und die praktischen Ubungen im vierstim-
migen Satz kdnnen ihren Anfang nehmen.

§ 6. Schlichter Quintschritt in Dur. Die neue Be-
vifferung 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, fiir alle Tonarten giltiger Andeutung der
Stellung der einzelnen Klinge in der Tonart, nach ihrer
tonal-logischen Funktion als Tonika, Dominante, Sub-
dominante etc. Es ist daher mdglich, sofort aus der Bezifferung
zu erkennen, ob fir den Satz besondere Gefahren drohen, wenn
systematisch der Satz der einzelnen mdiglichen Arten
von Harmoniefolgen geiibt und geldufig 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 dafir anzuwendende
Terminologie geht aus vom Abstande (Intervall) der Hauptténe
und unterscheidet zunichst Quintschritte, Terzschritte ete. Die
am leichtesten verstindliche Harmoniefclge 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 Cdur die Fortschreitung:
1"’— D =¢*—g'). In Ansehung des Intervalls der Haupt-
tone ist dieser Schritt ein Quintschritt, und da die Quinte
zu der fortgeschritten wird (¢), die dem ersten Klance (et a.n-t
gehdrige ist, so wollen wir den Schritt ” I

den schlichten Quintschritt

nennen. Geschieht derselbe Schritt zuriick zum Ausgangs-
klfmge, 8o nennen wir ihn den schlichten Quintschluss (Do-
minantschluss). Bekanntlich ist dieser Schritt der beliebteste
durchaus iiberwiegende, weit am vollkommensten befriedigende7
Schlussschritt.

Es ist beim schlichten Quintschritt schwer, Fehler zu
n_lachen; nur Oktavenparallelen konnen aus Mangel an Uber-
sicht .anfa'nglich vorkommen. Die beiden Klinge haben einen
gemeinsamen Ton (die Quinte des Ausgangsklanges ist Prim
des schlichten Quintklanges); von den ibrigen Ténen aus sind
Sekundschritte zu den Témen des zweiten Klanges méglich
auch fiir den Bass, wenn dieser nicht vorzieht, von Grundtox;
zu Grundton fortzugehen:

0 |
4 | T t
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Zu einem Abgehen von dieser natiirlichsten Verbindung
der beiden Accorde ist man nur gezwungen, sobald die ge-
geb?ne Stimme (der Cantus firmus) einen Schritt enthilt
der ihr widerspricht, oder die Bezifferung einen solchen Schritt’.

.o . 3 3 5
fiir die Ober- oder Unterstimme fordert, z. B: T— D, T —15),
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T — D, mit Bestimmung der Tonart genauer:
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) Geht ¢ nach %, so kann ¢ nicht mehr nach 4 gehen, da
die Verdoppelung der Terz des schlichten Quintklangs

Riemann, Harmonielehre, 3
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unter keinen Umstinden (auch nicht in Gegenbewegung}
zulidssig, vielmehr als Leittonverdoppelung durchaus verpdnt
ist. Denn diese Terz ist der speziell Leitton (zur Prim der
Tonika) benannte Ton. Der in Fig. 17 als normal verlangte
Leittonschritt ¢ — 7 wird also unmdglich, wenn der Schritt
e — % verlangt ist. Der Sprung von ¢ herunter nach % bedingt
weite Lage fur den ersten Accord. Dass e — /4 steigend (NB.)
weniger gefillig ist als ¢ — A fallend, erkldrt sich dadurch,
dass der gewohnlich folgende Schritt 2 — ¢ nach dem abwirts
gehenden Sprunge ¢ — /% nach den Erliuterungen des vorigen
Paragraphen (S. 27) melodischer ist als nach steigendem e—A.
Ubrigens schwinden alle Schwierigkeiten auch beim Satz solcher
Melodieschritte, wenn man rechtzeitig die geeignete Wahl
zwischen enger und weiter Lage trifft:
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Und nun mégen ein paar Musterbeispiele die letzten Vor-
bereitungen fiir den Beginn der Satziibungen abschliessen.
Die bereits S. 21 notierte Aufgabe mag den Anfang machen.
Da die gegebene Oberstimme zunichst anhaltend fillt, beginnen
wir in weiter Lage. Der Gang des Basses ist beinahe ganz
durch die Bezifferung vorgeschrieben; wir versuchen da, wo er
freigestellt ist, die Grundténe zu nehmen. Geben wir dem

Bass als erstem Ton f):jy:, so ist iber die beiden andern

Stimmen bereits disponiert, da die enge Lage der drei Oberstimmen
%Zﬁ: wegen der abwirts gehenden Tendenz der Oberstimme

ausgeschlossen ist (sie wiirde die Benutzung der natiirlichen
Bindungen und Sekundfortschreitungen zum Teil unmoglich

; wollten wir dem Tenor (klein) g
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geben, so miisste der Alt (eingestrichen) ¢ oder ¢ nehmen,
kime aber im ersten Falle zu weit vom Sopraxe, im zweiten
zu weit vom Tenor ab:

J
Fpl::rz*;_——
e — — o —
Die Ausarbeitung wird sich deshalb so gestalten:

1. Musterbeispiel:

[ g 3 .. e ee g falsch !
n°"4115'31;"1ja’1 P by
F/anw ¥i - }“'J T —9” | R ]
o L 1 1 11 1t —
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Der Schiiler gewthne 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
crfahrungsmissig solche Art der Aufzeichnung viel schneller
im Schiiler den Sinn fiir gebundene Stimmfiihrung. Der letate
Takt hitte allenfalls auch wie bei a) gefilhrt werden konnen,
doch ist der Bassschritt 4 ¢ matt und die Folge der beiden
Grundténe vorzuziechen. Wellte man den Bass im vorletzten
Accorde nach d fiithren (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
Kegebenen Stimme zeige der Schiiler (wie oben geschehen)
unter den einzelnen Accorden deren Funktionen (mit
T, 1) ete.) an, doch ohne die nur die Stimmfithrung angehenden
Lagenbestimmunger durch Zahlen, Das st vorliufig sehr
leicht, wird aber allmihlich sehr schwer und entwickelt die
musikalische Denkkraft ausserordentlich,
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Die zweite Aufgabe sei eine die Wahl der Tonart frei-
lassende, ohne gegebene Stimme, nur mit Anzeigung der
Funktionen:

¢C:TD|TDITD|T (2%
5 3 3 5

Hier ist durch die untergeschriebenen Zahlen der Gang des
Basses fast ganz bestimmt, dagegen die Fihrung der Ober-
stimme vollig frei gelassen. Die Ausfihrung kann z B. so
ausfallen:

2. Musterbeispiel.

b) bessexl-:
}
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Die erste Bearbeitung dieser Aufgabe (a) ist nicht viel wert,
da der Bass von NB. an nur zwischen zwei Tonen wechselt
und auch die Melodie vom 2. Takte ab hingen bleibt; der
mogliche Ausweg anderer Fiithrung des Soprans:

.

%) Das geklammerte Notenwertreichen am Schluss der Aufgaben
dieser Art (Serie A) deutet die Lange der Schlussnote an.
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crgiebt das noch kliglichere Resultat fortwihrenden Wechsels
der Melodie zwischen zwei Tonen:

e e e e .
24.,L = — —

=

e
FeH

Stellen sich solche Ubelstinde ein, so wihle man sofort
eine andere Lage des Anfangsaccordes. Beziiglich der
Melodiebildung der beiden Aussenstimmen sei npoch
bemerkt, dass man fiir solche kurze Beispiele 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 zuriicklenkend; auch die fortgesetzte
(steigende oder fallende) Bewegung in derselben Richtung ist
gelegentlich vortrefflich.

3. Musterbeispiel (Tenor gegeben):

a) b)
_i'; s, N P el
B e e ]
———— = o gt = JIH:?:TO::i
-~ G e T
S~ ! s s P
2% Sis cis  fis s 4 3 Jis
. cts
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gk L
e —— | ' ==
it — Fe————
T D T .. Dixv 7
— NB c) . falsch!
(et —

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

*) Das }, nach 2 zeigt die Auflosung der 4 und 6 in die 3 und 5
an, ist also wie immer mit 5; gleichbedeutend.
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exstens 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 Vorhaltténen: 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.:
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Der Ausweg c) zeigt den Fehler der Verdoppelung der
Quarte des Quartsextaccordes; nur der Basston (der
dem Buchstaben entsprechende, hier cis) ist aber im 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) tibrig;
dabei fillt freilich der Sopran etwas drmlich aus.

Der Schiiler arbeite alle Aufgaben mit Funktions-
bezeichnung, bei denen ja die Wahl der Tonart frei-
gelassen ist, in zwei um eine halbe Oktave von ein-
ander abstehenden Tonarten aus, z. B.: in Cdur und
Fisdur (Gesdur), in Ddur und Asdur 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.

§ 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, alse von % aus: %z) derjenige Unterklang, der am unge-
zwungensten der vTonika folgt und von dem aus am natiir-
Yichsten und befriedigendsten zur Tonika zuriickgeschlossen
werden kann. Der schlichte Quintschluss in Moll (*S§—°T}
ist ebenso tberzeugend und schlusskriftig wie der in Dur

§ 7. Mollsatz, 39

(*D —*T). Der Satz des schlichten Quintschrittes in Moll
fordert keine neuen Regeln. Die nichstliegenden Schritte beim
{lbergang aus der °T in die °§ sind dieselben (in umgekehrter

Richtung!) wie bei 77— D in Dur: 2% Nur ver-
e

S
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 (8. 25). Es sei nochmals davor
gewarnt, % als Emoll abzulesen; es heisst »unter 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. Im iibrigen bleiben die Regeln
genau dieselben wie beim Dursatz: Bindung des gemeinsamen
Tones, Bevorzugung moglicher 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. 8. w.

4. Musterbeispiel. Alt gegeben.
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Auch hier kinnen nur besondere Schwierigkeiten durch
einen Sprung in der gegebenen Stimme entstehen, z B.:

OITI I I Vv III
T8 T8, TS, in Noten 2. B.:
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Sorgt man bei Zeiten vor einem Sprunge nach aussen fiir
(=] =]
enge, vor emem Sprunge nach innen fiir weite Lage, so exi-
stiert eine eigentliche Schwierigkeit nicht.
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Der Schiiler nehme nun mutig die Ausarbeitung der
folgenden Aufgaben in Angriff und richte sich dabe; streng
nach den oben gegebenen Vorschriften, Er wird bald bemerken,
dass trotz der griindlichen Durchsprechung  der méglichen
Schwierigkeiten sich doch Fille genug finden werden, welche
volle Konzentration erfordern, um wirklich alle Fehler zu
meiden. Trotz ihrer grossen Finfachheit sind bereits diese
ersten Arbeiten von grossem Wert fiir die Entwickelung der
Routine im Satz.

Aufgaben.
Serie A (mit Funktionsbezeichnung),

I Dursatz.
3 65
LE:T|D..[T..|D 3|1
3 5 3
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3 3 5
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Rhythmus: |

11,

12,

13.

14,

15.

16.

Aahba

5 3
|DET|LDT

¢C:7..|8.

§ 7. Mollsatz.
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H. Mollsatz
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*) Der Moll-Quartsextaccord, die dem Durquartsextaccorde ent-
sprechende Bildung des Mollsatzes, ist der alteren Theorie nicht bekannt.

Seine Behandlung ist einfach genug: verdoppelungsfahig ist nur
die 1(d. h. also a in a) und in den Bass gehort, wenn der Accord als %X
v

Vi

verstanden werden soll, die Sexte (in I‘V das e):

Vi o=
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Serie B (mit einer gegebenen Stimme),

I Dursatz.
Sopran gegeben.
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§ 8. Der Seitenweehsel, Der Oberklang und der Unter-
klang desselben Tones sind Gegensitze, der eine ist der Gegen-
klang des andern; ihr Zusammenklang ist Dissonanz, aber thre
Folge ist gerade durch ihre vollkommene Gegensitzlichkeit
leicht verstindlich. Wir wollen den Ubergang von einem
{+ oder o) Klange zu seinem Gegenklange den »Seitenwechsel«
nennen. Der Gegenklang einer Durtonika liegt auf der der
Dominante entgegengesetzten Seite (nach unten), ist die Moll-
subdominante (°8) der Tonika z. B. in Cdur: ¢*—%==T—128.
Der Gegenklang einer Molltonika liegt auf der der ?Subdomi-
nante entgegengesetzten Seite (nach oben), ist die *Domi-
nante der Molltonart z. B. in Amoll: %¢— et = 07—*D. Die
Riickkehr vom Gegenklange (Seitenwechselklange) zur Tonika
hat eine iiberzeugende Schlusskraft (§—*7; *D — °T). Fiir
den Satz bietet der Seitenwechsel keinerlei Schwierigkeit; er
glebt sogar Gelegenheit, statt eines zwei Leittonschritte zu
machen:

Die Terz des Gegenklangs der Tonika darf unter
keinen Umstinden verdoppelt werden; sie teilt die
Eigenschaft, Leitton zu sein {aber zur Quint [5, V] der Tonika),
mit der Terz des schlichten Quintklangs.

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

Riemann, Harmonielehre, 4
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§ 9. Der Gegenquintschritt. 51

& ——— Q' - Gegensiitzlichkeit des Gegenquintklanges (verglichen mit dem
%’Q—Q : i ;’,U i o l bZ I — Gegenklange) resultiert aus dem Widerspruche zwischen dem
a1 Y | b ' l l I l ’ Klanggeschlecht beider Klinge gegen die Richtung des Schrittes;
) b AA; JAJ < - | ; beim Seitenwechsel ist nur der Wechsel des Klanggeschlechtes
Sk :a 2 ;r = {? g i Ji !a { E  — ! einen Gegensatz bedingend, den die Gemeinsamkeit des Haupt-

| I j

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

Der Ubergang von der Terz der Tonika zur Terz des Gegen-
) klanges ergiebt einen Stimmschritt, den der Schiiler vorlaufig
H ginzlich zu meiden hat, nimlich die iibermissige Quinte
| (as—e und ¢ —gis steigend); seine Umkehrung, die vermin- nicht von gleicher Wichtigkeit, da er nicht zuriickleitende,
“‘ derte Quarte (as—e und c¢—gis fallend), ist dagegen gut ) sondern vorwirtsschreitende Bedeutung hat (bei ¢*-— f*:
ik und kann selbst in der Melodie vorkommen (bei NB.): ¢ — f). Beim Riickgange vom Gegenquintklange zur Tonika

| (Plagalschluss) gewinnt dagegen der Schritt (in Odur: f~— e,
fallender [Moll-] Leittonschritt) eine shnliche Bedeutung, wie
sie beim Dominantschluss g* — ¢* der Schritt 4 — ¢ (steigen-
der [Dur-] Leittonschritt) hat, und ist ihm deshalb Gewicht

6. Musterbeispiel (Sopran gegeben):

%¢ ¢t ¢ ¢t Oc o ot .. O0¢ .. ¢t 3 0
cf NB. 1II III I IIIJ ) —~

>
v
=
el

g g i beizulegen. Entsprechend kommt beim umgekehrten (retro-

v T vf | \/I | 3 d . . 0 0 ° . .
32, i graden) Gegenquintschritt in Moll (%42 — %) der steigende Leit-~
] aJ1 . J‘Te':}é 2o tonschritt A — ¢ zur Geltung, wie beim Moll-Subdominant-
Db 5y T it i schluss % — % der eigentliche Moll-Leittonschritt f — e den

[ I i Schluss besonders wirksam machte.

°T D °7 D °T e« D o T o D' o T Die nun folgenden Musterbeispiele wie die 8. 55 an-
§ 9. Der Gegenquintschritt. Finen Klang von shnlich ‘ geschlossenen Aufgaben verbinden mit der Tonika den schlich-
aber noch schirfer gegensidtzlicher Bedeutung als der & ten Quintklang, Gegenquintklang und Gegenklang, sind daher

Gegenklang bringt der Schritt von der Durtonika zum Dur-
accorde ihrer Unterquinte (der Subdominante) bezw. von
der Molltonika zum Mollaccorde ihrer Oberquinte (der 0Do-

bereits viel mannigfaltiger und interessanier zls die bishe:igen.
Der Lehrer halte fortgesetzt streng darauf, dass der Schiiler allen
Aufgaben mit einer gegebenen Stimme bei der Ausarbeitung

i minante) z. B. in Cdur ¢+— f*, in Amoll %—%. Voraus-
L gesetzt wir fassen den Cduraccord wirklich als Tonika, als
[ Hauptklang auf, d. h. wir héren den Fduraccord vom Cdur-

| die Funktionsbezeichnung beifiigt.
7. Musterbeispiel (Sopran gegeben)

N ‘ A N e f S & f 1] c4 ¢ S a)
accorde aus, in seinem Sinne, so erscheint f* in #hnlicher Weise O P T T M —————
‘i“ als gegensitzlich gegen c¢*, wie der Seitenwechselklang % (§ §}; L S e " = i = S | e e
i ebenso ist °%2 von ihnlicher gegensitzlichen Wirkung gegen Y, 5 v — l;' e ~— [
H wenn letzteres Tonika ist, wie e*. .VVir nenaen dit?sen neuen 4 d] 4 — 4 J - -
i Harmonie-Schritt den . Gegen-Quintschritt, weil er nicht e I =] o 1 T Y T
] s . M I y i m— i Fe—t——}
(| zu der dem Ausgangsklange angehorigen Quinte, sondern zur 4 e e = >
i Quinte der entgegengesetzten Seite geschieht. Die schirfere T 8§ T 8§ Di . T
al _— . LS 15 Hier ist im zweiten Takte eine besondere Schwierigkeit
i i M > = i i v » o : .e . o
1l *) Kleiner Quartsextaccord; emiedrigte Sexte (vgl 8. 15) durch die fir den Bass geforderten beiden Terzen enstanden:
| g ;
1 ar
| ;i |
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wiire die Bassfilhrung nicht vorgeschrieben, so hitte der Satz wie
bei a) glatt zu Ende gefithit werden konnen. Durch Forderung
des Sprunges von @ nach d im Bass (T §) sind wir gendtigt,
mit beiden Mittelstimmen zu springen, wenn nicht eine Oktaven-
parallele (34, a) oder eine fehlerhafte Terzverdoppelung in
Parallelbewegung (34, b) entstehen soll:

o ™8 8 W, 9,
=]
Jm 71 } .~ —7 7
. i Sf
Ao L A
= q e
| 1 it 7 T - [a I I
|

Eine ebenfalls tadellose Fiithrung ist aber auch die bei e},
wo die enge Nachbarschaft von Bass und Tenor die Leerheit
der Oktave zwischen Alt und Tenor wieder aufhebt (vgl. § 5 ¢).

Die Folge des Quartsextaccordes der Dominante auf die

Subdominante (S — 1)?) entspricht beziiglich der Bedingungen
fiir die Stimmfithrung dem riickwirts geschehenden Gegen-
quintschritt {(§-— T') oder dem vorwirts geschehenden schlichten
Quintschritt (7' — D), nur aber mit dem sehr wichtigen Unter-
schiede, dass bei ihr die scheinbare Quint des zweiten
Accordes (die thatsichlich aber der Dominant-Grundton ist)
beliebig sprungweise vom Bass ergriffen werden kann; ihre
Verdoppelung ist ja sogar Vorschrift und auch in Parallel-
bewegung jederzeit tadelfrei. Gelegenheit zu solchem Springen
des Basses in den Grundton des Quartsextaccordes ergiebt sich
freilich erst weiterhin (nach Einfiihrung der Parallelklinge);

6
einstweilen ist dasselbe nur fir 7'— D* moglich d. h. bei
scheinbar bleibender Harmonie (nimlich bei Umdeutung
derselben drei Tone z. B. ¢, ¢ und g aus dem Sinne von T

g
in den von D*):

35.
J J‘\ m———
0 1| ) lIﬁl’.F:
F— 1 e
e = 1 T—=
D g’ Di 3 T

§ 9. Der Gegenquintschritt. 53

) Terzverdoppelung inGegenbewegung ist im Gegen-

3111ntklange z.ulasmg, wenn sie sich ungezwungen ergiebt,

. h. wenn sie nicht ohue allen Grund geradezu an den Haaren
herbeigezogen wird:

L Buu schlecht:
B 1
o——
</ L 5 — 1t ;! 1l & = H
L —
rf F 7
35a. I
r s o OD S o7 0p
P — g
i——e | ==
& f:H:f H—F =~ 1
| N

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

6> 5 6> ~
¢:07 0| T o8 DY Sjor 517 s DL Sjor
11 o § o 197 ()

Ansarbeitung:
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g_ | I | Z7 ] — S - -
s e e
o [ 1 | .~} | B.r] P - 77
o \—/r ~—— r | ~——
. ' ‘A
) " o 2 - ' ) QJ' =
*7%&: T 1 - T i
ESTE S SEeses Fo it
9. Musterbeispiel (Tenor gegeben):
e I N S N
(G2 it e e
S~ | | BN/ o i 1
[ ~1 6
37. + dee 3 es 4+ 0 est o
f.f. | J e |
e Sm— T T T T~ T
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=t e
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§ 10. Tonarten-Schemata. EFhe 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 74 und 70 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 OT OD
. U r— —— L ——— ——
faceghadd dfacegh
as gis
——— I
S Dt

Der Schiiler wird gewiss, obgleich wir den Gegenklang
vor dem Gegenquintklange erkliirten, schon selbst empfunden
haben, dass der letstere 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 Einfihrung der Terz des
Seitenwechselklangs verfallen, weil dieselbe unmelodische Inter-
valle in den Weg legt (as in Cdur: as—#, eine iibermissige
Sekunde, und as— ¢ eine iibermissige Quinte; gzs in Amoll:
gis — f, ebenfalls eine iibermissige Sekunde und gis — ¢, eben-
falls eine iibermissige Quinte). Trotzdem mussten wir zuerst
den Gevenklang 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 ¢ g 2 in 4moll der Unterklang der Oberquinte
ist. Das wirklich vollkommene Verstindnis des isthetischen
Wertes des Gegenquintklangs ist daher gar nicht so leicht
und gar nicht einfach; es ist aber durchaus notwendig, das
Gefith] fir die Bedeutung der +Subdominante in Dur und
der ® Dominante in Moll zu voller Starke zu entwickeln, um
zu verhiiten, dass an Stelle der Empfindung des herben Gegen-
satzes dieser Accorde vielmehr ein Wanken des Tonalititsgefiihls,
die Empfindung einer Modulation tritt, was dann stattfindet,
wenn der Schiiler in Cdur die Folge ¢t — f* wie eine ruhig
abschliessende hort, indem er sie als D— T statt als 7—8
versteht. Ebenso ist Gefahr, in Amoll % — %% als 'S — 07 (mit
Schlusswirkung) zu héren statt als °7'— °D (als schroffe Gegen-
iiberstellung). Anfinger in der Komposition iibersehen, wenn
sie Melodien harmonisieren wollen, nur allzuleicht itberhaupt
die Stellen, wo der Gegcnqumtklang seine Wirkung entfalten

§ 10. Tonarten-Schemata. 55

muss und neigen dazu, in Cdur ein vorkommendes f mit g 4 d f
zu harmonisieren und in 4moll ein vorkommendes % mit 2 dfa
(oder e gis ). Bei dem Studium unseres Kapitels ist die rechte
Zeit, solcher Einseitigkeit rechtzeitig vorzubeugen, und speziell
die folgenden Aufgaben migen dafiir nutzbar gemacht werden.
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64 II. Die Hauptklinge der Tonart.

§ 11. Der Ganztonschritt. Waren bis jetzt die Re:,geln
fiir den Satz sebr einfach und die Gefahren le.icht zu vermeiden,
go fallt nun das schlimmste Kreuz mit driwk_ender Last. auf
den Harmonieschiiler, wenn er den Gegeflqumtklang (.hrekt
mit dem schlichten Quintklange zu ve.rbmden u:)xtermmrzxt.
Beide Klinge (z. B. in Cdur f* und g*, in An}o]l h -und" a)
haben keinen Ton gemeinsam, vielmeh.r liegen die Téne
des einen von denen des anderen simtlich eine grosse Sekunde
nach derselben Seite entfernt und bringen daher die Gefahr,
die fehlerhaftesten aller Quintenparallelen (S.30) zu

schreiben: - s 5

Py T 1T
o = /—’g:{E

s D ODY§

Die Stimmen in dieser Weise wirklich Pfxrallel fortschl:eiten
lassen, hiesse die Selbstindigkeit der Fithrung der Eﬁlzgil—
stimmen ginzlich verliugnen, zumal, wenn gar auch noch die
Bassstimme in Oktavenparallelen mitginge und von Grundton
zu Grundton {i—1, V — V) fortschritte:

n 5 b 5 5
=t
39, 8 8 8
o Tlr
k1
| T

Das sehr einfache Mittel gegen solche wie gegen alle Parallelen
ist die der Parallelbewegung entge_gengesetzte Gegepbe—
bewegung; diese ist aber im vorhegendefl _Falle ?el_st}zlans
pur zu erméglichen durch Absehen von einigen mdglichen

Sekundanschliissen:

40,
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So einfach das aussieht, so bedarf es doch immerhin erst
fleissiger I"Jbung, ehe der Harmonieschiiler in der Vermeidung
dieser wie gesagt schlimmsten aller Arten von Quintenparal-
lelen véllige Sicherheit erlangt. Man iibersehe 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 aufgefiihrs
ist. Es ist das eine der wichtigsten Ausnahmen des § 5 unter 3
gegebenen Verbotes der sprungweisen Ergreifung der 5 durch
den Bass. Die direkte Aufeinanderfolge der beiden
Dominanten schliesst nimlich das Entstehen einer
Quartsextwirkung, die Verwechselung von ¢ mit d*

aus. Ahnlich muss die Fithrung bei NB. unter b)agelegent—
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 Tuter-
vall, das nicht gut sanglich und daher fiir einen schlichten
Satz verboten ist, nimlich der Tritonus (die iibermissige
Quarte, z. B. f— 4 in f* — g* und % — %; vgl. das 8. 27
iiber die iibermissigen Stimmschritte Gesagte). Die Umkehrung
dieses Intervalls, die verminderte Quinte (fallend f — % und steigend
% ~— f) ist dagegen jederzeit gestattet, weil melodisch untadlig.
Natiirlich wachsen durch Springe die Schwicrigkeiten des Satzes
hier noch mehr als bei den bisher betrachteten Harmonieschritten
(Oberstimme gegeben):

1) Dur.
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66 1. Die Hauptklinge der Tonart.

2) Moll.
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Die Quintverdoppelung bei NB. ist nicht gl.lt, weil beide
Stimmen (Sopran und Bass) in die Qulnte. springen, besser
wire es, dem Bass den verminderten -Qumtschntt f—h m
geben (was natiirlich zwingt, die Mittelstimmen anders zu setzen

f
r <'ch mit Auslassung des ¢, oder { _ g!) oder aber, wenn

es moglich ist (d. h. in Gegenbewegung!) die Terz der § zu
verdoppeln. Auch bei d) und i) ist natiirlich vorausgesetst, dass
die Terzverdoppelung im Gegenquintklange in Gegenbewegung

erzielt worden ist. ) ) -
Reine Quintenparallelen sind unter keinen Um-

stinden zulissig, daher die folgenden Fiihrungen samt und
gonders als Fehler zu riigen und herauszuschaffen:

(samtlich feblerhaft)
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Dem Schiiler wird der Wink willkommen und .niitzli'ch
sein, dass die Folge der beiden +Qu%ntt6‘ne bezw. 0 P‘nmexf 11m
allgemeinen nur ohne Fehler méglich ist, wenn die b.eu en
Grundténe dariiber gelegt werden (Quartfin—. statt "Qulntejn—
parallelen). Weitaus in der Mehrzahl der iibrigen Fille wird
aber der Satz des Ganztonschrittes gefahrlos, sobald man“den
Teittonschritt von S° zu D3 beaw. von D7V zu S ausfihrt.
Yhe der Schiiler dem Lehrer seine Arbeit vorlegt, 'stelle er stets
erst eine sorgsame Priifung des Sat.zes auf quntenparal—
lelen an, was am schnellsten und smher.sten in der Weise ge-
schieht, dass man die +Quinten resp. ¢Primen aller Harmonien

§ 11. Der Ganztonschritt. 67

aufsucht und ihre Fortschreitung konmtrolliert. Fine wirkliche
Sicherheit im Vermeiden wie Auffinden der Quinten- wie
Oktavenparallen wird freilich erst derjenige erlangen, welcher
im Stande ist, die Bewegung der vier Stimmen fortgesetat
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-
erldsslich 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 Al¢
Im Violinschliissel, Tenor und Bass im Bassschliissel. Der
Schiiler arbeite aber nicht etwa aus Sparsamkeitsriicksichten
die Aufgaben in Kladde auf zwei Systemen aus, sondern setze
sie direkt auf vier Systeme; nur so wird der pidagogische
Zweck der Gewdhnung an das Zusammenlesen der Stim-
men von vier Systemen (als Vorbereitung fiir die Arbeiten
mit vier Schliisseln, wie iiberhaupt fiir das Partiturlesen)
erreicht. Da jetst nur eine Stimme auf jedes System geschrieben
wird, tritt die kalligraphische Regel wieder in Kraft, dass
alle Noten, die iiber der Mittellinie liegen, die Striche nach
unten bekommen, alle unter der Mittellinie liegenden dagegen
nach oben.

10. Musterbeispiel. s 3
Aufgabe (27 D|S DT D To.ls T{SD|TE

Ausarbeitung:
~
i —i T | )  — T T
K S & o | S A—~2 S— T ) ¥
[Zanmm VWi ez 1 — o
7 } i 1 1 —  — 1 )
o) { ! + } 1
N NB.
17— T T T T— T 1
st | e
7 — s - o t &1 [ I
& rYj [
X ——— s e -
—) 1 — T T
- e | B — — T 1= ——F
=24z T a— ) 1 1 T 1T
i o I 1 I 1 Tt
e = 77 B T o 2 S— 1
i o 4 - T S Y] | N 2 T4
2T | I~ A SN W T — 7 Y
Y o . —  S— - 7 18
' f |



68 II. Die Hauptklinge der Tonart.

Hier ergiebt sich gleich beim Ubergang iiber den ersten
Takistrich eine Schwierigkeit allerersten Ranges, da der Sc}antt
% — a, & h. die Folge der beiden Terzen des Ganztonschrittes,
fiir 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 g
aus den Obertonen erginze und vierstimmig so hdre (Ohren-

oktaven und Ohrenquintenj:
oder gar:

GES= ==
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I {
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44,

so wihle er die unten geklammert beigefiigte Bassfithrung,
welche das Zusammengehen von Bass und Tenor in g beseitigt.
Jedenfalls diirfte mit einer Fithrung wie hier bei a) (mit Ab-
springen des Basses von der Dominantquinte):
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nichts gebessert sein; dagegen ist die Verdoppelung der 'I_‘erz
der S (in Gegenbewegung) bei b) einwandfrei und vielleicht
fiberhaupt vorzuziehen. v m -
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Hier liegt die Hauptschwierigkeit beim f]bergang iiber den
!etzten Taktstrich, wo die Terzen von %@ und % einander
in der Melodie direkt folgen sollen; wir sind ihr begegnet
durch Abspringen von der Mollprim (I) der °D zum Gn{;nd—
tone der °S, eine Fiihrung, die dadurch ertriglich wird, dass
bereits der zweitfolgende Basston (9) wieder an das ver]a:ssene
@ apkniipft. Der Ausweg bei a) ist vielleicht im allgemeinen
be'sser: der Sprung in die I, die liegen bleibt und Grundton V)
wird, eine vorhaltartige Wirkung, die Verwandtschaft mit der
Quartsextwirkung hat. Das verfrithte Aufhoren der Bewegung
des Basses macht sich aber als listige Stockung geltend, und

18t, wenn es vor den letzten Taktstrich fillt, nur im dussersten
Notfalle gutzuheissen z. B. in 97 |°D §| 7.

I

Aufgaben.
Serie A.

I. Dursatz.
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§ 12. Der Gegenquintwechsel. Die Verbindung des
Seitenwechselklanges mit dem schlichten Quintklange, d. h.
fiir Dur die Folge %S — D* oder umgekehrt, fiir Moll D*—90g8
und umgekehrt, ist hinsichtlich der Abstinde der Primen ein
Quintschritt; da aber zur Gegenquinte fortgegangen wird (in
Cdur: % — g, und Amoll: % < ¢*) und dabei das Klangge-
schlecht wechselt, so muss der Schritt »Gegenquint-Wechsel«
heissen. Der Satz des Schrittes liuft wie der des Ganzton-
schrittes Geefahr der Quintenparallelen, die zwar nicht ganz so
unangenehm auffallen wie bei jemem, aber doch durchaus zu
verbieten sind. Dazu kommt als neues Hemmnis der Stimm-
bewegung noch das unmelodische Intervall der ibermissigen
Sekunde zwischen den beiden Terzténen (as — b, f— gis),
welche durchaus vom Schiiler vermieden werden muss; ihre
Umkehrung, die verminderte Septime, ist dagegen jederzeit gut.

Riemann, Harmonielehre. 5



72 II. Die Hauptklinge der Tonart.

Der tibermissige Quartschritt (Tritonus S — P} ist dieser Iﬂisr-
moniefolge mit dem Ganztonschritte gemein; das S. 65 iber
denselben Gresagte gilt auch hier:

a) falsch b) gut

I

a | 1 I, : | —— :

S == sCesres
o

5 5

8 8 I 5w <~ .
—— a_q'jf’g_q" g;g:,:;&:;:@f:
S5 '&-’l t ipﬂ‘l uh"—_ T i A T E—
— ! ) T 1K

417,

0§ D¥ NB.

d) gut
i faél'SChﬁi T L | ig —r— ! (2)
= e 1}
@—iﬁ‘%—nﬁ =B :w =

Dt 08

§ 13. Der Quintwechsel. Die Verbir_mdung desSGeg((e)‘:;-
quintklanges mit dem Seitenwechselklaonge. (in Du;'l-=_ Oh——- +i
i1 Moll =D — D*; in C-dur = f* — %, in Amoll = "4 — !
ist hinsichtlich des Schrittes von Ha.uptton = Haupt;on f —(ie:_.
% — e) ein Quintschritt und zwar em.schhchter, sofern zu d .
dem ersten Klange angehdrigen Quinte ttortgeschnttlen wu-
(ft —¢ %h—e); da aber bei diesem Schritte das K angg\ e
schlecht wechselt (Dur — Moll, Moll — Dur), so mussen

1 »Quintwechsel« nennen.
. (llf:rflib;?xbex? wir die letate der Ha.r‘monief(')lgen. gi?funden,
bei welchen das Intervall der Primen eine Quinte 1st:

1. Schlichter Quintschritt: 7' — D; *T — 08.

2. Gegenquintschritt: T’ — §; or - 0D(; o
3. (Schlichter) Quintwechsel: s — ;S' ; 0D — DY,
4. Gegenquintwechsel: %S — D*; D" — 8.

Da die Terz des Seitenwechselklangs leiterfremd 1ist (der
Vorzeichnung widerspricht), so wird mit Recht gesagt w.erdig
konnen, dass die Verwandlung der § der Durtonart in emne

4

eigentlich eine Art von Moll entlehnter Bildung ist, und

$ 13. Der Quintwechsel. 73

umgekehrt die *D der Molltonart ebenso eigentlich als auf
dem Boden der Durtonart erwachsen angesehen werden muss.
Wir konnen sagen: die °S in 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
& —08 fordert die Terz der °S gebieterisch die Leittonfortsehrei-
tung nach unten (as — g}, bei °D — D* erscheint ebenso die
Terz der D* als Leitton nach oben (gés — @), wihrend °§ — *§
in Dur und D*— °D in Moll als Zuriickwendungen zur
schlichten Reinheit der Tonart der Terz des zweiten Klangs
volle Freiheit der Fortschreitung belassen. Es kann daher
nach %8 —*§ in Cdur vor dem « und nach D*—°D in
Awoll von dem g 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) Vorwirts schreitend: b) Riickbildung:
0 BN ; ; b | ; ;
48 : }l Il . ) } ‘/-_\#9! 'lr_by P V I-B }/\él_‘n'
W= et e
s 08 °p Dt 08 — +§ Dr— 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 mtiglic.hen Quef-
standswirkungen sind gleich schlecht; es st schon ein
grosser Unterschied, ob die leitereigene Terz des Ge;genqumt-
klangs (dex § in Dur, der 9D in Moll} in der Oberstlmrr.le und
godann die chromatische des Seitenwechselklangs (der °8 in Dur,
der *D in Moll) in der Unterstimme auftritt (a, schlimmster. Fall)
oder ob die Terz des Seitenwechselklangs in der Oberst%mme
und dann die Terz des Gegenquintklangs in der Unterst{mme
gebracht wird (b), oder ob die schlichte Terz in der Ux}terstlmme
und dann die kiinstlichere in der Oberstimme erscheint {c) oder
endlich, ob die leiterfremde Terz in der Unte}'stimme und dann
die leitereigene in der Oberstimme zu hdren ist (d, bester Fall):

I Cdur.
a. b. c. ) d. —
1 I T
'@: ! —— { i ’1] 1 1 TE ! :qé___ﬁ__
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Weitere Abstufungen entstehen, jenachdem die Mittel-
stimmen mit in Frage kommen. Das deutlichere Hervortreten
der Oberstimme gegeniiber jeder anderen Stimme unterstitzt
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sehr wesentlich die Auffassung der Intonation, sodass sowohl
dadurch, dass der querstiindige (d. h. der zweite) Ton die leiter-
eigene Terz ist, wie dadurch, dass die Oberstimme ijhn 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, r

N
B\

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 leichtester ist notorisch die Durterz von der
Durprim aus und die Mollterz yon der Mollprim aus zu treffen (aus
Griinden, die in der Natur der Klinge wurzeln), woraus wicder
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 Hauptklinge der Tonart.

Denn man wird in Cdur statt ¢*— % stets geneigt sein,
¢*— ¢% zu hiren, und ebenso in .4 moll statt % — a* vielmehr
% — e~ aber auch diese in beiden Fillen nur, wenn die
chromatisch verschiedenen Téne nicht auseinandergelegt sind.

Eine Ausnahmestellung nimmt nur der Durabschluss eines
Tonstiickes in Moll ein (durch Nacht zum Licht!), wihrend
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-
standswitkungen dieser Art; da gilt es filr 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 verinderten Tone zu erleichtern. Wir haben vorliufig
mit allen diesen feinen Unterschieden nichts zu thun und
schreiben den Querstand iiberhaupt nicht, weil fir
einen schlichten Satz die nichstliegende Fiithrung der Stimmen,
der chromatische Schritt, obligatorisch ist.

Wie die folgenden Musterbeispiele sollen die anschliessen-
den Aufgaben (Serie B, 193—288) auf vier Systemen aus-
gesetzt werden, aber auch der Tenor im Violinschliissel,
eine Oktave hoher 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

Z(gc und zu weitem Abstand zwischen Alt und Tenor) im

5. Takt nichts auffilliges; doch ist die Bassfihrung Takt 3—4
sehr gequilt. Beidem ist nur durch hiufigeres Springen abzu~
helfen, nimlich (vom 4.—10. Accord):

Y, pE-—4
|
e
P e =

13. Musterbeispiel (Sopran gegeben).
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Diese Losung ist ohne ernstere Fehler; das fis im 2. Takte
des Alt nach vorausgehendem jfisis unterliegt als Riickbil-
dung der kiinstlichen zur leitereigenen Terz (D °D) nicht dem
Zwange der Fortschreitung nach unten; auch ist das fis 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 Fith-
rungen nicht ohne erhebliche Anstrengung sofort aufgefasst
werden.
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Aufgaben zu § 12-13.

J1

202.

- A

Serie B.
I. Dursatz.

Aufgaben.

II. Die Hauptklinge der Tonart.

Sopran gegeben.

78

il T e ﬂnﬁ = =
“ v83 SN ™ + o
L ) S0 0~ DY
i ..io . |||..u =] P = ﬁrxln | i S
H- . i TTR ~ = »
v = :Mu ) & & Y < 4f =
0\ s llll.@ g IHH v + et v Ry me H -
U . L L
: T = iy 5 g
] ¢ o P S
* b~ +  HH H e g
¢> L) m - ) R, £
Jllv’/\ 0 ] n Rl B % U Wu
2 P T T 8 - My &
[l 3
IS vy v ® @ o g ® HH S
aaEa 0~ . T oSl 3 M <
= 90 4y SR U = .
lbs S R Sl v e
=== ow o 11T : =4 - lﬂ
. 1
] @ 8
e = [ [~ ¢ ¥ _ S,
L HHH @
he I R i1 34
NEER L1 HHS ~ IR % R o
l_.ﬂd © 1...9 3 n f i m o
& S Ode U R i li&
) 0 (5] R AW v (TTT lllv . ®© @
'S T i m + LA D~ SN
wub . . Hh H - P+ N | ¢
8p 19 SN E=2 &Y 15
- om ¢ o e ) 4T 2T m - m Tl
=
chb R S TR TER TN

< S=cs = J A
B¢ o B
I m %
] Il = N8 °
ﬁ N )
HHR L S
N I v
L o+ @ o
s 4 R
H o SEBE A BN + =
%
IS T = o r S
[ AR
i 1R
L] .Od ] H u.m (W ﬂ
.| N BE o @ B
H \EEA .S
\! VI )
R B L = @
A AERR .2 4 @ ©
"3 S ~
H @
Lo T ..M
| ~3 b o i
° I S T 2
TR~ T B ©
1 =~ . .
1 .2 N S *
Ly \ S S
| ( = - e
I o K < 1 -
) OV = =)
o2 - Jor i - G [ o
1.A -t <<l N Ry
‘e 2 He e e




81

X
€

p

12 7 N |
h Ok
cisd ¥
Ops es
i

a
k
us
7] l"ﬁ" hﬁ' £

h'ﬁ'ﬁfﬂ' O
O
be

+ es

O%fis
2

4]

o~

/]

7]

eh fis 0 h e fis -
es Yas

Aufgaben zu § 12-13.

E

cis fis

I3

e a Y%
Jis h O
0 +

des ges as des as ~ des ges 0 asdesges 0 as

as des
A D R

K Sis

bl

17y
P

1.

14

des

+

&
Pav 7L
as « des
215.
T
[ % 1
es
7L
74 174 )

e
+

des as des %des as®es + as

174
3
1104
Oas
%

77

1"

des + des Odes
S

II. Die Hauptklinge der Tonart.

as des
es as

P - )
O

SN

as es
pf o

212.
213.
214.
216.
217.

Tenor gegeben.

r.)

80

as

es Oes

+

ig ¢ Jf O

9

¢c S O

g

Sfe S ¥ S

1

S

bf be Of t.

230.

%9 d gd g

o

di ..

9% g4d ¢

219.




83

Aufgaben zu § 12-13.
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Aufgaben zu § 12-13.

M. Die Hauptklinge der Tonart.
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88 III. Parallelklinge und Leittonwechselklinge,

111
Parallelklinge und Leittonwechselklénge.

§ 14. Der Terzwechsel. FEin Bliek auf die nach An-
weisung des § 10 vom Schiiler ausgearbeiteten Schemata (!er
reinen Tongeschlechter zeigt, dass aus den Elen.xenten zweier
quintverwandten gleichartigen Klinge, d. h. zweler Ol?ep und
Unterklinge, deren einer der schlichte oder Gegenqumtkla.ng
des anderen ist, Klinge gegenteiligen Klanggeschlechtes sich
bilden lassen, z. B. in Cdur:

O¢ O
f: a c € g |
S T D
und in A4 moll:
f+ c+
d: f i a:¢ ez g h
OS OT OD

Tasst man diese Gebilde, nimlich % und °% in Cdur und
f*und ¢*in Amoll (%), im Sinne ihrer Zusammensetzung
aus Elementen zweier Klinge des gegenteiligen Klanggeschlechts
auf, so miissen sie als Dissonanzen definiert werr?en, ('la das
Wesen der Dissonanz in der Stérung der Klangeinheit be-
steht. Thatsichlich findet die Auffassung dieser sekundiren
harmonischen Gebilde der Tonart im Sinne der Ha.upt-
harmonien (T, §, D, °T, %8, 1)) immer statt; aber die phy-
sische Konsonanz dieser musikalisch-logisch dissonanten
Accorde, die wir Scheinkonsonanzen nennen fvo!len, fna.cl}t
gich im mehrstimmigen Satze geltend durch die Méglichkeit, sie
entweder im strengsten Sinne als dissonante oder aber doch als
konsonante, als wirkliche Harmonien zu be!'landeln. Nun 1;iteht
aber % zu ¢+ im Verwandtschaftsverhiltnis des Terzschnt'tes,
oder vielmehr, da beide verschiedenen Klanggeschlechtes sind,
des Terzwechsels; e ist schlichte Terz von c¢*, %e also der

§ 14. Der Terzwechsel, 89

Terzwechselklang oder Parallelklang*) von ¢*. Dasselbe
Verwandtschaftsverhiltnis hat statt zwischen 2 und g*. In
Amoll (%) ist umgekehrt ¢* der Parallelklang von Y, £+ der
Parallelklang von %¢. Der Parallelklang des Gegenquint-
klangs, d.h. in Cdur % als Parallelklang der Subdominante f*
und in A4moll g* als Parallelklang der Dominante %, schliesst
die Grenzténe des Schemas 8. 88 zusammen: 4| f @ in Cdur
ist = Quint der Dominant mit Prim und Terz der Subdominant,
g 21d 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 ist, weiss unser Ohr nichts; das 4
wird wohl in beiden Fillen den beiden anderen Ténen an-
gepasst (als Unterquint von ¢ 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: Tp, Sp, Dp,
"Tp, °8p, °Dp), so stellt sich heraus, dass der Satz des Terz-
wechsels iiberaus bequem und ohne alle Gefahr ist; die
Klinge haben zwei Téne 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
dor Toniken von Paralleltonarten stehen, dieselben, welche wir § 3 aus einer
und derselben Terz durch Hinzufigung der Ober- bezw. Unterquint entwickelt

=
haben: aceg v 5. w.
Z
-
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a) Dur. b)| Mo}l.
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Aus der Doppelbedeutung der Parall‘elk]‘é,nge (dass1 ;1: ]:EZ;S;;:
Klinge gegenteiligen Geschlechts su{d und 'a.ls slo cN © behance™
werden konnen, andererseits aber Jed.e'arzelt aszt henforben
der Hauptklinge betrachtet werden d.urf&_a;: [mldie Te,r Shne
Quint)) folgt der wichtige Satz, dass in 1 ne:lhaft Poraver
doppelung sogar in Pa,rallelbewe.gung'stats jaft 1o l,mgen,
sie eigentlich Verdoppelung der Primen 1st. tx‘m

wie die folgenden, sind deshalb gut zu heissen:

in A moll.
8 in Cdur. m DEir m
| * ‘l b A,l * e
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i i doppelungen in
Pei * sind iiberall untadelige Terzverdoppelung

Paralj:::;:::guniu den am Schlusse des § 10 entworferen

Schemata der Tonarten sind die Terzwechselklﬁn%qra der u(il;:
Hauptaccorde (der Tonika, des schlichten um% des Gegenq
klangs) hinzuzufiigen nach folgenden Muster:

0 (5))
d1f ac e g hd uwd dfaceg bl

AL 08p OT Dp
Sp Tp Dp P £

§ 15. Der Kleinters-Wechgel, 91

§ 15. Der Kleinterz-Wechsel. *} Die Verbindung der
Parallelklinge unter einander ergiebt nur Harmoniefolgen,
die wir bereits untersucht haben, nimlich Quintschritte und
den Ganztonschritt (in Cdur: % — %@, %¢ — % Vg — 0% yund
umgekehrt, in Amoll: ¢t — gty et — fr gt — f* und

*) Weder der nach unten noch der nach oben gerichtete Kleinters-
schritt kenn eigentlich als >schlichter< bezeichnet werden, da von den
beiden kleinen Terzen von o (¢ und es) weder die eine noch dje andere
dem Klange o* angehort, tberhaupt nicht durch Quint- und Terzschritte
in derselben Richtung gefunden werden kenn. Denn die kleine Terz ist
nur mittelbar gegen den Hauptton verstdndlich, namlich durch
Beziehung auf einen dritten Ton, d. h. e* ist mit « verwandt durch S+; dem
S*-Klange gehdrt ¢ als Quint an und @ als Terz, ¢— a ist also ﬁbergang
vom Quinttone zum Terztone, Wir kénnen die Vermittelang auch in
der Beziehung auf 0. suchen; dann ist ¢ Terzton und & Quintton, alse
c—a Ubergang vom Terztone zum Quinttone. In beiden Fillen ist

der Schritt c—a ein steigender, sowohl in der Obertonreihe von f als in
der Untertonreike von e:

UNF.. ... 5.  a...

...c’..e’..a’..e"..e"’(oe)
l-%--8
—

d.h. c—a (steigend) erscheint in den Naturgkal

en eigentlich als grosser
Sextenschritt, in der Obertonreih,

e als Ubergang vom dritten Par-
tialtone zum finften, in der Untertonreihe als ﬁbergang vom
finften Partialtone zum dritten. Sehen wir in dem Auf
das dem Durprinzip entsprechende, in dem Herabgehen das dem Moll-
prinzip entsprechende, so missen wir von ¢t aus den Schritt ¢—g alg
schlichten bezeichnen, ¢*.—0g und g*—%% also als schlichte Kleinters-
Wechsel (eigentlich Sextenwechsel) ansehen. Umgekehrt ist der ﬁbergang
von @ herab nach ¢ oder von e herab nach g in Amoll als schlichter zu
betrachten, so dass auch hier 09— ¢t und O — g+ als schlichte Kleinters-
Wechsel erscheinen. Fir den noch unentwickelten Schiiler ist es nicht
notig, dass er diese schiwierigen Probleme ergrindet, es genigt ithm, dass
der Schritt als ﬁbergang von der Tonika zum Parallelklange des Gegen-
quintklanges 2zu 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 erklirt, dass
von einer Durtonika aus alle schlichten Schritte nach der Seite
der 2-Tbdne, von einer Molltonika aus dagegen alle schlichten
Schritte nach der Seite der p-Tsne fahren, Deshalb gind £ B,
ct—at, ot _jt V¢-—0g, Oa— Of gchlichte Schritte.

steigen
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umgekehrt). Natiirlich ist aber der Sinn d.er Folgen ein an-
derer, da in Cdur nicht % sondern %z die Be(ieutung d.es
Gegensatzes hat und in 4 moll nicht f* sond'ern g*. Auch ist
der Satz durch die vermehrte Zulissigkeit der Terzver-
lung wesentlich gefahrloser. )

dopl;\?eue ig{armonieschrigtte resultieren aber aus der Verbxildung
der Parallelklinge mit den beiden an(_leren .Ha.uptkla.ngen.
Zunichst ergiebt die Verbindung der Tonika mit dem Parfxllel-
klange des Gegenquintklanges (7'— Sp; 0T——".Dp), desgleichen
die Verbindung des schlichten Quintklanges mit d(?m Parallel-
klange der Tonika (D — Tp; °S—°Tp) einen kle'lnen Te.rz-
schritt mit wechselndem Klanggeschlecht, also einen Klein-
terz-Wechsel z B. in Cdur: ¢* — % und g* — %, in 4Amoll:
% — g* und % —c¢*. Dieser Harmonieschritt Yiuft Gefahr der
Quintenparallelen, die aber durch Gegenbewegung.und beson-
ders auch durch die zulissige Terzverdoppelung im Parallel-
klange (vergl. Beisp. 56), oder Quin.tverdoppelung: im Haupt—
klange, leicht vermieden werden; iibngfans stehen.dlese Quinten-
parallelen nicht in einer Kategorie mit den Qumten?arallelen
beim Ganztonschritt, d. h. sie sind, da die eine Quinte 1—5
die andere aber V—T ist, bei weitem nicht 50 1ns Ohx feﬁllelnd
wie die Quintenparallelen beim Ganztonschritt, aber natiirlich
dem Schiiler unter keinen Umstinden zu gestatten:

! | I
a) b) as) L e i
L~ | S ——— | -
e e e e
S TG i I
Il
57, I I
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e e fesofaee et
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2 e —"c % 11
G==< =2 g=o2,
Dur - e
(Dur- !
Trugschluss) JoN %:.ﬁa l |
e e e
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Von diesen Verbindungen ist die dritte, der unter aa) ver-
reichneten, bemerkenswert als die normale Form des sogenann-
ten >Trugschlussesc in Dur. Ein Trugschluss ist ein
Schluss, aber ein durch abweichende Bassfiihrung
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,
hiingt durchaus von dieser Bassfiihrung sowie weiter davon ab,
dass der damit erreichte Accord scheinbar ein kouso-
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 shnelt darin dem sogenannten Halb-
schluss, einem Teilschluss auf der +Dominante, fiir welchen
cbenfalls die Annahme einer dissonanten Form (nimlich mit
der sonst, wie wir sehen werden, fiir die Dominante charak-
teristischen Septime) durchaus ausgeschlossen ist. Dass S—1p
als analoge Bildung der Molltonart eine ihnliche Trugschluss-
witkung 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 (7— Dp;

°T — 'Sp), sowie die des Gegenquintklanges mit dem Terz-

wechselklange der Tonika (§— Zp; 9D —Y7p) ergiebt eine neue

llarmoniefolge. Der Schritt von Hauptton zu Hauptton ist,

in niichste Nihe geriickt, ein Leittonschritt, in C'dur: ¢t — %,

% —f* in Amoll: f+— %; % — ¢* Da % Terz der Quint

von ¢, resp. f Unterterz g Unterquint von e ist, so ist der
Schritt ein schlichter (% ist 15. Oberton [finfter des dritten:
¢ — g — %, resp. dritter des fiinften: ¢ — ¢ — A} von ¢t, f 15,
Unterton [fiinfter des dritten: e—a—f; oder dritter des finften:
¢ —c¢— f] von %); da das Klanggeschlecht bei dem Schritte
wechselt, nennen wir ihn »Leittonwechsel«<. Der Satz des
Behrittes wetteifert mit dem Terzwechsel an Schmiegsamkeit
und an Unméiglichkeit, Fehler zu machen, da die Klinge awei
gemeinsame (liegenbleibende) Tone haben, die dritte Stimme
vinen Leittonschritt macht und der Bass unbehindert vom Dur-
hauptione zur Mollquinte und umgekehrt fortschreiten kann:
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T Dp 8 Tp OT 9%p 0D °Tp

Die bereits S. 89 angedeutete Schlusskraft des rf:trograden
Schrittes vom Terzwechselklange des schlichtfan Quintklanges
zur Tonika ist besonders in Dur offenbar (iibrigens doch auch
in Moll gar nicht wegzuleugnen), tritt a,bt‘ar noi:h ganz bes?n-
ders hervor, wenn der Satz nicht a,lle:: die méglichen Bin-
dungen beriicksichtigt (mit diesen ist er lahm und matt —
vgl. weiter unten eine andere Erklirung der Harr‘nomefolgen
von Fig. 58), sondern statt dessen in mehre.ren Stimmen Telr-
zenspriinge macht und im Parallelklange die .Terz. ver.doppe: t,
damit auf den eigentlichen Sinn der Harmonie hinweisend :

a) o b) :;: +
e
& — PP | B : Z’(%)%
59. e
= T [ | =G
e et
Ep T 08p or

Die Verwandtschaft der im Verhialtnis des Leitton-
wechsels stehenden Klinge ist aber eine so fr?ppante,
dass die Einsicht gar nicht von der Hand zu weisen ist, dass
auch sie shnlich wie die im Verhiltnis des Terzwechsels steherf-
den Parallelklinge fiir einander eintreten komnen. Wir
werden Fille kennen lernen, wo diese zweite Art de.r Stell-
vertretung fir die Erklirung der Wirkung der. Harmoniefolgen
gar nicht zu entbehren ist (z B. beim gemeinen Trugschluﬁss
in Moll). Deshald missen wir fiir die Hanflomen % und ‘A4
in Cdur und ¢" und f* in Amoll eine zweite Art der 1}b-
leitung von den Hauptharmonien ins Auge fa.s.sen, nim-
lich die, dass fiir die Prim des Kl:mge.s der Leitton zur
Prim eingestellt ist, welchen wir eigentlich als grosse S.epmne
(7%, VII") oder aber als kleine Sekunde "der andern Sez.te, als
kleine Gegensekunde (fiir Dur: II7, fiir Moll 2”) bezeichnen
milssten, also.

§ 17. Der Ganztonwechsel. 95

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

ace =+SH<, » > » » &
b)inAmoll:fac=°T2’, » » » > &
ceg =OI)2>7 » » » > B

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

et — 0% ft— 0 O _f+; 0% e gt

T—# §—&,°T—#;D—p
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
kénnen 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
einfiihren, 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 Verhiltnis des »Ganztonwechsels¢, d. h. die Ent-
fernung der Haupttone betriigt einen Ganzton und das Klang-
geschlecht wechselt (Sp — D, in Cdur: = % — g*; °Dp — 0g,
in Amoll = g* — %a). 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 ﬁberganges 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!

Riemann, Harmonielehra. [
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60,

Anm. Eine besondere Wichtigkeit gewinnt der Gansztonwechsel
far die Modulation. Da némlich der Ganztonschritt eine Schluss-
kraft zu dem dbersprungenen gleichartigen Xlange hat, B.

——
-
et —dt mu g* (¢ —g— d), so wird er sehr hiufig zu einer vorwirts schrei-
tenden Modulation (fir Dur zu einer steigenden, fir Moll zu einer fallen-
den) benutzt; der Ganztonwechsel dagegen wird vorzugsweise benutzt zu
ritckwirts gewandter Modulation, da das Verhdltnis der Haupttone
desselben niemals als das der doppelten Quint verstanden
wird (was beim Gansztonschritt stets geschieht) also bei O0g —g* das o
nicht als zweite Quint von g (g — d — &), sondern vielmehr immer in dem
Sinne, dass a Terz der zweiten Unterquint von g ist. g*— Og fihrt daher
nicht nach G'dur, sondern zurdck nach Cdur.

§ 18. Der 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*—°k; *D—"5p
in Amoll [%]: °4 — f*). Das Verhiltnis der Haupttone ist
das des Tritonus (der iibermissigen Quarte); da das Klangge-
schlecht wechselt, nennen wir den Schritt »Tritonuswechsel«,
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 Gegen-
quintwechsel und Kleinterzwechsel, wird vermieden durch
Gegenbewegung und Terzverdoppelung im Parallelklange:

P

I’G* [ | | o~ | T 1T {
P—ﬂ‘f f /——I 0—*r|*“ ;I y‘i a1
o | i i ale- | {
61.
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Je nach der Weiterfithrung wird das °2 in Cdur wie das
f* in Amoll anuch bei diesem Schritte vielmehr als Leitton-

Ty e

§ 18, Der Tritonuswechsel. q7

wechselklang der Tonika (% bezw. #) verstanden werden miissen,
was aber fiir den Satz keinen Unterschied macht.

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

Um dem Schiiler zur Erlernung der den Linien durch die
drei ¢-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 Bassschlissel nur eine einzige
Hilfslinie 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 Bassschliissel
angezeigten f eine Quinte ab:

Alle drei e¢-Schlilssel, 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. b.
auf seiner obersten Linie das ¢" hat, welches der Violinschliissel
anzeigt und auf seiner untersten das f, welches der Bass-

schliissel anzeigt:.
%—Wﬂ

6. Jv e e
. [
Jy—=
Diese drel Noten f, ¢/, ¢' merke man sich als Orientie-
rungspunkte fiir 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 Omentierung dienen die Tone ¢/, ¢ und ¢”:

64. ==
- —

Der Tenorschliissel endlich setzt ¢’ auf die zweite Linie
von oben, d. h. benutzt drer Linien des Basssystems und die
unterste des Violinsystems:

Zur Orientierung dienen die Tone ¢, f und e.

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

n
=
] |
éu =—} | "
66. (¢ = LY —e 5wt ———
E—— 5 | Bl
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Wird es dem Schiiler zu schwer, sogleich mit allen drei
neuen Schliisseln zu arbeiten, so beschrinke er sich zunichst
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 ist, dass sich
der Schiiler von der Partitur des Beispiels im Anfang immesx
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 fiir die ersten 1—2 Auf-
gaben gestattet werden), sondern schreibe mindestens erst jeden
neuen Accord in die vier Systeme mit den neuen Schliisseln
ein und tbertrage ihn dann in den Xlavierauszug. Dieser
kann ja nichts zu Erlernung der neuen Schlissel niitzen (ist

*} Das Prinzip ist dagselbe, nach dem in meiner Klavierschule (Leipzig,
D. Rahter) der Violir.- und Bassschliissel gelehrt werden.

|
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§ 18. Der Tritonuswechsel. 99

im Gegenteil bei unrichtigem Gebranch ein Erschwerungs-
mittel); sein Zweck ist vielmehr, vorliufig das Auffinden von
Batzfehlern zu erleichtern. Denn natiirlich ist es im Aufang
dem Schiiler kaum méglich, die fehlerhaften Parallelen zwische;
den mit, den neuen Schliisseln notierten Stimmen gleich zu er-
kennen. Je eher er aber dazu ibergehen kann, von diesem
Hiilfsmittel abzusehen, desto besser]

14. Musterbeispiel: a
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NB. Terzverdoppelung im Parallelklang der Subdominante, :elche an

sich unverfanglich, hier aber notig ist zur Vermeidung der durch das Sfis
nahegelegten Oktavenparallelen. I
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Aufgaben zu § 14-18.
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“ | Q‘ 110 III. Parallelklinge und Leittonwechselklinge. §19. Der Tesssobritt. m
‘ § 19. Der Terzschritt. Einige neue 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 — 08 = %¢ —P; in Amoll: *Tp — D*=

p

Ofis fis* ?}l"z‘s g

' 37(?; o R P — : a ¢* —e*. Der Schritt ist in dieser Richtung (zu dem Klange,
O 20+ N /1 .4 ) = S . . a
#‘Qﬁlr — T —ato 1 der dem ersten Klange angehérenden Terz), eigentlich ein

Ods cist %cis + fis ' d %is %s 0 + Ocis schlichter; s.eine Wirkung ist aber, da er von einel: Verm.a—
; tung der Tonika aus nach deren Gegen-Seite geschieht, die
377. ol der Gegen-Schritte. Natiirlich hat der Gegenterzschritt
&gﬁ;&ﬁ S S— i 2 S L) I | i von der Tonika zum Parallelklange des Gegenklangs (T'—"Sp,
e e e e S A e | T—%—4 S in Cduar: ¢t — as*; °T — Dp, in Amoll: "¢ — “gis) ebenfalls
. . . . Sl . ey . .
%1s O%cis O%is 0 +9%is %is + 0 + Ogis ! den Sinn der iibrigen Gegen-Schritte. Der Satz der Terzschritte
i macht keine Schwierigkeiten, hat aber eine Eigentiimlichkeit,
378.1 3 piimlich einen chromatischen Sekundschritt (a — as, resp.
Spgte— 10 B o e o e | | g —gis). Schon frither (8. 73) ist darauf hingewiesen worden,
A dis 0 : + %uis o dz — 5+ o dis Olz's : o + 5 dis 5 v h dass nicht gerade eine querstindige Wirkung beim Terzschritt
s a s . . . .
g , zu befiirchten ist, wenn der chromatisch verinderte Ton von
379 einer anderen Stimme, in anderer Oktavlage gebracht wird;
5:35‘?1&1\:"" " e a !f- Prr ——— 1 doch wird diejenige Stimme, welche eben @ gesungen hat, das
e e S e st kS —H Fer——o—j as leichter treffen als eine andere, welcher das @ als von jener
hil i ' . . . . P .
Ois Odis Oats aist %dis « %ats  Odis -~ + - Oais gesungen im Ohre liegt und daher leicht irrtirmlich statt des
as von ihr intoniert werden wird:
380. 381.
SpEr—T—r e e o7 Cur: o 2 _NBg  amol: NB.
e e = e = - 2:132:31,:?
60, [ ==t = —
(.)/' 03 0 % 0 0/‘ O¢ ?f 0+ O s = — —c - {\.‘}U _o—ﬂl;v 1L
- e < =
382. . . . . . .
_ who B . Eine Stimmfithrung wie bei NB. wird nur sehr ausnahms-
O T - 1 ) S~ | S EUSUS WA MR S M A | o ] . N . . . v oy .
_—6;'&;;;”5’ - ;H o to—] e et S ot B o ] weise gewihlt werden, weil sie keins der natiirlichen Binde-
es o+ % o g+ 9 0p o mme} (liegenbleibender Ton, .Leittonschﬁtt, chromz.xtische Fort-
schreitung) benutzt, sondern in allen Stimmen springt.
383. . .
Eh — {2 I — . m— § 20. Der Kleinterzschritt. DerParallelklang des Gegen-
o 1 ) [/ 1 | 3 /] [ BPTN | . . - v .
b &i = {1 = F I e e e 1 — quintklanges steht zum Gegenklange der Tonika im Verhiltnis
og d* o4 - °F % 0 + od des Kleinterzschrittes, in Cdur: Sp — °§ = %a — %, in Amoll:
°Dp — D* == g* —e*. Der Schritt ist, wie aus dem § 15, Anm.
384. Gesagten hervorgeht, ein schlichter, wenn er in dieser Richtung
% o e T T+ Jebs Tt T 1 geschieht. Auch der Kleinterzschritt weist eine chromatische
b 147 1 T 4 1 | . ) 1 |l )| ) I ] 3 ~ 0
i v 14 1 1 { A 77 } L | T T ;{ 7 77 10 L H
| H\ % b %a % Oa d* °d 0 o O




112 III. Parallelklinge und Leittonwechselklange.

Fortschreitung auf (as — @, g — gis), ist aber im ibrigen fiir
den Satz ohne Gefahren und Schwierigkeiten:

%%—Aéﬁ{é

§ 21. Der Leittonschritt. Der Parallelklang des schlichten
Quintklanges bezw. der Leittonwechselklang der Tonika steht
zum Seitenwechselklange im Verhiltnis des (schlichten) Leit-
tonschrittes, in Cdur: Dp bezw. £ — 98 = %% — %, in Amoll:
°Sp bezw. £ — D = f* — ¢*. Simtliche Stimmschritte sind
bel 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. Leittonwechsellklange
(71¢):

" ga:ba %\bﬁ:{:@ @F%bz —6’3

- T e 7 7 =
Am hiufigsten und wichtigsten ist der Leittonschritt als
normale Form des Trugschlusses in Moll, der wie der
Trugschluss in Dur (8. 92) durch aufwartsrucken des Basses
um eine Stufe vom Dominantgrundtone entsteht:

@7—:@

=

l
+
L

72.
___a—":_—

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,

§ 22. Der Tritonusschritt. 113

dass Dur die eigentlich dem Moll eigentiimliche Form entlehnt
und ebenso Moll die dem Dur eigentiimliche, was allerdings
eine voriibergehende Vertauschung der Tonart mit ihrer
Variante bedeutet, die besonders von Moll aus fiir die To-
nalitit gefihrlich ist und fiér die weitere Fortsetzung Vorsicht
bedingt. Die beiden Formeln sind (meist mit der Septime bei
der Dominante):
4 Cdur: o Admoll:

'
3. ( ’ﬁ:«
H

1A 1
D F D +Tp

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

§ 22. Der Tritonusschritt. Die Einfiihrung schein-
konsonanter Harmonien greift der Dlssonanzlehre stark vor,.

der Quartsextaccord der Dominante D4 und 0 Subdominante va,
die Parallelklinge der Tonika und der beiden reinen Domi-
nanten (Ip, Sp, Dp; °Tp, °Dp, °Sp), sowie die Leittonwechsel-
klinge der Tonika und des Gegenquintklangs (®, &, &, &)
haben zu ibrer 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 (°§ 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 schllchten Quintklanges (&, in
Cdur: ﬁs kd; & in dmoll: d f b 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 0Subdominante in
Moll direkt die +Dominante, so ergiebt sich ein Harmonie-
schritt, dessen Hauptténe das Intervall des Tritonus aufweisen
und den wir, da er vom Ausgangsklange aus nach der dem
Klangprinzip entsprechenden Seite geschieht (5% —) den
schlichten Tritonusschritt nennen miissen. Die Verbin-
dung der beiden Harmonien erscheint zunichst keineswegs

einfach:
E__f :i%\:

D —r—

74.

Tiinf unmelodische Stimmschritte (die iibermissige Sekunde
f — gis, die iibermissigen Quarten & —e, f — A und d— gis
und der iibermissige Sextenschritt b — gis) stehen im Wege,
von denen allerdings durch Umkehrung die iibermissigen
Quartschritte (als verminderte Quinten) und der iibermissige
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 wir ung 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
ung, dass wir in dex Parallelklingen und Leittonwechselklingen
regulir die scheinbare Terz (die ja eigentlich Grundton ist) ver-
doppeln dirfen und verzichten wir auf den chromatischen Schritt
b — k, an dessen Stelle vielmehr der aus zwei Leittonschritten
zusammengrsotzte verminderte Terzschritt tritt (b [¢] gis = Um-
springen vom Oberleitton zum Unterleitton), so ergiebt
sich eine Harmoniefolge von vorziiglicher Wirkung und bester
Verbindung:

auch
1T
p— —hA
lﬁ GEjE:z—ga ;a_:HE
75, be
T Ao |r ] T—
H— e~
111 I 1I 1 11

€ —
 —
& D

§ 22. Der Tritonusschritt. 115

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

a 7P

| 2 ] [:

12 1
o #I; L 1L
6. . b 2 =
1 Ld | .) | T
o—jfc £ i
B 8

Dagegen ist wieder der Leittonwechselklang des Gegenklangs
der Durtonika (§ = f as des in C'dur) ebenso hiufig, wie der
Leittonwechselklang des Gegenklangs der Molltonika unge-
wohnlich und schwerverstindlich ist (B = dis gis /& 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
0 Tonika oder +Dominante (¢ in 4 moll) zur Terz der +Domi-
nante (gus) zur Vermeidung des iibermissigen Sekundschrittes
(f — g¢s) die Terz der Unterdominante erhéht (e — f% — gis).
Man kann diesen aus melodischen Griinden erhshten Ton die
dorische Sexte nennen (Sexte des dorischen Kirchentones).
Dezrselbe fithrt der 4moll-Tonart die Scheinkonsonanzen d fis @
und %A d fis zu, d. h. scheinbar eine Dursubdominante und
deren Parallele oder eine 0°2 (in Wirklichkeit: SIII* und ,S"ITEJ

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-
fithren, in Cdur: ¢ & d, eine scheinbare Molldominante (D3
und & & f, scheinbar deren Parallele oder eine § (in Wirklich~
keit: P7,). Dass es eine Molldominante in Dur und
eine Dur-Subdominante in Moll nicht geben kann,
lehrt das Verwandtschaftsverhiltnis der Haupttone:

Jr—et—(9) — % (1) und
(1) d* — (@) — % — .
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 mixelydischen Septime sir'xd nur
unzweifelhaft gut mit Beachtungl der ‘melo dischen
Folge, aus der sie stammen (¢ ffzs — gis, 6 — b ——as)
Ein shnliches Verhiltnis verschiedengradiger Beliebtheit
und Leichtverstindlichkeit wie fiir den Leittonwech.selkla.ng dfs
schlichten Q,uin/tklangs in Moll und Dur ergiebt sm'h auch fI.II
den Parallelklang des Gegenklangs der 'Tomka., der in
Dur wohlverstindlich und keineswegs seltian, in Moll d(;agfzgen
sehr sprode ist (%Sp in Cdur = as*; *Dp in Amoll = ‘gis).
Durch die Einfiihrung aller dieser aus den Grenzen des der
Skala entsprechenden Tonartschemas herausdringenden Harmo-
nien (in Dur: B, &, °Sp; in Moll &, %, TDp) ?verden noch
einige weitere Harmonieverbindungen l'noghch, die zwar von
untergeordneter Bedeutung, weil praktisch selten ver?.vendl‘)ar
sind, doch immerhin wenigstens aufgefiihrt werden miissen:
a) Tp — %Sp (in Cdur: Ye — as*) . % ein Doppelterz-
°Tp — *Dp (in Amoll: ¢t — %gis) wechsel.

b) § — B {in Cdur: f* — %) ein chromatischer
D — & (in Amoll: % — &) Halhtonwech_sel.

¢) B — %p (in Cdur: %fis — as*) | ein dbermissiger
& — *Dp (in Amoll & — Ygis) Sextenwechsel.

d) & — B (in Cdur: dest — fis) } ein ibermissiger
B — & (in Amoll: °dis — bY)

e) "Sp — £ (in Cdur: as* — %)
+*Dp — £ (in Amoll: “gis — f*)

Terzwechsel.
ein tibermissiger
Sekundwechsel

jn Cdur in dAmoll in Cdur in 4moll

T H

7. l in Cdur in 4moll

T 1

& tDp

5N 1

1 il
Tp—0Sp OTp *Dp S—F D—& B 8

in Cdur in 4 moll in Cdur in Amoll
. 1 T 129y 11 1 1}
e e e |

& B B & Wp &£ tDp £
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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 méglich sind; das bisher von uns festgehaltene
Verfahren der Untersuchung der einzelnen Harmonischritte auf
ihre Satz-Eigentiimlichkeiten auch auf solche seltenste Wag-
nisse auszudehnen und das Gedichtnis mit Regeln und Merk-
zeichen fiir dieselben zu belasten, wiirde aber nicht niitzlich
sein 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 ibermissi-
gen Stimmschritte, Benutzung méglicher Bindungen
und Leittonschritte sowie chromatischer Schritte,
doch unter Erinnerung, dass ein moglicher 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
mégen die folgenden Musterbeispiele die Wege weisen.

16. Musterbeispiel: T
e f _’rzv—*é—%i_ﬁ ] T i —:
‘Ha% — 1+ H t — ri!:f —t !0 I ‘lf‘

g % O OisO0h 06 5 g 05 0, § g

., ~
. — — 7zt o HoT Ze oy
Bie=tssasc—uaimes

78. L ~
e e e e
T'f 1 I .L 1] ‘l 1 lw

6 6 +

T Tp °SDp Tp Sp Di . 08S+Sp Dt ee T

Ea)
i 7 T— T tT ) T | — ) X
Hgv—F — 1= M —  Sa—
S o —— s — 1 it
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IOI. Parallelklinge und Leittonwechselklinge.
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94. (;:°T|°D °Sp | °8 D | Tp#| L D|°spyz)po;fa
og I

95. 3:07 98 D*|°T D *Dp|*Tp °Sp &|D & D |
TR 0 |
o °Dp Tp | °Sp °T °§ | # °S D | °T (J.)

96. C:0T B |°T0S | % 8p | §5<D | °T°Tp | °Sp& | X .o | °T

§ 23. Zwischendominanten und Ellipsen. Lingst haben
wir die Schranken der leitertreuen Melodik durchbrochen; .a,ber
alle Harmonien, welche wir bisher einfiihrten, waren direkt
verstandlich als Stellvertreter der drei Hauptharmon.len der
Tonart: der Tonika, Dominante und Subdominante; ken‘ler (.ler
bisher erklirten Accorde fithrte aus der Tonart her:«n.ls in eme
andere. Den ersten Schritt zur wirklichen Modul.a.tlon, d. h
zur Verlegung der Tonikabedeutx}ng auf eine andere
Harmonie, wodurch eine vollstindige _Umdeutung auc.h
aller iibrigen Harmonien bedingt w1rd*),. machen wir
nun durch Einfithrung der sogenannten Zw1schendom1.-
nanten, d. h. zwanglos eingeschobener éccorde, welche Domi-
nanten der Hauptharmonien oder ihrer lelteFtreuen Stell.vertreter
sind. Die Gesellung einer oder belde.r D?mmanten
zu irgend einer Harmonie umschreibt ja .streng—
genommen das Tonartgebiet diesc?r Harmonie, z B.
gehort eine Folge g+ d* g* eigentlich micht mehr nach “C’ (}ur,
sondern vielmehr nach Gdur; es ist aber sehr w.ohl moglich,
einen Accord wie dieses d* sozusagen nur als eine Art. Um-
schreibung, Verzierung der betreffenden "Hauptha.rmome iﬂ
verstehen, welche dieser ihren Sinn belz?sst. Diesen Sach-
verhalt driicken wir in der Funktionsbezelchnung' aus dul_-ch
Stellung der Charakteristik der Zwischenharmonie in eine
runde Klammer z B.:

%c*f“ g+lc+g+d+‘g+ ¢t et gt ot
=T8S D TDD). TS TDT

* Fine solche Umdeutung findet nicht statt bei dem Him‘xbers?ielen
in die Variante, welche wir in der Gestalt de}' e:n.tlehl‘mten Trudg~
schliisse mehrfach einfihrten, ja in dessen 'Berelch elger}tllch schonh_ ie
Einfihrung des Gegenklangs der Tonika (9§ in Dur, D in Moll) gehort.

i
i
jie

i
i
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Das geklammerte D bedeutet hier also die Dominante der Do-
minante, welehe 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) §.

-—
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 eingefiithrt worden
ist. Durch die Einfihrung dieser beiden neuen Zeichen sind
wir in Stand gesetzt, eine Reihe nicht leitertreuer Harmonien
einzufiihren, 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 = g*
in dmoll = %) bezw. ("D)°D oder (B (in Amoll = %),
die Subdominante der Subdominante: (8)S oder § (in Cdur = 3%
bezw. (°5)°S oder ¢'§: (in Amoll = %, in Cdur = 0% ),
aber auch die °S der D in Dur (in Cdur: {(°8) D == %) und
die *D der 9§ in Moll (in Amoll: (D)8 = 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) Tpp; (D) Sp; (D) Lp; (D)#, (D) &, (D)&; (D)°Sp;
(D) &5 (°8) Sp; (8) °Sp; ja sogar (8) &.
In Moll ist der Zuwachs geringer, einerseits weil durch
die unserem landliufigen gemischten Moll eigene Chromatik

7*



122 III. Parallelklinge und Leittonwechselklinge.

(D neben D, S™~ neben °8) ein erheblicher Teil der betreffen-
den Bildungen bereits erldutert 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,
idéatisch mit SUI*
Vor allem aber werden hiufig 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 (8)°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
kiiknsten derartigen Kombinationen erdrtert; nun ist es Zeit,
zur Natur zuriickzukehren und dafir 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 Aufgaben.

18. Musterbeispiel:
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19. Musterbeispiel:
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103. %:°T D | & (D) "Dp D|°T (D)°S(D)| D # °8 D|
T ()

:°’fl’|D(D)..]“Ts-Sm<|D+TpD|°T(D) T |

104.

(NS

°8 (°8) °S| D °T & | () «D|T
(
105. §: °T §m<| D op | ogp (S D) w|®8 (°S| D) ..|

Dt or
106. € :°7 D |7 (D)|°8 (D)| D §W<|.,p D|*Tp & |
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§'24. Systematik der Harmonieschritte. Stellen wir
nun dle.allméihlich gefundenen miglichen Folgen konsonanter
Harmonien iibersichtlich nach dem Intervall der Haupttine
zZusamuien und suchen etwaige noch weiter mégliche nach
Analogie der gefundenen anzuschliessen, so gestaltet sich die
gesamte Terminologie iibersichtlich in folgender Weise:

l. Seitenwechsel (§ 8), das Verhiltnis der Tonika zu ihrem
Gegenklange
a) in Dur: 7'— 08,
b} in Moll °7 — P,
Der Schritt ist direkt verstindlich und hat zuri
zur Tonika Schlusskraft, # murickgehond

. Quintschritte und zwar
) 2‘) schlich.ter Quintschritt (§ 6 und 7) d. h. das Ver-
héltnis (.ier-Tomka zum gleichartigen (d. h. nach dem gleichen
Klz'mgpnnmpe — Dur oder Moll — konsonanten) Klange ihrer
Quinte:
a) in Dur: T— D,
b) in Moll: o7 — 08
Per Schritt ist von allen der leichtest verstindliche und
hat riickwirts die vollkommenste Schlusskraft.

3) G‘.reg enq uintschritt (§ 9), das Verhiltnis der Tonjka
zum gleichartigen Klange ihrer Ge genquint (d. h. der in
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Ansehung des Aufbaues ihres Klanges auf der entgegenge-
setzten Seite des Haupttones gelegenen Quinte: fe—c:e. g):
a) in Dur: T — §,
b) in Moll: °7 — OD.

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

4) Quintwechsel (§ 11), das Verhiltnis 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 Leittonwechselklangen und Zwischendomi-
nanten, besonders auch zwischen Sp — B, T — (°S)D, D —
°8)Sp, Tp — (D}Sp, Dp — (D)Tp in Dur und zwischen
Dp — §, 08 — (D) °Dp, OT — (D) °8, °8p — (°S) Tp w8 w
in Moll

5) Gegenquintwechsel (§ 12), das Verhiltnis der °S
gur 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.:

1. Terzschritte, und zwar

6) schlichter Terzschritt (§ 19), das Verhiltnis der
Dur-Tonika zur Dominante der Parallele bezw. der Molltonika
zur 98 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 Zhnliche
Schlusskraft.
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n ® b} | |
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|
Er findet sich auch noch zwischen 8 — (D)Sp, D — (D)Dp,

Tp—2°8, Dp — (°S)D in Dur, sowie zwischen YD — (°8)°Dp,
%8 — (°8)°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).

E l)J b_é 2 b) | <
84. 2 I i 4 m T 11

Er findet sich auch noch zwischen 8§ — &, ‘S — Tp,
(°S)D — Dp in Dur und zwischen SW<— &, (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
guriick geschenden Schrittes beruht aber auf der susserlichen
Identitit des Parallelklangs mit dem Leittonwechselklange des
Gegenquintklangs, d. h. Schliisse wie

85, & it
- & =

—$l
)

sind als & — 7 bezw. B — 7 und nicht als Tp — T und
9Tp — °T zu verstehen, wie umgekehrt die Schlussbildungen
% —¢* und f*— ¢ als Dp — T und *Sp — °T verstanden
miissen (vgl. 8. 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 T—(°8)%Sp
bezw. T — &3> (Mollvariante des Accords der neapolitanischen
Sexte):

§ 24, Systematik der Harmonieschritte. 127

T &3> 08 T

Schubert fiihrt den Gegenterzwechselklang der Tonika
vermittelt ein am Ende seines Gdur-Impromptu (g* — % —

o7 — Vo3 — % — di % gt = T 08 (D7) [8] % B D & T,

IV. Kleinterzschritte. 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-
stindlichkeit 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. ¢.g als Vertreter
des ¢*- oder ‘h-Klanges verschmelzen die beiden ganz in der-
selben Weise, wie etwa ¢.g oder ¢.e als Vertreter des ¢*-
Klanges und wie .k und g.h als Vertreter des %5-Klanges.
Es ist wohl auch korrekter, ¢.g fiir direkt verstindlich zu
halten, nicht weil g Oberton von ¢, oder ¢ Unterton von g ist,
sondern weil beide Vertreter desselben Klanges (¢* oder Yg)
sind. Die Kleinteraschritte sind:

10) schlichter Kleinterzschritt (§ 20); wir finden den-
selben zwischen § — B, T— (D) Sp, D — (D) Tp, B — (D) Dp,
'8p —*8, 8p — %8, Tp — (°8) D in Dur, sowie zwischen
0T — (°S) °Dp, °8 — (°8) °Tp, °D — °§ und 9Tp — (D) °S,
°Sp — (D) °Dp bezw. °Sp — S, 'Dp — D in Moll. Der Sehritt
18t aber auch direkt verstandlich und hat retrograd Schlusskraft:

a) | é_ b | |
ﬁg—ﬂ 2 b
87. L:)L .9.—-— 1 ha‘ — = i) h-._ﬁllE
LT ro- -

11) Gegen-Kleinterzschritt; wir finden ihn zwischen
8 — °8p, T — (D) "Sp, (D) Tp — D, (D) & — T, Sp — &,
(D) Dp — B und °S — Sp in Dur, sowie zwischen °D — *Dp,

AT

$
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— % und D —°Dp, 8= — Sp 9Dp — & in Moll. Der
Schritt ist aber auch direkt verstindlich und hat zuriickgehend
Schlusskraft:

EE@%E%E@“

12) Kleinterzwechsel (§ 15); wir ﬁnden ihn als 7— Sp,
D — Tp, B — Dp, S — D* (und umgekehrt) in Dur, sowie als
o7 — Dp, "S— Tp, 7§ — °8p, °D — 8™ (und umgekehrt)
Meoll. Auch dieser Schritt ist noch direkt verstindlich wegen
der Stellvertretung der Sp bezw. "Dp fiir die S bezw. D, und
hat zuriickgehend eine gewisse Schlusskraft:

T S T o opp oOT

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 méglich und hat sogar zuriickgeschehend
zur Tonika Schlusskraft, wohl deshalb, weil drei Stimmen
Halbtonschritte ausfithren kionnen (einen Leittonschritt und
zwei chromatische, die mit Leittonschritten verwechselt werden)
und der Bass einen Terzschritt macht:

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

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

14) schlichter Ganztonschritt (§ 11), den wir zuerst als
8 — D und °D — °8 fanden, der aber auch in zahlreichen an-
deren Funktions-Kombinationen vorkam, ndmlich in Dur als
T — 5, D — (D) 8p, (S — D) Tp, (S — D) Dp, (8"~ — D)
Sp, Dp — Sp, B:— Tp und in Moll als °7' —°§, *Sp — "Dp, SW~
— D u.s.w. Wie sehr der mehrstimmige Satz immer von den
Gefahren der Quintenparallelen umdroht ist, ergiebt sich zur
Geniige aus der Hiufigkeit dieses spezifisch quintengefihrlichen
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

o r@:av:f:@&fé
T 7 =

muss als Sp* — T bezw. °Dp® — T erklirt werden (Leit-

tonanniherung der Terz an die Quinte der Tonika).

15} Gegenganztonschritt (§ 11}, die umgekehrte Folge
der beiden Dominanten D — 8, S — %D u. s. w. (fiir alle die
angefithrten Fille einfach die Umkehrung), fithrt gleichfalls
stets zu dem iibersprungenen Klange (der umschriebenen
Tonika)

Auch die Moglichkeit des direkten Ubertrittes zum Klange
der zweiten Gegenquinte

:gg' |

ist auf die oben unter 14 am Schluss gegebene Deutung (als
guriickgeschehendes Sp™~ — 7' 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 —— *§ verstanden,

I "

b)

*‘M NN
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ist daher ein sehr kriftiges Modulationsmittel zu dem bei
ersterer Deutung umschriebenen Klange als Tonika: der Schritt

viI
kommt auch noch vor als Tp — B, 9p — 0§, git<__ D,
D¥ — 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 Eirnfilhrung 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 gehort (doch
ist der ihn folgende Klang in der Regel nicht eine neue Tonika
sondern deren D bezw. °S).

V. 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 — A;
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-
trefilich zur direkten Gegeniiberstellung gegen die Tonika und
haben Schlusskraft zu derselben in zholicher Weise wie die
Quintklinge und Terzklinge. Diese eigentiimliche Thatsache
lisst sich nur damit erkliren, dass die Leittonschritte aller
Stimmen, ja das Leitverhiltnis des ganzen Klanges in
dhnlicher 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
hinleitende, schliessende Bedeutung verdankt derselbe zweifel-
los dieser Nachbarschaft der Tonhihe; 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 iberzugehen, mit
Erfolg zu widerstehen.

Ganz anders steht es, wenn die Harmonie einen Hz.L]b—
ton steigt oder fallt, der dadurch erreichte ‘Klang aber n%cht
die Tonika ist sondern im Gegenteil von dieser aus erreicht
wird, und dennoch nicht die Erwartung ei.nes iiberspruxllgen.en
Klanges entsteht, vielmehr die Wirkung eine sc}}lussartlge 1st.
Die dadurch bewirkte Vorstellung ist, dass die Tonart gar
nicht verlassen, sondern nur verschoben, geriickt v:vorden.lst.
In solchen Fillen diirfte die Orthographie im Sinne eines
chromatischen Sekundschrittes dem Empfindungsvor-
gange am vollkommensten entsprechen. Die c:-hroma.tisc_h en
Rilickungen sind kein leerer Wahn, v1elm.ehr .erzwﬂen
die Meister damit die schonsten Effekte. Z. B. ist die plotz-
liche Einfilhrung des 4 dur-Accordes statt des Asdur—t.&ccordes
von zauberhafter, blitzartiger Wirkung — aus d.er Txefe“ der
p-Tonarten werden wir mit einem Schlage in die lichten Héhen
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 ge‘dacht (At — c*
in Cdur), so ist der Schritt ein retrograder sc.hhchter und hfit
Schlusskraft; ist der erste als Tonika gemeint (c*—des*'. in
Cdur), so hat er gegensitzliche Wirkung vffie der Gegenquint-
schritt, Gegenterzschritt etc. Wir finden ihn als T— & und
D —98p in Dur, sowie als D — # (Trugschluss) in Moll.

Auch zwischen Mollaccorden hat der Schritt Schlusskraft,
wenn der zweite Klang als Tonika gedacht ‘ist (Uda'.?— "?,
P — T); er ist dann ein retrograder Gegenlelttoyschrm (wir
haben ja zwei Arten von Leittonen, den im Mollsmrfe — von
oben — und den im Dursinne — nach oben —; beide gelten
in beiden Tongeschlechtern) Von der Tonika aus fihrt er
als indirekter Verwandter su einem ibersprungenen Klange
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mit folgendem Quintschritt oder Seitenwechsel nach riickwirts
z. B. Y%e— % — % oder % — °f — f*.

Als chromatischer Schritt betrachtet, bedeutet der stei-
gende Halbtonschritt allemal eine Steigerung, sowochl im
Dursinne (¢t — cis*) als im Mollsinne (% -— feis); denn dieser
Effickt ist nicht abhingig von der harmonischen Verwandt-
gohaft, sondern von der Verschiedenheit der Tonhohen-
lage (melodisch). Oft ist iibrigens bei den Halbtonschritten
die Orthographie ganz willkiirlich gewdhlt, namlich lediglich
pach 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 gedach:
so ist der Schritt ein retograder Gegenleittonschritt und hat
Schlusskraft (¢t — A% = &— T); war der Ausgangsklang
Tonika, so ist der zweite Klang entweder in seiner Totalitét
als figurative Bildung (lauter Leittone), als »Wechselharmonie«
zu verstehen oder er fithrt mit zuriickwendendem Quintschritt
oder Seitenwechsel zu einem iibersprungenen Klange z. B.
e — kit — %% oder .

Auch im Mollsinne hat der Schritt Schlusskraft, wenn der
aweite Klang als Tonika gedacht ist (% — e); 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 des
+Dominante, z B.: %¢ — °dis — ¢* (T — & — 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 — c¢* und f*— ‘e ist dagegen
auf die Deutung Dp — T und °Sp — °T mu bezichen (vgl.
8. 94).
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21) Gegenleittonwechsel; derselbe findet sich zwischen
0§ und (D) Dp in Dur, sowie zwischen D und (°S) 0Sp in
Moll. Zu Zwischenkadenzen ist derselbe sehr woh! verwend-
bar besonders mit Einfilhrung der Septime:

L L b)
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Durch solehe Schritte wird allerdings die Tonalitit ernstlich
gefihrdet, da es wenigstens nach 90b kaum moglich ist, direkt
zur Tonika zuriickzugehen. Uberhaupt ist aber die Einfihrung
entfernterer Schritte sehr behutsam und mit weiser Okonomiz
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.

VII. Tritonussehritte.

So beriichtigt der horror tritoni (m¢ contra faz) in der Ge-
schichte des Kontrapunktes ist, so hat doch die neue Zeit
nicht allein den Tritonus ale Zusammenklang lieb gewonnen
u.nd als Stimmschritt sich gefallen lassen — sie hat sogar
einen Harmonieschritt als Husserst wirkungsvoll schitzen ge-~
lernt, der in Ansehung der Haupttine ein Tritonusschritt ist.
Nicht Wagner und Liszt, nein schon die alten Meister (Bach)
h?.ben den Schritt als ein Hauptmittel stirkerer Kontrastierung
eingebiirgert. Die einzige nicht vorkommende (wenigstens mi:
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 £ — “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 benutat,

23) Der Gegentritonusschritt ist nichts weiter als die
U’mkehrung des schlichten Tritonusschrittes und steht natiirlich
diesem an iiberzeugender Wirkung ebenso nach wie die Folge
D — 8 beaw. °%8—°D der natiirlichen §— D bezw. OD——OiS'.
Fiir Modulationen versagt seine Wirkung nicht.
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24) Der Tritonuswechsel (§ 18) kommt leitereigen als
% — Sund # — °D vor, auch noch als # — T und & — °7,
in welchem Sinne er sogar schlussfihig ist.

25) Der Gegentritonuswechsel ist wohl kaum noch
verstindlich zu machen; seine einfachste Einfihrung wiirde
sein in Dur und Moll (8% — B)):

A | L NB | ,
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Nur in einzeln Formen diirften noch weitere Harmonieschritte
nachweisbar sein; ergénzend 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 — & (in Cdur: f*— °fis) bezw.
D — & (in Amoll: %% — &*). Dagegen ist der chromatische
Gegenhalbtonwechsel nicht mehr vorstellbar (A*— 03).

Durch Gemeinsamkeit eines Tones erscheint dem Ver-
stindnis nahegeriickt der

27) Doppelterawechsel, in Dur moglich als Tp —° Sp
(in Cdur: % — as?), in Moll als °Tp — Dp (in Amoll: ¢* —
Ogis). Nur mittels enharmonischer Ligaturen kann méglich
werden der

28) schlichte oder Gegen-Doppelterzschritt, in
Dur als & — (D) Sp = dest — a* in Cdur, auch als °Sp — (D)
Tp = ast — e* in Cdur, in Moll (°S) Tp — *Dp = % — Ogis
in Amoll und & — (D) '8 = &* — fis* in Amoll. Der

29) iibermissige Sekundwechsel ist nachweisbar in
Dur als & — Tp (in Cdur: dest — %) und °Sp — Dp (in
Cdur: ast — °2), sowie in Moll als B — ®Tp (in Amoll: Odis
— ¢*) und ebenfalls °Sp — *Dp (in Amoll: f* —%qs). Uber-
miissige Sekundschritte sind nicht ganz undenkbar, da sie
sich noch chiffrieren lassen als & — (D) Tp, “Sp — (D) Dp, sowie
in Moll als & — (°8) °7p und Dp — (0S) 08p — viel Freude
aber wird man an ihnen nicht haben. Der
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30) iibermissige Texzwechsel steht ganz isoliert da
als & — & (in Amoll: b* — %is, in Cdur: dest — Ofis,
ebenso die beiden letzten noch mdiglichen Kombinationen:

31) verminderter Gegensekundwechsel (enharmonischer
Seitenwechsel): & — (&) D d. h. in Cdur: dest — Ocis, und

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

Es bedarf woh! 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 némlich (Dur- oder Moll-): 77— D,
T— 8 und 8 — D; alles andere ist Beiwerk, das durch die
Zusstze 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 koénnen, wie sie fir
den Tonsatz gleiche Bedingungen aufweisen. Die
Grundlage des eigentlich harmonischen Vorstel-
lungswesens hat aber kiinftig die Funktions-
bezeichnung zu bilden.

Wie aus der obigen Zusammenstellung der Harmonie-
schritte zu ersehen, kann eine sehr grosse Anzahl leiterfremder
Accorde eingefithrt werden, obhne 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 hinfihren; 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 gegeniiberstechen ohne jede Gefihrdung
der Tonalitit. Die zu direkter Gegeniiberstellung ge-
eigneten Klinge, welche zur Tonika zuriick leitend eine mehr
oder mindexr intensive Schlusskraft haben, mfgen hier in

Riemann, Harmonielehre, 8
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iibersichtlicher Zusammenstellung Platz finden (die Nummern
und Buchstaben beziehen sich auf die obige Aufstellung):
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Manche dieser Gegeniiberstellungen sind allerdings fiir
den Vokalsatz kaum brauchbar, weil einzelne an sich leichte
Stimmsehritte 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,
fiir 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 Glick
die Terzschritte zwischen Mollaccorden (6b und 7b) fiir den
schwermiitig-ernsten Ton der Glocken in seinem »Lied von
der Glocke« verwertet.

8*
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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
jhren vollen isthetischen Wert durch Beziehung auf eine Tonika
erhilt, d. h. wenn die Unterscheidungen des schlichten und
Gegenquintklanges nicht leere Namen, sondern kurze Formeln
fiir gewisse Funktionen der Harmonien im musikalischen Satz-
gefiige sind, so wird ja doch jeder Klang, der micht 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 emst den Schliissel fiir die Liosung 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-
fiagung 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 Verstdndnis 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-
storen, und erst damit begreifen wir, weshalb es mdglich 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 dex Vermehrung
der Geschicklichkeit als in der Bereicherung der Er-
kenntnis des Wesens der Harmonien,
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1V,

Natlirliche Septimenaccorde und schlichte Sextaccorde.
(Charakteristische Dissonanzen.)

§ 26. Natiirliche Septimenaccorde. Der zuerst beliebt
gewordene, am leichtesten verstindliche, aus vier verschiedenen
Tonen 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:

f<ct>gt=ghdlf

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

‘g<% >h=~h|dfa
Auch dieser Accord (SVH) hat eine #hnliche Schlusskraft zu
der umschriebenen Tonika % wie die Folge der beiden Domi-
nanten ("D — %8).
Der Dominantseptimenaccord entspricht ziemlich genau
dem Zusammenklange des 4., 5, 6 und 7. Obertones z B.:

——
C..C..G. cie1g: ¥
1 2 3 4 5 6 7

Die Dissonanz des Accordes ist daher eine ausserordentlich
milde, so dass sogar einige Theoretiker (selbst Helmholtz)
schwanken, ob sie nicht die nasirliche Septime fiir konsonant
gum 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 Zusatston, als charakteri-
stische Dissonanz der Durdominante und Mollsubdominante
bezeichnen muss:

a) b) o) d)

b
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Bei a} haben wir die gewdhnlichste Art der Aufldsung des
Dominantseptimenaccordes in die Tonika; dass b) ganz dasselbe
fiir Moll ist (ndmlich der Schluss vom schlichten Quintklange
mit natiirlicher Septime zur Tonika), konnte man nicht be-
merken, solange man nicht die Dualitit der harmonischen
Auffassung konsequent durchfiihrte. Bei ¢) und dj 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 Téne
Basston werden kann. Im ubrigen sind fiir den Satz beson-
ders der Zuwachs eines neuen Leittonschrittes fiir D7 — 7" und

7—3 VII—III
SV — T zu beachten (D — T 8§ — 7). 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 nimlich 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 Grundsiulen der Harmonie sind, und dass es
wahrscheinlich sogar einmal eine musikalische Urzeit gegeben hat, in wel-
cher die Terz noch gar nicht als Klangvertreter verstanden wurde. Vgl. des
Verf. Musiklexikon, Artikel >Fiinfstufige« 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 gewdhnlich (s. Fig. 97b) nach oben treten,
aus welchen die Septime der Durdominante nach unten zu fithren
ist. Es sei freilich nicht iibersehen, dass doch wohl noch etwas
anderes zur Aufstellung der Regel der abwirts zu fiihrenden
Neptime 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
cingefiithrten dissonanten Bildungen stellten sich #usserlich in
I'ormen dar, welche ihre Verwechselung mit Konsonanzen zuliess
(Scheinkonsonzen: Quartsextaccord, Parallelklinge, Leitton-
wechselklinge, Accorde der dorischen und neapolitanischen
Sexte ete.); die neben der Prim auftretende Septime ist
der erste absolut dissonante Zusammenklang (allerdings wie wir
sahen auch noch mit der Méglichkeit der Behauptung der Xon-
sonanz im Hinblick auf die Obertonreihe und Untertonreihe).
Stellt sich die Septime in nichste Niéhe neben die Prim,
so entsteht das Intervall der Sekunde, deren spezifisch
melodische Bedeutung wir geniigend hervorgehoben haben*).
Das Wort Dissonanz (von dis auseinander und sonare klingen)
deutet mit Fingern darauf hin, dass die Tone, welche disso-
nieren, auseinander streben. Der #dsthetische Konflikt, welchen
die Sekunddissonanz bedeutet, findet daher nur eine unbefrie-
digende Losung, wenn der eine der beiden Téne zu Gunsten
des andern das Feld rdumt und in ihm verschwindet; viel-
mehr wird das Auseinanderstreben das Auseinander-
treten bedingen, d. h. das Intervall der Sekunde wird sich
crweitern miissen durch stufenweise Fortschreitung eines der
beiden Téne oder auch beider nach aussen:

W—EI‘:I——UF—‘]P

¥ Mit Recht sagt Moritz Hauptmann: »Die melodische Folge als
Zusammenklang gesetzt, ist Dissonanz< (Natur der Harmonik und der Metrik,
8. 74).
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Nun ist aber zufolge des Gleichklanges der Oktavtdne 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 Tonen 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 abhéngen; wir haben also
nur festzuhalten, dass das Zusammengehen der beiden
Toéne in einen von ihnen nicht véllig befriedigt und
daher im allgemeinen zu meiden ist. Ein Hauptgesetz fiir
alle dissonanten Téne (denn mit solchen und nicht mit disso-
nanten »>Intervallen« hat es unser Lehrgang zu thun) zeigt aber
bereits bei diesen ersten nicht scheinkonsonanten sondern absolut
dissonanten Bildungen seine strenge Giltigkeit, namlich:

Dissonante Téne verlangen Sekundfortschreitung.

Dies Gebot tritt als gleichberechtigtes neben das Verbot
der Verdoppelung dissonanter Tone (S.28). Also die Sep-
time der D und °§ darf erstems 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 (17) .3., S .. ete). Fiir die VII der %8 ist ausserdem noch

VIIV
eine andere Ausnahme festzustellen. Bei der Folge SV — D

tritt namlich 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:
2) b) °)
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Da nimlich der Dominante in solchen Fillen regulir die Tonika
folgt, so schreitet das verlassene % doch nachtriglich noch
sekundweise nach « fort.

Wenn die Molltonart den Gegenklang (D) neben dem
Gegenquintklange (*D) oder fiir denselben beniitzt, wird der
Seitenwechsel rickwirts zur Tonika (D™'—07) vor-
zugsweise als Schlussschritt angewendet und der
schlichte Quintklang (°S) daher in eine shnliche 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 fiir % das %, und wo dieser zur Anwendung
kommt, ist die Gegensitzlichkeit scharf genug bemerkbar.

Die Einfithrung der Septime bei der D und 0§ bringt
fiir 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
fiir den Ausfall an Vollklang entschidigt; d. h. in D7 kann
die Quinte (5), in S die Prim (I) wegbleiben, doch muss in
letaterem Falle womdglich die V Basston sein:

==

it ] I

100.

Durch solche Auslassung der Prim im Unterseptimenaceord
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 entbeh:-
liche (die I):

9| , N , B |, NB
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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, nimlich
der Terz und der Septime: Terzseptimenaccord nennen
wollen, muss in unserer Bezifferung mittelst Durchstreichung
des Klangbuchstaben: §7, ¥ oder des Funktionszeichens 27,
SV vom vollstiindigen Septimenaccorde (D7, SV} 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 allzuhiufigz 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 (¢) 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; fiir uns kann ein Zweifel nicht walten, da
weder die Terz der D bezw. °§ (als Leitton) noch die
Septime (als dissonanter Ton) verdoppelungsfihig ist: es
bleibt also als einzige Moglichkeit die Verdoppelung der
Quinte, die in der D mit Gefahr verkniipft ist (schlechter
Basston, wo nicht Sekundbewegung ihn bringt und aufgiebt),
in der °§ dagegen jederzeit gut.

Besonderen Vorteil gewihrt die Einfiihrung der Septime
der D und °§ beim Ganztonschritt und Gegenquintwechsel, da
durch ihre Einfihrung 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 natirlichen Sep-
timenaccorden sind die wichtigsten und hiufigsten 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 ajoutée«.
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 Erklirung auf alle diejenigen
Accorde ausdehnen, welche die gleichen Verhiltnisse auf-
weisen und zunichst in der C'durtonart die vierténigen Accorde
d:f:atc, a:c:e:g und e:g:%:d als Duraccorde mit
hinzugefiigter Sexte, kurz als ,Sextaccorde’ bezeichnen. Fiir die
Bezifferung bedarf es fiir dieselben nur einer 6 beim Klangbuch-
staben: f% ¢5, g% Aber auch die Molltonart hat entsprechende
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Gebilde aufzuweisen; fir die Amolltonart sind es ganz die-
selben wie die Dursextaccorde von Cdur = d : f:a: ¢
a:c:e:g und e:g:h:d, hier aber aufzufassen als Moll-
accorde mit beigegebener (Unter-)Sexte: aVl, ¢¥I, AVL Die
Sextaccorde haben darum eine so milde Dissonanz, weil die
Sexte mit zweien der Téne des Klanges zu einem Klange
gegenteiligen Geschlechtes verschmilzt; d: f Ta:cist der Zu-
sammenklang eines Duraccordes und eines\ﬂﬂmaccordes, 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
ihren Parallelklingen:

in Cdur:
N T D
— — e
d f a ¢ ace g, e g b d
S —— S ———— S em——
Sp Tp Dp
und in A4moll:
o8 or D
i e —.
d f a ¢ ac e g, e g h d
OSp OTP O_Dp

Doch kommt dieses Verschmelzen der Sexte mit der Terz und
Quinte zur Konsonanz des Parallelklanges nur sekundir als
Milderung der Dissonanzwirkung zur Geltung (ahnlich
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-
sténden im Sinne nur eines Klanges aufgefasst, und
jede Vertretung eines zweiten Klanges ist zwar fir die rein
physiologische Klangwirkung von Bedeutung, bedingt aber
keinerlei Vorstellung von zweierlei gleichzeitigem und coordinier-
tem Iphalte. Die Funktionsbezeichnung hat deshalb durchaus
an der Bezeichnung der Hauptharmonien festzuhalten und
stellt neben dieselbe die 6 bezw. VI (85, T¢, DS, 8V, 7V, DV,
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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, oSp=S‘x’} ete.).
Der Grund, welcher uns veranlasste, neben die Funktions-
Chiffren der Hauptharmonien solche jhrer scheinkonsonanten
Nebenformen (der Parallelklinge und Leittonwechselklinge)
zu stellen, nimlich: deren miégliche Behandlung als wirk-
liche Harmonien auch in der Bezifferung darzulegen, ent-~
fillt aber selbstverstindlich fiir vierténige Accorde, die unter
allen Umstinden dissonant sind.

Da es sich in den 8. 153 folgenden Aufgaben darum han-
delt, den Satz dieser viertdnigen 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 a¥i).

Die Einfithrung der Sextaccorde in den Satz bringt Er-
leichterungen, aber auch Gefahren; Erleichterungen, sofern sie
fur eine Reihe von Harmonieverbindungen Gelegenheit zu
neuen Bindungen geben:
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Gefahren, da sie je zwei Quint-Intervalle enthalten, also die
Gelegenheiten zu Quintparallelen vermehren:
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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
fithren, deren spiterer Wegfall freudig begriisst wird.

Die Sexten kénnen wie die natiirlichen Septimen
jederzeit frei eintreten, sowohl auf den schweren wie
leichten Taktteil; ja die Sexten der Duraccorde bean-
spruchen nicht einmal sekundweise Weiterfithrung,
was ohne Zweifel auf ihre Grundton-Eigenschaft im Parallel-
klange zuriickzufithren 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 bel Spriingen immer wieder Sekundan-
schliisse an vorher verlassene Tone (hier adg, ¢ ad gea
im Bass!) gesucht werden.

Die nun folgenden Musterbeispiele mogen auf den Satz
der Sextaccorde und Septimenaccorde vorbereiten. Die daran
anschliessenden Aufgaben mogen zur weiteren Vorbildung fir
das Partiturlesen und den Satz fiir Orchesterinstrumente
fiir ein Quartett von Oboe, Klarinette, Horn und Fagott
notiert werden, das Horn in der Stimmung des Grundtones
der Tonika des Beispieles (d. h. fiir G'dur und G'moll Horn
in G ete.), die Klarinette fir die Beispiele in #-Tonarten
und in Amoll in 4, fiir die in p-Tonarten und in Cdur in B.
Dazu folgende Erklirung: Klarinetten und Horner anderer
Stimmung als in C sind sogenannte transponierende In-
strumente, d. h. fiir sie wird diejenige Tonart, deren

§ 28. Die Sextaccorde. 1561

Namen sie tragen, als Cdur notiert; blist eine A-Klari-
nette oder ein Horn in 4 die notierte C'dur-Skala, so erklingt
die Adur-Skala. Hormer wie Klarinetten werden im Violin-
schliissel notiert, geben aber statt des notierten stets den um
soviel tieferen Ton, als ihr Benennungston tiefer als ¢ liegt. Fiir
Horner schreibt man ohne Tonartvorzcichnung mit den erforder-
lichen Accidentalen bei jedem einzelnen Tone, fiir Klarinetten
wit Tonartvorzeichnung unter Anrechnung der £ oder by ihrer
Stimmung, d. h. Bdur wird auf der B-Klarinette als Cdur
(ohne § oder b), Fdur mit 1 8, Esdur mit 1 bVorzeichnung u.s. w.
notiert. Die Horner in € klingen eine Oktave tiefer, die in H,
B und 4 entweder ’/2 (1, 1Y) Ton oder eine Oktave -~ ‘/,
(1, t1/5) Ton tiefer; im letzteren Falle heissen sie Hérner in
ticf IT (B, 4). Wir wihlen fiir unsere Arbeiten zur méglichen
Vermeidung von Hilfslinien stets die Horner in H, B und
4 basso (tief) und ignorieren, dass es auch solche in H, B und
4 alto (hoch) giebt. Der Schiiler kommt mit allen Arten trans-
ponierender Instrumente ein fiir allemal ins Reine, wenn er
sich gewdhnt, in deren Noten nur Intervallzeichen von
ihrem Grundtone aus zu sehen, der bei allen als ¢ notiert ist:
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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) z. B.
auf der A-Klarinette = fc¢ (@ —¢) u. 8. 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
cinen 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 Lehrer ungeriigt, gebe hochstens eine beiliufige Erliuterung;
denn es handelt sich hier nicht um Instrumentxerungsubunoen,
sondern um Ubungen im vierstimmigen Satze und im Lesen
transponierender Notierungen.

Riemana, Harmonielehre. 6. Aufl. 9
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20. Musterbeispiel.
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Aufgaben zu § 25—28.
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Serie B.

Sopran gegeben. I. Dursatz.
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= i B | § 29. Grosse Septimenaccorde. Bei weitem seltener als
die bisher betrachteten beiden Arten viertoniger Accorde (Dur-
septimenaccord, Mollseptimenaccord, Dursextaccord, Mollsext-
423. accord), welche die Generalbasslehre simtlich unter dem ge-
Q"" pe———— e _—— {E!: r__: I H meinsamen Namen Septimenaccorde begreift, sind diejenigen |
e 1y ! Harmoniebildungen, welche aus der Hinzufiigung der grossen
b fisT+ €8 fisT Oais isVU fish + h o6 7 Septime zum Duraccord resp. der grossen Unterseptime zum ]
Mollaccord resultieren. In der Cdurtonart finden sich leiter- il g
cigen zwei solche grosse Septimenaccorde = fia:c:e
(Subdominante mit grosser Septime} und c:e:g:% (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 Erhthung 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 § i
|
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. 6
6 ise a8 7 €56 4T 7 w7 +

~ im Sinne der Erhihung der Noten der Grundskala aufzufassen
4 und nicht als Erthéhung des Septimentones, der vielleicht selbst

2 f - schon ein p oder ein £ hat), wenden wir als Ethhungszeichen 0

77 4+ YL VI 7 oy 7 O¢ iberall das <, als Erniedrigungszeichen = an. ¢7° ist also !
196 =cterg: h, gis7“= gis @ his : dis : fists, ces’* = ces tes : “
" ges » b. Die beiden in Cdur vorkommenden grossen Septimen- f
2 accorde ¢’ und f*T=c:e:1g:h (I} und f:a:c'e (879 ol
‘ finden sich in gleicher Gestalt in Amoll, sind aber dort im A

i Mollsinne aufzufassen als Mollaccorde mit grosser Unter- lxl |
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162 V. Grosse Septimenaccorde, Nonenaccorde, kleine Sextaccorde eto.

grosse Septime ist eine scharfe Dissonanz*); ein schlichter,
das Auffallende meidender Satz, wie ihn der Schiiler allein
zu kultivieren hat, wird daher die grossen Septimenaccorde
seltener zur Anwendung bringen, wie denn notorisch in unserer
Musiklitteratur fiberhaupt die grossen Septimenaccorde vielleicht
nicht den fiinfzigsten Teil so oft wie die natiirlichen Septimen-
accorde und nicht den zehnten Teil so oft wie die Sextaccord e
vorkommen,

Einige Musterbeispiele miogen in den Satz der grossen
Septimenaccorde einfiihren; 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 hichste Trompetenart ist die in B
(eine kleine Septime héher 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 gelten noch immer
die alten Bestimmungen,

*) Diese Schirfe findet ihre einfache physiologische Erklarung in der
Nachbarschaft der Tonhshe der grossen Septime und Oktave; be-
sonders auffallend und hart wird die Dissonanz, wenn durch Umlegung
der Tone Septime und Prim neben einander zu liegen kommen als kleine
Sekunde, weil die dann entstehenden Schwebungen schr heftige sind.
Die Helmholtz'sche Zurickfihrung des Wesens der Dissonanz eines Zu-
sammenklangs auf das Vorhandensein von Schwebungen erweist sich zwar
ale unzulinglich, weil sie weder das Verstindnis der Scheinkonsonanzen zu
erschliessen vermag, noch such erklirt, warum eine nicht ganz rein ge-
stimmte Harmonie 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
8prodigkeit, Harte der Dissonanzwirkung geniigend zu begriinden vermogen;
aber diese Begrindungen sind nicht eine Errungenschaft unserer Tage,
sondern reichen mindestens ins 15. Jahrhundert (Bertolomeo Ramis), wenn
nicht ins klassische Altertum surick (Ptolemius, ja Pythagoras).

§ 29. Grosse Septimenaccorde. 163

22. Musterbeispiel. . . -
Aufgabe: (2 T eaT<| §7< 0| D7 o0 | T4 Ligi<e|DiLT|T
110. Tromba in 4 alto (eine grosse Sexte hoher klingend).
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Tromba II in 4 basso (eine kleine Terz tiefer klingend). -
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Trombone alto. ~
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Trombone tenore.
NIl -2 T 4 T T T T T
EmAe : ] ] e

P 2| | Y 1 - 1.I 1 H 127 1 11
N = — 5 = =
: Klavierauszug.

‘h R . J_T_ — L
) s T | - = 5"}_d_,i'—'_L9“'

Kbl A4 j Zl 7 -
G et | i be lﬁzji
v { | = l’"

J ‘_‘A 2 | .J J. *_J: h-d

4 T ) | e T T T T
% © 1 1 | o Iz ! it

T  E— Lr' = - I 1 T
<

23. Musterbeispiel.

111.  Tromba 1 und II in F (eine Quarte hdher klingend). -
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Trombone alto.
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Trombone tenore.
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§ 30. Grosse Nonemaccorde. Durch Hinzufiigung von
Grundton und Terz des Gegenquintklangs zum schlichten
Quintklange entsteht das unter dem Namen grosser No"nen—
accord bekannte Gebilde, welches wir ebenso benennen diirfen,
da diese Benennung im Einklange mit der ihm zukommendert
Bezifferung steht. Der grosse Durnonenaccord g: %2:d : f' : a
entspricht fast genau dem Zusammenklange des 4., 5., 6., 7.
und 9. Obertones von ,G: .

,G...G..d..g'..b..d'..f’g'cf'

f’ ist ein wenig héher, o' ein wenig tiefer, als sie als Ober:ciine
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 g .%.d' . f " und des
Mollseptimenaccordes % . d . f' . &' und die Klangyvukl.mg des
Accordes ist deshalb eine sehr gute, mild dissonierende.
Besonders die neueste Zeit bringt denselben daher sehr 'hiiuﬁg
(Wagner). Er hat als D° Schlusskraft zur T(?nika.. (w1e. der
Dominantseptimenaccord}, lost sich aber gewdhnlich nicht direkt
in dieselbe auf, sondern geht meist durch Fortbewegung .des a
nach ¢ in den Septimenacecord, oder auch, inde.m zugleich f
nach g geht, in den reinen g*-Dreiklang (D) iiber, welcher
danach den Schluss zur Tonika ¢* vollzieht:

Im vierstimmigen Satze muss natiirlich ein Ton flieses
fiinfstimmigen Accordes ausgelassen werden; am geeignet-
sten wird nach unseren bisherigen Erfahrungen dazu die Quinte
sein (S. 25); doch bleibt manchmal auch die Terz oder Sep-
time weg, am hiufigsten aber der Grundton:

— >~ 2= N P
M= === S
4 o

9 9 =
Ds T D1 DT po r
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Wie es den Zufilligkeiten der Stimmfiihrung iiberlassen 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-
fiithrung 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.%.d. f. a kann sehr wohl auch als aIX (lies:
»unter ¢ neun«) zu erkliren sein (a), ja fiir die Begriindung
der Wirkung einer Harmoniefolge kann es sogar ndtig werden,
den Durseptimenaccord als unvollstindigen Unter-Nonenaceord
anzusehen, d. h, ¢. 4. d. f als wX:

La) b)

s ' e e e
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Eine ganz andere Erklirung erfordern dagegen Harmonie-
bildungen wie:
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166 V. Grosge Septimenaccorde, Nonenaccorde, kleine Sextaccorde eto.

was als ? — T (cis® —h*) 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 B’ immer nur eine
chromatische Verinderung der Subdominantharmonie,
die nur vor der D als deren D definiert werden muss, hier
aber durchaus die Bezifferung Si<erfordert und dann nichts
Ritselhaftes mehr bietet. Sie gehirt also zu den chromatischen
(alterierten) Harmonien (vgl. § 33).

§ 31. XKleine Nonenaccorde. Aus der Verbindung von
Quint und Terz des Gegenklanges mit dem schlichten Quint~
klange: fiix C'dur von f:as (= %) mit g%, fir Amoll von
gis s & (= %) und %, resultiert der kleine Nonenaccord:

g-h.d|f.osbezw. 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
Nope 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 hiufigste Art der Vorhalte, mogen dieselben vor-
bereitet sein oder frei auftreten. Wie nun aber — wir werden
darauf ausfithrlicher zuriickkommen — in Vorhaltsaccorden
gewithnlich der Accordton, vor welchem der Vorhalt geschieht,
anderweit nicht vertreten wird, so fillt auch bei weitem in
der Mehrzahl der Fille der Hauptton des kleinen Nonenaccordes
aus, so dass das unter dem Namen verminderter Sep-
timenaccord bekannte Gebilde entsteht:

P> =(g)h.d.f as bezw. gis.k.d.f () = S

das wir den >kleinen Terznonen-Accord« nennen miissen
‘weil ihm der Hauptton fehlt, Terz und None aber die ihn
umschliessenden, das charakteristische Intervall der vermin-
derten Septime bildenden Tone sind). Da gis. % .d.f auch
als kleiner Durnonenaccord mit weggelassenem Haupttone
also als P9 gefasst werden kann, so wird die Auffassung

§ 31. Kleine Nonenaccorde. 167

des kleinen Terznonenaccordes im Sinne eines Mollaccordes
selten nétig sein; es muss aber betont werden, dass sie eben-
sogut moglich und jedenfalls dann noétig ist, wenn dem
Acco?de der ihm im Mollsinne zukommende Grundton (der im
Dursinne Septime wire) gegeben und von demselben zum
Tonika-Grundtone gesprungen wird:

) a)
" ST I {
ot
116. =z =
N: T T~
H—!——-}[:
f~ i )
IX< Op
{nicht %9*)

Die Fig. 115 zhnliche Schlusbildung dagegen:
2) b)

@ﬁ#&tér—i:#‘é%h—_{%—_ﬂ:

117,

‘: { L —
=

ist wiederum wie diese als chromatische (alterierte) Sub-
dominantharmonie zu verstehen: §i= T; die Schreibung wie
bei b) ist als unorthographisch zu verwerfen.

Da unsere gleichschwebende Temperatur die enharmonisch
verschiedenen Tone «s und gis, eis und f ete. identifiziert. so
ist durch die sogenannte enharmounische Verwechseh;ng
Gelegenheit geboten, die kleinen Terznonenaccorde zu mannjo-
fachen Modulationen zu verwenden, um so leichter, als i?n
?cleinen Terznonenaccorde kein Klang vollstindig Vertre’ten 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-
quemes Mittel zur Modulation ist, so ist er doch kein kiinsi-
lerisch hoch anzuschlagendes, zumal die enharmonische Ver-
wechselung eine Tduschung der Auffassung ist, welche nur
bei seltener Anwendung von guter Wirtkung sein kann. Da-
gegen 1st der Accord in der tonalen Harmonik von vortref-

licher Wirkung. Es folgen zuunichst ein paar Musterbeispiele.
Riemann, Harmonielehre. 6. Aufl. 10
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Dieselben sind notiert fiir zwei Ventiltzompeten in hoch B
und zwei Ventilhorner in F. Die ersteren klingen einen
Ganton tiefer, die letzteren eine Quinte tiefer als die Notierung.
Fiir den Tonumfang gelten die alten Normen (F— a?).

24, Musterbeispiel.
8. Aufgabe: (2 T P | T 88| D T\ DF TS| DY8| T
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2 Ventilhorner in F. —_
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(Ventilhorner und Ventiltrompeten erhalten keine Vorzeichnung beim
Schldssel.)

119, 25 Musterbeispiel.

— -~
1 —— T pn —1 X
| e e —
o
2 e i 1 | e ga il
o/
2 Ventiltrompeten in hoch B. -
s
& I ] - |
H—; = : —l
2 198} 11
A VA-] | II..If' ) ) T | —
[ — & [ »r = =.
o
0 | T 1¥
=3 E o =i
1 2 }z’ il -vl(lf = [ ) U[ 171 ; Il § ) N
4 X =
o e < = =-

2 Ventilhorner in F.
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§ 32. Kleine Sextaccorde. FEin eigentiimliches bei Ein-
fiilhrung 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 »ubermassxge Dreiklange.
Wihrend nimlich der Durdreiklang aus einer grossen Terz
und dariiber liegender kleinen Terz, der Molldreiklang um-
gekehrt aus grosser Terz und da.runter liegender kleinen
Terz, der »verminderte Dreiklang« aus zwei kleinen Terzen
besteht, liegen im »iibermissigen Dreiklange« zwei grosse
Terzen iibereinander. Da Quinte und grosse Terz die kon-
stitutiven Elemente des Klanges sind, der verminderte Drei-
klang aber weder das eine noch das andere Intervall enthilt,
waren wir gendtigt, 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 mbglich und je nach dem Zusammenhange nétig. Wie
wir den Accord in der Molldur- und Durmolltonart finden:

Sf-as.c.e.g.h.d und d.f.a.c.e.\m&b

ist im Sinne der drei Hauptklinge (¢*, g%, % resp. %, %, ¢*)
der mittlere Ton der Hauptton, d. h. as.ec.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*




170 V. Grosse Septimenaccorde, Nonenaccorde, kleine Sextaccorde ete.

Elemente, als dissonante Tone versteht. Es wird also as.c.e
in Cdur entweder ¢* mit as (also 7%} oder °c mit e (also
§V) und c.e.gis in Amoll entweder % mit gis (also TVI)
oder ¢* mit ¢ (d. h. .D%) sein. In allen vier Fillen ist der
dissonante Ton die im Leitonverhdltnis zur Quinte stehende
kleine Sexte (6~ oder VI7). Diese tiberméssigen Dreiklinge sind
also kleine Sextaccorde, welche von den § 28 betrachteten
grossen Sextaccorden, die auch fernerhin vorzugsweise »Sext-
accorde« heissen miogen, sich scharf unterscheiden. Allerdings
wiirden diese Gebilde nach der Bezifferung, die wir ihnen
gegeben, zuniichst viertdnige sein, ndmlich:

= =c|f.as.c

e =c.e.g]as
" =ygis|a.c.e
e —e.gis"hle

welche die Generalbasslehre in die grosse allgemeine Kategorie
der «Septimenaccorde« einstellt als: f.as.c.e, as.c.e.yg,
@a.c.e.gis, c.e.gis. h. 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 die Schein-
konsonanz der Parallelklinge den wahren Sachverhalt der Sub-
stitution der Sexte fir 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) zu verweisen

(vgl. § 35).

§ 33. Alterierte Accorde mnd iibermissige Sextaccorde.
Eine ganz andere Auffassung der »iibermissigen Dreiklinge«
hat dann Platz zu greifen, wenn entweder die Tonika selbst
oder der schlichte oder Gegenquintklang mit der iiber-
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

§ 33, Alterierte Accorde und bermiissige Sextaccorde. 171

ibereinanderliegenden Terzen sind dann in einer Richtung
gedacht, der Schwerpunkt des Accordes liegt nicht im mitt-
leren Tone sondern entweder im tiefsten oder hichsten (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 itberm#ssige Quintaccorde zu
benennen und zu chiffrieren:

in Cdur: in Amoll:
T35 =c .e.gis = ™ v as ¢ ie =¢e'”
D3 =g.h.dis = g*" 8V =des: f:a=a"
8% =f.a.cis = f°° DV = es:ig:h=1"

Il

Die Mollaccorde mit iibermsssiger Unterquinte sind uns weniger
geldufig, weil die Mollbezichungen (nach unten) der General-
basslehre iiberhaupt vollig fremd waren; doch miissen dieselben
als den Duraccorden mit iibermissiger Quinte véllig gleich-
berechtigt betrachtet werden. Das folgende Beispiel fithrt 777~
D% und §V wohlverstindlich ein:
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Derartige Accorde, in denen ein dem Klange angehdriger
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 ibermissigen Quintaccorden die schlichten
Sextaccorde ohne Quinte d. h. die Parallelklinge werden:
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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:
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Ausser der Alterierung der reinen Quinte zur {bermissigen
ist, besonders in der D* und °S; auch die zur verminderten
méglich; dann entstehen Accorde, welche aus dem Generalbass
unter dem Namen der »iibermissigen Sextaccorde« geliufig
sind (da die verengte Quinte zur Terz im Verhsltnis der ver-
minderten Terz bezw. fibermissigen 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%)

ist in der Umkehrung, welche die Quinte zum Basstone macht,
nach Generalbassterminologie ein »iibermissiger Quartsext-
accorde: des.g.h; ist der Dominante die Septime bei-
gegeben (D7, J7), so ergiebt dieselbe Lage den »ubermissigen
(Terzquart)Sextaccord« der Generalbassterminologie: des.flg)h

= g?,> (in Cdur = D75>). Der Mollacecord mit erhdhter
Quinte dis.f.a = a"* (in Amoll und Adur = 87 ist

mit der Terz als Basston ein »iibermissiger Sextaccord« des
I .
Generalbasses, mit Septime (¢¥<) ebenfalls ein iibermissiger
Vit VII
Terzquartsextaccord f.a. % . dis = a¥* (= 87<). Dexr Dur-

septimenaccord mit iibermissiger Quinte ist mit der
Septime im Bass der »iibermissige Sekundquartsextaccords
des Generalbasses: f.g.h.dis = g77" (in Cdur = 17)°<); der
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Mollseptimenaccord endlich mit iibermissiger (erniedrigter)
.
Quinte (a¢"”) ist mit der Quinte im Bass der »>iibermissige

vu
Terzquintsextaccorde des Generalbasses: des. f.a.k = a%
1t

\

(= 8V). Durchaus nicht unter die alterierten Accorde gehorig
ist dagegen der Accord, den wir in unserer Bezifferung als
iibermissigen Sextaccord bezeichnen miissen, nimlich der
intakte Duraccord oder Mollacecord mit hinzugefigter
ibermissiger Sexte: f° und A" =f.a.c| dis (in Cdur
= §%) und des | e.g .2 (in Amoll = D). Der erstere ist
im Generalbass gleichfalls wie der zuletzt oben genannte ein
siibermissiger Quintsextaccorde, der letzte wie der Dursep-
timenaccord mit iibermissiger Quinte ein »iibermissiger Sekund-
quartsextaccord«; doch sind beide Arten dadurch scharf von
einander unterschieden, dass in den Septimenaccorden mit
iibermissiger Quinte kein iibermissiges Sekundintervall vor-
kommt (das ist nimlich bei den iibermdssigen Sextaccorden
ur -er Terminologie zwischen Quinte und iibermissiger Sexte
der Fall: g ais, ges a).

Auch eine Alterierung des Accordes durch Erhéhung oder
Emiedrigung der Prim ist moglich. Wird in der Durtonika
die Prim chromatisch erhoht: c¢is . e. g = ¢!, so erhalten wir
einen »verminderten Dreiklang« 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 &’ bezeichnen (D)7 der Sp); schreitet
dagegen cis . e. g zu g* fort, so wirde die Chiffrierung als &’
das Verstindois unnétig erschweren und ist vielmehr ¢!* bezw.
T'< durchaus am Platze. Dass die Auffassung des Accordes
im Sinne des ¢* mit erhdhter Prime wirklich méglich ist,
sieht man leicht ein, wenn man neben der erhdhten auch
die reine Prime (Oktave) einfithrt:
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Bei a) ist im Tenor unverindert ¢, wihrend der Sopran nach
cts fortschreitet, bei b) ist der Hauptton nicht weiter vertreten,
die Wirkung ist aber eine derart dhuliche, dass Niemand an
eine verschiedene harmonische Bedeutung denken wird. Wir
diirfen daher die einfache Bezifferung c'* in dem Sinne ge-
brauchen, dass es den Zufilligkeiten der Stimmfithrung iiber-
lassen bleibt, ob die 1 neben der 1° erscheint oder nicht.
Auch der iibermissige Quintaccord kann neben der fber-
missigen in einer anderen Stimme die reine Quinte bringen,
ohne dass der Effekt wesentlich gefindert wird:

=y
124, ﬁ%?iiw———#iﬂggzﬂz

< 'U'

aq“

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 vermmderten Dreiklange: @.c.es = e,
Auch hier kann der Hauptton neben dem erniedrigten im
Satze erscheinen:

w e =

-
or & og

Treten die Duraccorde mit chromatisch erhthtem, resp. die

Mollaccorde mit chromatisch erniedrigtem Haupttone mit natiir-

licher Septime auf, so entspricht das Gebilde dem »vermin-

derten Sephmenaccorde« des Generalbasses, fiir den wu;1 eine

andere Ableitung oben gaben (§ 31): ¢ds.e.g.b = cl< und
Vit

4s.a.c.es = &>, Wir werden aber selten in die Lage

kommen, diese Bezifferung verwenden zu miissen, weil 112

1
kaum anders als vor Sp, und TI>I ebenfalls nur vor °Dp vor-
kommen wird, in welchem Falle wir vorzichen werden, beide
als Zwischendominanten zu bezeichnen also als: (Z°) Sp und
(B)°Dp oder auch als (§7%%)°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 erhihter Prim (e!7),
der Duraccord und Mollaccord mit erniedrigter und mit er-
hohter Terz (¢35, ¢®, ¢, ¢"1%). Alle diese Gestalten sind
selbst dann in diesem Sinne schwer zu fassen, wenn der
Accordton neben dem chromatischen vertreten ist:

b =
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FA—% 5o—] 2 A5 T
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Auch hier wird in allen Fillen die Schreibweise von b) vor-
gezogen werden, in welcher der Zwischenton als Wechselnote
erscheint, die eigentlich erst wieder zuriickfiithren miisste, aber
statt dessen im folgenden Accorde chromatisch verdndert wird.

Die Einfithrung der Mollterz statt der Durterz und um-
gekehrt (§* 275 YD 1U<) 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, nimlich f. as. c als ‘c statt als f* 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 fiir die § in Dur und die D in Moll, fiir
welche wir die Doppelgestalt ausfithrlich nachgewiesen haben,
oder fiir Harmonien, die ohnehir nur sekundir abgeleitet sind
(Spi= = B, "Dp¥ — I8, Tp'~— (D)Sp u.s.w). Keinesfalls
ist ein beliebiges Wechseln zwischen *7" und °7 anzuerkennen,
welches die Tonalitit schwer gefihrden wiirde. Der effektive
Ubertritt zur Variante der Tonika (z. B. bei den entlehnten
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Trugschliissen 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 abzulebnen
und daher in Moll stets nur SU<— D, micht *§ — D zu
chiffriern, desgleichen in Dur stets nur D% — 9§ und nicht
9D — 08, Vor allem halte man fest:

PO | ]

08 (D) O9Dp ete.
07 D 03 +§ O0Dp

auch gut: 07 (D) 98
falsch: 077 +7 08

I T Jr = o 7 " J| re—
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Einige Musterbeispiele mogen den Satz der alterierten
Accorde vorfiihren. TEs ist gut, wenn der Schiiler sich ge-
wohnt, den chromatischen Ton immer in derselben Stimme zu
bringen, welche den Accordton brachte, und ver 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 zundchst fir 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 héheren
Oktave durch die Flote verstirkt {notiert wie sie klingt);
ausserdem werden aber die vier Stimmen noch in derselben
Oktaviage durch eine Oboe, eine Klarinette (in B fiir die
B-Tonarten und Cdur, in 4 fir die Kreuztonarten und
Amoll), ein Horn (in der Stimmung des Tonartgrundtones)
und ein Fagott verdoppelt. Man unterschiitze den pidagogischen
Wert dieser neuen Form der Aufzeichnung nicht; dieselbe
gewdhnt ganz allmdhlich das Auge an den umstindlichen
Apparat der grossen Partitur, was sowohl ein paar Bogen extra
aufgewendeten Notenpapiers wert ist.
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27. Musterbeispiel. 4 Die nun folgenden Aufgaben zur Einlibung des Satzes der
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e == j — ; Aufzeichnung der Musterbeispiele 22—27 zur Anwendung
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Aufgaben zu § 29~ 83.
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§ 34. Durchgangsténe. Wechselnoten, Nachschlagende Accordtdne. 187

VI.

Die Figuration der Harmone.

§ 34. Durchgangstine. Wechselnoten. Nachschlagende
Accordténe, Fanden wir die erste Art dissonanter Téne in

der Hinzufiigung einer Sexte, Septime, None zum vollen Drei-
klange, eine zweite in der chromatischen Verinderung von
Accordtdnen (5%, V=, 5%, V=<, 1<, I” ete.), so ergiebt sich nun
eine dritte und letzte Art dann, wenn einer der Accordténe
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 Durchgangsténe und Wechselnoten, besonders, wenn die-
selben sich auf einen leichten Zeitwert zwischen Accordtone
einschieben. Manche der in den vorigen Kapiteln erdrterten
dissonanten Accorde verdanken gewdhnlich der Einfiihrung
von Durchgangsténen oder Wechselnoten ihre Entstehung
(besonders die grossen Septimenaccorde); doch ist dieser Grund
ihrer Entstehung oft dadurch verdeckt, dass mit dem TEintritt
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 Nachbarténe der Accordtine syste-
matisch zu untersuchen und zu tiben, indem wir den schlichten
Satz aller Stimmen Note gegen Note verlassen und einer
Stimme reichere Bewegung vergbunen, so dass sie Gelegenheit
erhilt, Durchgangsténe und Wechselnoten wie auch weiterhin
Vorhalte einzufiihren, chne 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, 1
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wieder ein weit einfacheres Aussehen, und die zuletzt erirterten
komplizierten Accordbildungen erscheinen wieder harmloser
und mehr nur als leichte Wellenkriuselungen iiber den Atem-
ziigen der eigentlichen Harmoniebewegung. Simtliche 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 Accordténen
als natiitliches diatonisches Ubergangsglied sich einschiebt, als
melodische Nebennote beider, der einen von oben, der anderen
von unten, z. B.:

130.
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Die zweckmissigste Form der Separat-Einiibung dieses ein-
fachsten Mittels melodischer Figuration ist das Durchspielen
der ausgearbeiteten Tonsitze 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
t. Musterbeispiel (8. 35) zeigt sogleich deutlich, dass das gar
nicht immer so ohne weiteres geht; denn zwischen den ersten
drei Accorden ist die Kinschaltung 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:
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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:
X3

P
i}

132,

_d-d
ZiE==s
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 Durchgiingen
wie weiterhin auch Wechselnoten ist eine sehr niitzliche Vor-
iibung fiir das spitestens gegen Ende des Harmonickursus in
Angniff zu nehmende Generalbass-Spielen.

Nachdem zunichst einige Zeit nur die Einschaltung von
Durchgiingen versucht worden, gehe man dazu iiber, durch Hin-~
zufiigung von Wechselnoten einer fortgesetzten Figuration
niher zu kommen; dabei werden immer die Durchgangsténe
als erstes Ziel ins Auge gefasst und nur, wo sie nicht mdéglich
sind, Wechselnoten eingefithrt. 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 fir den Dominant-
grundton in Moll ist das etwas sehr gewshnliches) und die
grosse Untersekunde eigentlich nur als abwirtsfithrender 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 Wechselnoten urd Durchginge vollstindig zu figurieren:
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wahrend 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. 183a: fis ais his fis, cis gis dis els, fis h cis gis, fis h
#is () u.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 auszuarbeitendon
Aufgaben eine einzelne Stimme durchweg figuriert
werden soll, so bediirfen wir noch eines dritten Mittels zur
Aushiilfe fiir die zahlreichen Fille der vorliegenden Sekund-
fortschreitung. TFiir grosse Sekundschritte ist ja die Einschal-
tung eines chromatischen Tones moglich; dieselbe ist
aber nicht sonderlich zu empfehlen, weil die Chromatik, be-
sonders die abwiirts gerichtete, sehr leicht weichlich, ja weiner-
Yich, 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 fiir die Auslassungen,
Verdoppelungen sowie fiix die Entfernung der Stimmen von
einander miissen wir aber nun einige kleine Freiheiten zu-
gestehen, ndmlich:

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},

§ 34, Durchgangstone. Wechselnoten. Nachschlagende Accordtone. 191

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 durchgefithrten 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
crster Linie darauf ankommt, die zu figurierende Stimme
freier zu entfalten. Die charakteristischen Dissonanzen
(6 dex S, 7 der D, VII der §, VI der °D), stehen durch-
aus als Accordténe zur Verfiigung der zu figurieren-
den Stimmen, auch wo sie nicht verlangt sind.

Unser 9. Musterbeispiel wiirde somit folgende Figuration
des Sopran zulassen:
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In dieser Weise werde abwechselnd die Figuration einer

Sopranstimme, Altstimme, Tenorstimme und Bassstimme (doch
niemals der gegebenen Stimme) versucht.

§ 35. Vorbercitete Vorhalte (Synmkopen). Als Haupt-
hindernis der Durchfiihrung der Figuration einer Stimme des
vierstimmigen Satzes in doppelt so schneller Bewegung mit
Durchgingen, Wechselnoten und nachschlagenden Accordtnen
erwiesen sich 1m 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
Durchfiihrung des nun zu behandelnden letaten 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 Tdnen 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 angehért. Natiirlich unterliegt solche Hiniiberziehung
von Ténen in eine andere Harmonie gewissen Einschrinkungen,
die sich kurz so formulieren lassen:

Alle dissonanten Téne haben Anspruch auf Sekund-
fortschreitung (8. 144); ein Ton, welcher der neuen
Harmonie nicht angehdrt (auch nicht als charakteristische
Dissonanz [8%, D7, SV D1} 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 Auflésung der Dissonanz des Vorhaltstones,
z. B.:
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Diese Beispiele, in denen natiirlich der regelrechte Ein-
tritt des iiberzubindenden Tones vorausgesetzt ist, belegen simt-
liche leitereigenen Mbglichkeiten 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*,
%8), 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 ist (8%, "D), auch vor dieser (h, q). Alle diese
Bildungen sind gut und normal, wenn sich auch im allgemeinen
nicht leugnen lésst, 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 jhrer Aufldsung isthetisch
bedeutet, ein Korrelat und eine weitere Unterstiitzung findet
durch die Aufhaltung in héherer 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 ¢ tretende % jenes nach ¢ 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 Auflésungston 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:
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Normale Terzverdoppelungen vertragen dagegen die Vor-
haltshildung:
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Dagegen sind alle Terzverdoppelungen, die ohne Vorhalts-
bildung schlecht sind (Terzverdoppelung in D* und °S, sowie
Terzverdoppelung mit Parallelbewegung in 7, °7, § und D)
mit Vorhalten erst recht schlecht, z. B.:
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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:

3l 8

139.

(25— D7 T
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 allméhlich in die Harmo-
nik der Tonart eingefithrten Nebenformen der Hauptharmonien
kommen in der natiirlichsten Weise zum Vorschein, wenn wir in
dhnlicher Weise, wie wir an den einfachen Aufgaben des ersten
Kapitels die Einfiihrung von Durchgangsténen und Wechselnoten
iibten, nun auch an denselben die Synkopierung versuchen.
Wir gehen dabei wieder stufenweise vor und spielen zuniichst
nur wieder die ausgearbeiteten Aufgaben Serie A Nr. 1—72
und Serie B N1. 1—288 durech, indem wir ausschliesslich in der
Sopranstimme iiberall, wo eine Sekundfortschreitung steht, TUber-
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
méglich ist, dieselbe ebenfalls anwenden. Wo andere Moglich-
keiten fehlen, repeticren wir den Ton der Ausarbeitung Note
gegen Note. Unser Musterbeispiel 10 fillt dann so aus:
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5) falsch! 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 durchgefiithrte 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 « 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 ist. Die Schritte ¢ ¢ und @ ¢ treten also (gebunden)
an Stelle wirklicher Synkopen ein.

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

§ 36. Freie Behandlung der melodischen Nebennoten,
Die in den vorigen Paragraphen erérterten Formen der Figura-
tion mit melodischen Nebennoten sind aber nicht die einzig
miglichen, 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 Fulle von Wendungen gela.uﬁg, 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
Bebandlung der Wechselnoten bezogen werden miissen. Ge-
stattet doch sogar der rigorose Lehrmeister des strengen Kon-

§ 36, Freie Behandlung der melodischen Nebennoten. ' {97

trapunkts J. J. Fux gelegentlich die darum sogenannte Fuxsche
Wechselnote, welche nichts anderes ist als eine verlassene
Wechselnote. So sind z B. fiir ¢ in Cdur % und & die beiden
selbstverstindlichen Verzierungsnoten; gehe ich nun von ¢
iber 2 nicht nach ¢ zuriick und auch nicht nach & weiter,
sondern springe ab nach ¢, 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 Y¥rgreifen eines
erst als Wechselnote eines nachfolgenden Tones villig verstind-
lichen Nebentones auf die schwere oder leichte Zeit geschieht,
ist die Wirkung und auch die Benennung der Blldung eine
verschiedene:
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§ 36. Freie Behandlung der melodischen Nebennoten,

V1. Die Figuration der Harmonie.
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Die Bildungen unter A.a — d und B. a — d werden dem
Verstindnis vollkommen erschlossen, wenn man sie sich erst

B. In Moll

einmal ohne Abspringen von der Wechselnote zu Gehdr bringt,

d. h. erst noch einmal zur Hauptnote zuriick geht:
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Wechselnote (fingierte Durchginge)
unter A. e—h und B.e—h versteht man am besten, wenn

man ihnen die folgende Note vorausschickt
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200 VI. Die Figuration der Harmonie.

Die Hirte der frei eintretenden Vorhalte (schweren
Wechselnoten, harten Durchgiinge) bei A.i 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-
gchlagsquintolen:
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Dass die untere Wechselnote gern die Gestalt des Leittones
zur Hauptnote annimmt, auch wenn sie in dieser Form leiter-
fremd ist, exwihnte ich bereits; die obere Wechselnote nimmt
nun fiir die Prim der %§ und Quint der *7T ofter die micht
leitereigene Leittongestalt an (aus ihr entspringen der Aceord 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

§ 37. Haufung von Dissonanzbildungen. 201

freien Figurationsmittel nicht gerade zu empfehlen und einiger-
massen gefibrlich 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 #lteren Arbeiten nach Be-
liecben 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; z. 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. FEine Fiille
iiberraschender Klangwirkungen ergiebt sich nun bei der Kom-
bination zweier oder mehrerer der in den vorausgehenden
Paragraphen erdrterten Dissonanzbildungen; die Hauptmoglich-
keiten sind zundchst:

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

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

C. Gleichzeitige Einfithrung von Durchgiingen und Alterier-
ungen a} von den reinen Dreiklingen aus, b) von Septim-
und Sextaccorden aus, c) mit Eintritt von Vorhaltslésungen.




202 VI. Die Figuration der Harmonie.

Der Versuch, alle diese Méoglichkeiten 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, bei Haufung von Dissonanzbildungen die Intention des Ton-
setzers noch zu verstehen.
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Die folgenden Aufgaben, die wieder in den vier Sing-
schliisseln ausgearbeitet werden mégen (wie § 18), filhren in
ausdriicklicher Vorschrift eine Anzahl solcher komplizierter
Dissonanzbildungen 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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212 VI. Die Figuration der Harmonie. §37. Haufung von Dissonanzbildungen. 213
.500.' . —t ; 5 . . ‘ Damit sind wir am Ende der Aufweisung der ver-
zﬁ'., s e 7 J Fo—tt—e—p schiedenartigen Moglichkeiten der Accordbildung an-
‘ 4 3 21 ' ! gekommen. Unser Programm haben wir streng eingehalten:

6 es 7 as es 43 <8 6 56 ‘ alle noch so komplizierten Accorde vom Duraccord

oder vom Mollaccord in einer seiner drei méglichen
Stellungen in der tonalen Logik (als Tonika, Sub-

b r— ety | dominante oder Dominante) abzuleiten. Schien es auf
P — o 1 F— i i

66 87 4 T 78 moum 65 i der Mitte unseres Weges, als hiuften sich die eine komplizierte

as  es % g7 ¢ i Erliuterung und Motivierung heischenden Harmonien, so zer-

l flossen am Ende alle jene kiinstlichen Gestaltungen wieder und
501. i fanden ihre gemeinsame Erklirung durch das Prinzip der
melodischen Auszierung der Harmonien mit Nachbar-
tonen der einzelnen Accordbestandteile. Selbst die
N . Parallelklinge und Leittonwechselklinge erwiesen sich
Yy s S vollstindig 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
9> 8 6> Fortschreitungs-Tendenz der dissonanten Toéne be-
X% 97017 g7 % % m %% 4+ stimmt wurde. Grosse Septimenaccorde, iibermissige Drei-
klinge, verminderte Septimenaccorde, Nonenaccorde u. s. w.
fanden die einfachsten Erklirungen aus demselben Prinzip
und erschienen mehr oder minder als Zufallsbildungen, fir
6 welche eine besondere Nomenklatur aufrecht zu erhalten kaum
0 8 7 Oy verlohnt. Das schliessliche Fiasco Just. Heinr. Knecht's (1799)
ff mit seiner auf die Spitze getriebenen Vollstindigkeit des
502. Schematismus der Generalbass-Accordlehre wird ewlg
als warnendes Beispiel allen vorschweben miissen, welche sich
auf den Irtweg verlaufen, Nebensdchliches in gleiche Linie mit
3 5= . 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 7' 8 D als die grossen Wegweiser durch das La-
6 b . byrinth der harmonisch-melodischen Verschlingungen sich un-
zweideutig genug bemerklich machen. Den vollen Wert dieses
neuen Mittels offenbart aber emst die Modulationslehre
welcher wir wenigstens noch ein kurzes Kapitel widmen miissen.
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214 VII Modulation.

VII.
Modulation.

§ 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 iibrigen Harmonien ihren speciellen Sinn, ihre Bedeutung
fiir die harmonische Logik, die Kadenzbildung u. s. w. erhalten.
Der neue Name ist praktisch zur Unterscheidung von dem
slteren Namen »>Tonarte<, 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
fiir 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 begriffien 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-
tisechen 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 Einfithrung 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 #ltere 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 behilt
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 ginzlich eingebiisst habe; vielmehr ist jede Neben-
tonart auch dann noch von der Haupttonart aus zu
verstehen in ganz shnlichem 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
Tonikern der Haupttonika nahe verwandt sind, dafir als die
eigentlich normalen, selbstverstindlichen, wihrend andere ferner
stehende #hnlich 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 mnach 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



216 VII. Modulation.

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 Tomart, so
nennt man das nicht eine Modulation, sondern einen Tonali-
tats- bprung, z B. steht das Trio eines Menuett oder Scherzo
gewohnhch in einer anderen Tonart, ohne dass eine Modulation
in diese hiniiberfithrt; am Schlusse des Trio dagegen fiihrt
eine »Riickmodulation« wieder in die alte Tonart zuriick.

Die Modulationslehre ist wohl das diirftigste Kapitel der
herkémmlichen Harmonielehre, aus dem einfachen Grunde,
weil ein Zwang, den Moment des Eintrittes der Modu-
lation zu bestimmen, uicht existierte. Unsere Funktions-
bezeichnung fordert aber eine solche Prizisierung mit unerbitt-
licher Notwendigkeit und fithrt deshalb ganz von selbst auf
den techten 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 konnen; 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 iibergegangen werden muss. Nehmen wir ein
prakti@ches Beispiel'

g d g .- J7 g d2 § d g % a
Altere Lehrbiicher weisen vielfach auf die modullerende

Kraft des Quartsextaccords hin; danach wiirde also das a4
im 7. Takte hier die Modulation bewirken. Das ist aber nur
halb richtig. Die Funktionsbezeichnung {vom 5. Takte ab):

TD|TIp| D
=D& (T
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6
wire darum nicht korrekt, weil niemand mehr das «* als Domi-
nante von G'dur eintreten hirt; vielmehr ist die Modulation bereits
vorbereitet durch das vorausgehende %%, welches nach g* durch-
aus den Sinn von g% hat, d. h. dem Gduraccorde seine Sexte
gesellt, ihm die fiir eine Unterdominante charakteristische
Dissonanz giebt. Wir miissen also vielmehr bezeichnen:
TD|TTp
=Sp|D* X | T
d. h. die Tomkapa.ra.llele wird umgedeutet zur Subdominant-
parallele. Uberall, wo in unserer Funktionsbezeichnung die
Gleichheltsstnche 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 riickt aber das in fremder
Tonart stehende Stiick des Satzes auch in der Be-
zifferung augenfillig aus der Hauptreihe, in welche
erst mit Wiedereintritt der Haupttonart zuriick-
gekehrt wird, z. B. konnte ein zweiter an den obigen an-
schliessender Satz so lauten:

oW o -
e S e
149, S I MR SO S SO~ =
B ] T
o Lo ! —
d a g7k g ¢ % e 0 g ¢ d23

Hier wird natiirlich die Riickwendung durch das f in g¢7
bewirkt, aber nicht weil # nach Cdur und nicht nach Gdur
gehort, sondern weil die Tonika g* durch die natiirliche Sep-
time (7) die charakteristische Form einer Dominante erhilt,
welche uns zunichst nach Cdur fithrt, das dann im 4. Takte
wiederum durch die Sexte zur Subdominante gestempelt wird.
Also ist zu bezeichnen:

)
=8Sp|(D).|TS|D* 2T
TD|TS8™ | |
=D"{\TD|TT
§ 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 Hinzufiigung der VII zum Mollaccord legt
dessen Umdeutung zur %S nahe.

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

Die Sprédigkeit der Molldominante ist aber auch hier
wieder bemerkbar; da der Mollaccord mit VI durchaus die
Verhiltnisse einer 8¢ aufweist, so wird seine Umdeutung zu
dieser und nicht die zur DV! das gewdhnliche 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 kénnen sagen:

8% wird durch die Fortschreitung 5 —4< zu SV (facd—fahd).

86 » 2 2 6—17% zu D7 (facd— faces)
St » > » » 3—3"zuSV! (facd— fased)NB.
88 » > » 1—1%zu D7 (facd—fisacd).

Der dritte Fall fiihrt nicht zur Modulation, da sowohl £ als
¢Vl Subdominante von Cdur ist; dagegen fithrt der erste nach
Amoll, der zweite nach Bdur, der vierte nach G dur. Ferner:

D" wird durch die Fortschreitung 1—2 zu 8™ (g hdf—ahdf).

» 2 a2 > 3—3b > 8% (ghdf—gbdf).
> » » » > 7—6 » S“(g]zdf——y]zde)NB.
» » » » ] g:g:’ SVII(g}ldf——ybdesf).

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 rechunen, sofern
z. B. } d f ausgesprochenermassen entweder den Sinn von D7
(ghdf) oder SV (Adfu) hat, desgleichen Adfas den von /i
oder 8% (derselben Tonart); die Terznonenaccorde fithren also
(abgesehen zunichst von ihrer enharmonischen Umdeutbarkeit)
zu einer bestimmten Molltonart resp. allenfalls ihrer Variante,
die Terzseptaccorde offnen 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:

'1<— g#7 fiihrt zur Tonart der Sp oder & {Cdur— Dmoll, Ddur)

8= =ﬁ7 > » » > D (Cdul —_ Gdur)

D<=77 » » » » Tp (Cdur — Amoll)

T]<=,S{Yn » » » > B+ (Odur _ Hmoll)

S1<_____%()‘VIX » > > » D]) (Cdur —_— Emoll)

D'<=8%1 , , Paralleltonart der Dur-Variante der Parallele
(Cdur — Fismoll)

1> — $V1 fithrezur Tonart der Y Dpoder S (A moll— G dur, Gmoll)

D=5 5 s > > U8 (dmoll — Dmoll)

St~ =}8‘VII » » » » OT[) (A moll — Cdur)

TP _—=ﬂ7 » » » » 5 (Amoll — Bdur)

DY=p" » > » » %p (4dmoll — Fdur)

S¥ =7 » » Paralleltonart der Mollvariante der Parallele
{Amoll — Esdur).

Chromatische Erhdhung der Prim im Durseptimen-
accorde und chromatische Erniedrigung der Prim im
Mollseptimenaccorde ergeben den kleinen Terznonenaccord,
dem entweder die Bedeutung der Z° oder §'% eigen ist:

Di< = P (%<} fiihrt gur Tonart der Tp (CDur — 4 moll}
vII
S = p*> (,gIX<) > > > > Tp (Amoll — Cdur).

Aber ebenso hiufig wie in diesem Sinne ist der Accord im

>

. 6 . . . R
Sinne von Y~ besonders vor D4 ; in diesem Sinne weiter-
?
gefithrt leitet er aber als

Di< — %> zur Tonart der Sp oder B (Cdur — Dmoll, Ddur)
I
S — ﬁ”’ » » » YSp (Amoll — Fdur, Fmoll)




220 VII. Modulation.

und da nichts hindert, auch der Tonika und Subdominante in
Dur wie der Tonika und Dominante in Moll durch gleich-
zeitige Einfihrung der natirlichen Septime und chromatische
Veridnderung der Prim die Gestalt des kleinen Terznonenaccords
zu geben, so wichst die Zahl der Modulationswege wiederum
bedeutend:

2 — 2% (der Sp) oder % (der D).

8175 = P9 (der D) NB. als % nicht modulierend.
T{i:: 2% (der °Dp) oder I (der °Tp).

DP = P (der °S) oder J* (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 nidmlich nur 3(!):

LLhdfas™* gishd foxes gis hd™>df as ces =
S as ces eses = cisis eis gis h.
his dis fis a = gisis his dis fis.
3.cisegb™egbdes™ghbdes fes=b des fes asas ==
ais cis ¢ g = fisis ais cis e.

Bedenkt man, dass in jeder der 3 Gruppen jederzeit die
enharmonische Vertauschung der Schreibweise moglich und
zulissig 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-

*) o5 bedeutet »enharmonisch gleichklingend«, »>enharmonisch ver-
wechselt mite.
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wendig, da die Chiffer dieselbe bleibt oder doch dieselbe bleiben

kann), z. B.: I

]
T 1y /1 T . I

150. ~
e hE——4 —l
= T { [ Al Il e
OT 9> 3
.

Ein sehr wichtiges Modulationsmittel ist die chromatische
Verinderung des Terz (3—37, III—III7); 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 erhiohter 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
weitergefiithrt werden. Das giebt die Modulationen:

78> =08(der D) oder Sp{der §)d.h.Cdur— G dur (G moll)oder B dur.

§5 =08 (nicht modul.) oder Sp (der Parallele der Variante) also
Cdur — Fsdur.

D3 =08 (der Sp) oder Sp (der S} (()1 h. Cdur — Dmoll oder Fdur.

< — D (dex °8) oder *Dp (der ') d. h. Amoll — Dmoll oder
Hmoll.

DUW<—+D (nicht modul.) oder *Dp (der Parallele der Variante}
d. h. Amoll — Fismoll.

ST<— D(der Dp)oder’ Dp(der®D)d. h. Amoll—G duroder Emoll.

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 Einfiih.rung
der fiir die beiden gleichfalls charakteristischen ibermissigen
Quarte in der Figuration vorbereitet:
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NP
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Desgleichen geniigt die figurative Einfilhrung der natitrlichen
Septime, dem Duraccorde Dominant- oder dem Mollaccorde
Subdominantbedeutung zu vermitteln.

§ 41. Modulation dorch 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 XMinwendung 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 womdglich als
§~—2D bezw. D—8 resp. in Moll als 9D — 9§ oder S— 9D
verstanden, desgleichen der Gegenquintwechsel als .8 — D oder
D —708, der Leittonschritt als %Sp— D resp. Dp—098, der
Ganztonwechsel als Sp — D oder °Dp — 98, der Gegenganzton-

wechsel als %S — B oder D — 0§ , der Tritonusschritt als
& —D oder #—08 u.s. w., wie wir diese Schritte zuerst
vorkommend fanden. Jenachdem nun diesclben von einem
anderen Hauptklange aus als dem, welcher sie im Banne der
Haupttonalitit moglich zeigte, gemacht werden, fiihren sie
mehr oder minder aus der Tonart heraus, z. B.:
Ir—s
=& — D — 97 z. B. Cdur — Emoll,
T—°D
=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 § in den Bass und ihre
Verdoppelung den Fortgang erleichtern), aber dennoch miissen
wir daran festhalten, dass der weitausgreifende Schritt
selbst umgedeutet wird; selbst im ersteren Falle also nicht:

I'—8— (D) {Dp] oder gar: T'— &~ (D) Dp,
=DoT =0
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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 Einfihrung der Modu.la.tio.nen 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 Wo!len,
vielmehr miissen alle solche die kiihnsten 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 empfohlexf, dgr
die grosste harmonische Klarheit und strenge Regelmissigkeit
mit der kiihnsten figurativen Ausgestaltung verbindet. Fiir die
logische Handhabung der Modulationsmittel kann nicht
die Harmonielehre, sondern vielmebr nur die Kompositions-
lehre (unter Nachweis der Praxis der Meister) die erforder-
liche Anleitung geben; hier handelt es sich in erster Linie
um die Einiibung der Bezeichnungsweise der Umdeu-
tungen, fiir welche unsere Aufgaben geniigen werden. _

Fiir die Ausarbeitung der Aufgaben sei dem Schiiler freie
Hand gelassen, ob er die eine oder die andere der frither geiibt.en
Formen der Aufzeichnung (Klaviersatz, Chorpartitur, transponie-
rende Instrumente u.s. w.) anwenden will. Auch sei thm frei-
gegeben, ob er eine strenge oder freie Form der Figurauo‘n
zur Anwendung bringen will. Der Begabtere wird gemn 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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VIL. Modulation.

Aufgaben zu § 38—41.
Serie B.
a) Modulation zur Dominante der Durtonart.
¢:TD|TpT|SB|DL|T ™
=8| D'T|SD|T)
¢:T| Do |T % | DT|SD| T Tp
=@ |DT|SD|T()
¢: T..|S6D|T£ZD]D4 2T D|T Ip
= S| D% £ | T (2)

. € : T8 T°8| D ¥|T(D7)|Tp (D).

-spﬁﬂw,s‘mmz'
C:T(D)|sp D|TS|S™Dp| Ty D|T 2
—os10f L)
¢S STR| D TPIS° 12| Dp DY\ Tp (D7)|"Sp
=#&|P” D|T(2)
b) Modulation zur Parallele der Molltonart.

¢ : o7 svu| D o7| gVu P DY 2|2
= S8p| D* *|°Sp SVE| T(z)
¢:°T|°SD|°T#| S DOTV| SV
=S D|(D")Ip|S° D |T( )
9 7 VI
3. 0rgF| DI o7& 1. B | D(DY)..|T(D.T)| 08 7
6 7
= S P | D' P> D| Te)

VII
©: 7| vy D7 | T | S D|° T vy

— 541D | T8 D2 Ty
7 3

¢: sm|pa=|°s1>|T,xm<|DOT|°D
_DpD|T¢?1DpD7|T (J

: 970 DplS| DE(D)| 0§ T | D TV 17 | "TTp

= o2 (D Trssp| B D x| 7o)

Aufgaben zu § 38—41, 225

¢} Modulation zur Parallele der Dominante der
Durtonart.

156.  : 78| D(D) | Tp | D 7| Tp i
— SV DOT| §VI DT | OT ()
157, ¢ : S8 D7 | T(D")|Tp Sp| B D|T S
= &P D|2D7|°T (J)
158. ¢ : T#|Sp(B'| D) Tp| S8 D' |2D7| T Tp
8
=8| DA% | T (o)
1=
SDI T.G. | .6'<()
=B | DX

159. ¢ : 78| D T|°T(°S| D)..

, o °T ()
160. ¢ : D2<1|Tp B | SV D7 |2
= 0P SVI{OT (D) [V Tp SVE YR D7|°T (=)

161. ¢ : TDp |SD|T Tp|Tp D| T Dp|vins
o TVI’“D[OTIF);.PT (@)

d) Modulation zur Molldominante der Molltonart.
VI
162. ¢ : 07y | SI<D|OTOD|0Sp SVE |0 Tp
= E’F-SVHID“T[SVHD 7 IOT(’)
163. ¢ : 8| D DT|& | D+ |°T "
= SVE|'T'S|B D|°T (¢)
164. ¢ : °TH"[DOT| S D|2(D)| 5 (D) |
= & |D4 X ] OT(Q)
165. ¢ ¢ 0TD|°T(D)|0TpT 1SVHD|0TS“1<
D = (D)|°Tp D7 T 8p|°T(e)
166. & : OT| ST D|0TOSp | FVUP 0T I |+ T
vii 6>
= S=D| £ 5V DL 210 ()
167. ¢ . oT_.vx |SVHV*|D¥],8’V“D|°T,8’IH<
= 9D|'TSE| D D|OT (&
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e) Modulation zur zweiten Dominante der Durtonart.
9>
168. ¢: 70| Zp (D) | p P'T D(07) | Dp
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f) Modulation zur zweiten Molldominante der
Molltonart.
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g) Modulation zur Dominantparalliele der
Molltonart.
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Aufgaben zu § 38—41, 227

h) Gemischte andere Modulationen.

6 0
> 4 7 J; A0
. ¢ TTp|°SD| Ty |35 |=TS8|D*D¥|OTS| DA | &y
180. € : 77| | ;‘035*1)7‘ & =8
=SSV1I|D% D|°r
J— 6 9> VIID T (o
D‘} 1 Tp = Sp ST Dip S (@)
1 =78 P 1D £ = 7
181. ¢: TSP | D # =0T
¢ =71|sD|D) TP =T|SD|#.7
%8 & | DT

9+ B>
=’gH{<|SmDIoT"ll)gzl'gmﬁ’|DA x|oT.



228 Anhang.

Anhang,

Ubersicht 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 gewShnlich nur s. v. w. Terzton, als Bestandteil des
Oberklangs (3) oder Unterklangs (ITI).

Quint ebenso = Quintton (5, V).

Grundton s. v. w. tiefster Ton des Dreiklangs in engster Lage,
d. h. 1 des Duraccords (¢ in ¢*), V des Mollaceords (4 in %),

= (Duraccord) Oberklang .

_ EMollaccord)) Unterklang des der Note oder dem bei-
geschriebenen Buchstaben entsprechenden Tones; lies ¢*
als »Cdurc aber °c als »unter ce«.

T = Tonika, Hauptklang einer Durtonart, der Klang, nach
welchem sie benannt wird (z. B. der 4 dur-Accord in A dur),

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

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

®D = Moll-Dominante, der Mollaccord, welcher in der
Molltonart [nur in dieser] eine Quinte iiber der Tonika
seinen Sitz hat (in 4moll der Emollaccord).

%§ = 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 [our in dieser] eine Quinte unter der Tonika seinen
Sitz hat (in Cdur der Fdur-Accord).

Anhang, 229

¢ [bezw. T S ete.], lies: Cdur [Tonika, Subdominante] mit
3

der Terz im Bass.
e [bezw. T D ete] lies: >unter e« oder Amoll [Molltonika,
v v

v . -
Molldominante ete.] mit der Quinte im Bass.

e [bezw. ::, ZV‘, ]3] lies: Cdur [»unter e«, Tonika, Dominante etc.]
mit der Quinte im Sopran.

7 [beaw. D7, B7] lies: »>c¢ sieben< oder Cdur-Septimenaccord
(Dominantseptimenaccord, Septimenaccord der 2. Dominante).

a"! [bezw. SV1] lies: »unter a sieben« oder Unterseptimenaccord
von a (Septimenaccord der Mollsubdominante).

¢® [bezw. 8] lies: »c sechse, Cduraccord mit Sexte (Subdominant-~
sextaccord).

a"l [bezw. DVY] lies: »>unter o sechs¢, Untersextaccord von a
(Sextaccord der Molldominante).

7 [bezw. ZF] lies: ¢ Terzseptaccord (Dominant-Terzseptaccord
[Septimenaccord ohne Prim]).

w1 [bezw. £"I] lies: »unter e¢ Terzseptaccorde (Terzseptaccord
der Mollsubdominante).

9 [bezw. D] lies: »c neun«, Nonenaccord von ¢ [=c ¢ g b d]
(Dominant-Nonenaccord).

¢® [bezw. 1)'] lies: kleiner Nonenaccord von ¢[==ceg b des] (kleiner
Dominant-Nonenaccord).

o< [bezw. Tgﬁ Sgﬂ lies: Cdur [Tonika, Subdominante] mit
grosser Septime und None (c e g % d).

8° bezw. 8% lies: grosser [kleiner] Terznonenaccord von ¢; 7%
bezw. D? = kleiner (grosser) Dominant-Terznonenaccord.

W™ [bezw, S1X] lies: »kleiner Terznonenaccord unter a« (kleiner
Terznonenaccord der Mollsubdominante).

¢®* [beaw. 17, D" ] lies: Cdur (Tonika, Dominante) mit er-
hihter (iibermissiger) Quint.

V> [(bezw. 7%, D] lies: »unter e« (Molltonika, Molldominante)
mit erniedrigter (iitbermissiger) Quinte.

7 7. . . . .
¢5> [bezw. D>} lies: »¢ sieben< (Dominantseptimenaccord) mit

erniedriater (verminderter) Quinte.
Vil
c'" [bezw. SV*] lies: »unter ¢ sieben« (Mollsubdominantseptimen-

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

%8p = »>Mollsubdominantparallelec (Fdur-Accord in A moll,
Asdur-Accord in Cdur).

IZpI = »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).

3, .
f— lies: Leittonwechselklang der Mollsubdominante mit der Terz
im Bass und im Sopran.

DZ; = Dominantseptimenaccord mit erhihter Sekunde und
2«

Quarte (Vorhalte vor 3).

P9 % = Vorhalt der kleinen Dezime im kleinen Terznonen-

accord der Dominante.

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

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

9>

#? = % epharmonische 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,der Stimmen 23-24.

Alterierte Accorde 170 ff.

Altschliissel 97.

AnalysealsSchule derModulation 222,

Aufhaltung (Vorhalt) 193.

Auflosung der Dissonanz durch Se-
kundfortschreitung 144.

Auslagsung von Accordtonen 24—25,

Bassfihrung 19. 28. 64. 69,

Basso continuo VIL

Bagsstimme darf beliebig weit vom
Tenor abstchen 23.

Bezifferung 11. 16 f.

Bindebogen in der Bezifferung 19.

Bindung gemeingchaftlicher Tone 25.

Cantug firmus 22,

Chromatischer Halbtonwechsel 116.
134.

Chromatische Riackung 131.

Chromatigche Stimmschritte 73. 111,

Chorpartitur (moderne) 76, #ltere
(mit den vier»>Singschlitsseln<) 971,

C-Schlissel 97.

Diskantschliissel 98.

Dissonante Tone 138, verlangen Se-
kundfortschreitung 144.

Digsonanz 16. 139 ff., charakteristi-
sche 141 ff. 191, in der Bezifferung
16, psychologischer Begriff 139,
gehiufte Digsonanzbildungen 201,
vgl. Scheinkonsonanz. :

Digsonanzverdoppelung verboten 89.
144, vgl. aber Scheinkonsonanz.

Dominante 19.

Dominantseptimenaccord 141,

Rismann, Harmonielehre,

Doppelterzschritt 134.

Doppelterzwechsel 116, 134.

Dorische Sexte 115.

Dreiklang 5. 10.

Dreiklangslage 22.

Duraccord 2.

Durchgangstone 187 ff.

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

Erhshungszeichen (<) 15.

Erniedrigungszeichen () 15.

Figuration 187 ff.

Figurationsquinten 30,

Freie Behandlung melodischer Neben-
noten 196.

Funktion der Harmonien11.,20.2131.

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

Fux'sche Wechselnote 197.

Ganztonschritt 64. 128, ist quintenge-
fihrlich 64.

Ganztonwechsel 95. 128, modulierende
Kraft desselben 96.

Gegen- (Quint ete.) 50.

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

14



232 Alphsbetisches Sachregister.

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

Halbtonschritt der Harmonie 130 fi.

Harmoniefolgen als Schritte von
Prim zu Prim 32. 124,

Harmonielehre, theoretische und
praktische 1.

Hauptmann, M., VIIL. 1. 3, 4, 143,

Helmholtz, H. von, VIIL

Hore, Notierung desselben 150. 168,

Interferenz macht die Untertone un-
horbax 3.

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

Jadassohn, 8., VIIL

Kalligraphisch-Orthographisches 22.
67.

Kammermusik, #ltere VIL

Klammer, runde { )und eckige [ ]121.

Klangbuchstabe 11.

Klangvertretung, sechsfache jedes
Tones 6.

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

Klarinette, Notierung derselben 150,

Kleiner Quartsextaccord () 50.

Kleinterzschritte, schlichte etc. 91.
111, 127,

Kleinterzwechsel 91. 128,

Kombinationgstone 3. 4.

Konsonanz 18, absolute 140,
Kreuz (+) 11, weggelassen 16, bei
arabischen Zahlen tberflissig 17.

Lage, enge und weite 26, 37.

Leiterfremde Accorde 54.74.113—116.
120, 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.

Marschner, F., IX.

Mediante 19.

Melodiscke Fortschreitungen 27,

Mittelstimmen, gedrangt zu halten 23,
gebunden zu fiihren 24,

Mizxolydische Septime 115.

Modulation 214 ff., durch charakteri-
stische Dissonanzen 217, durch
charakteristische Figuration 221,
durch chromatische Alteration 218,
durch weitausgreifendeHarmonie-
schritte 222.

Mollaccord 4—6.

Mollprim schlechter Basston 28, bei
UD—08 statthaft.

Mollprinzip 3.

Mollquartsextaceord (37) 42.

Molltonart, reine und gemischte 54,

Nachschlagende Accordténe (figura-
tiv) 190,

Natiirliche 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 (0) 10, als »Unter-«< abzulesen
11, bei romischen Zablen tber-
fligsig 17.

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

Alphabetisches Sachregister. 233

Qettingen, A. von, VIIL

Ohrenoktaven und -Quinten 68.

Oktave 5, in Gegenbewegung nicht
stilrein VIIL. 31

Oktavenparallelen 29.

Orgelpunkt in der Bezifferung 19.

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

Parallelklinge 10. 88. 89,

Partiturlesen 67,

Partiturnoticrung 67 176 ff.

Paugen in der Bezifferung 18.

Polyphones Musikempfinden 67.

Prim des Mollaccords in Parallelbe-
bewegung verdoppelungsfihig 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, Y8—D 6.

Querstand 73—76, nicht zu firchten
bei Terz- und Kleinterzschritten
ete. 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 Stammténe 7, mit #,
b, x und pp 6—1.

Quintenfolgen in Gegenbewegung
nicht stilrein VII, 31.

Quintenparallelen 29. 30. 64,

Ramesn VIIL 3. 19,

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

Satzlehre 1.
Schemata der Klange der Tonarten
§3. 88, 90.

Scheinkongonanzen 28,42.88.93.94f,

Schlichte Intervalle 13.

Schlichter Quintschritt 32. 38. 124,

Schlissel, systematische Erlernung
der C-Schliissel 97.

Schlussfihige Lage der Klinge 22.

Schlusswirkungen 22. 33. 35. 38.
124 f1. 136--137.

Sekunddissonanz 143.

Seitenwechsel 49, 124,

Septimenaccorde, natirliche 141,
grosse 161.

Sequenz 146,

Sextaccorde 147, kleine 169.

Sexte, neapolitanische 114, dorische
115.

Sexteunschritte, s. Kleinterzschritte.

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

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

Stecker, K., IX.

Btellvertretung der Hauptharmonien
durch scheinkonsonante Neben-
formen 89. 94,

Stimmen 21.

Strebende Téne 14—186.

Stufenzahlen (Webersche) for die
Accorde der Tonart 20,

Subdominante 19.

Submediante 19,

Suspension 193,

Synkopen (vorbereitete Disgsonanzen)
191

Tartini zur Molltheorie VIII, 3.

Tenor eine Oktave hoher notiert 76.

Tenorschliissel 98.

Terz, natirliche 5.

Terzen, der Stammtone 8, mit &, p,
x und bl‘, 9.

Terzschritt 111, 125,
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Terzseptaccord 145.

Terzwechsel 88. 126.

Terznonenaccorde 166.

Terzverdoppelung nur in Gegenbe-
wegung statthaft 24. 53, in D
und S dberhaupt verboten 24.
33, 49, bei Trugschluss selbstver-
stindlich 93. 112, macht den Ok-
tavenabstand der Mittelstimmen
zulissig 23, in den Parallelklingen
und Leittonwechgelklingen auch
in Parellelbewegung gut 25, 89 f.

Tiersch, O., VIIL

Tonart und Tonalitst 214.

Tonika 19, absolute Kongonanz 140.

Tonumfang der Satzibungen 23.

Transponierende Instrumente 150.

Transpositionsfihigkeit der neuen
Bezifferung 20.

Tritonus 30. 65,

Tritonusschritt 113. 133,

Tritonuswechsel 96. 134.

Trompeten, Notierung derselben 162.
168.

Trugschluss 89.”93. 112,

t 5. (in der Bezifferung) 18.

f]bermﬁssige Quintaccorde 172,
'Ubermissige Sextaccorde 170. 172.
Ubermassige Stimmschritte 27. 50,
65. T1—72.
Ubermissiger Dreiklang 169 £,
UbermissigerSekundwechsel 116.134.
flbermiissiger Sextenwechsel 116.
I"Ibermﬁssiger Terzwechsel 116. 135.
Ubersprungener Klang erwartet 222.
Umspringende Wechselnote 200.
Unterklang 2 £

Unterseptimenaccord 142,
Untertdne 3.
Unterzahlen (rémische fir Moll) 12 f.

Variante 73, der Tonika 75

Verbindung der Harmonien 25 ff.

Verdeckte Quinten und Oktaven VII.

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

Verlagsene Wechselnote 197,

Verminderte Stimmschritte 27. 50.
65. 72. 112.

Verminderter Dreiklang 145.

Verminderter Sekundwechsel 135.

Verminderter Septimenaccord 166.

Verminderter Terzschritt, empfohlen
als Kombination zweier Leitton-
schritte 114,

Verminderter Terzwechsel 135,

Vorbereitete Dissonanzen (Synkopen)
191 ff.

Vorhalt 187,

Weber, Gottfried VIIL 19.

‘Wechselnote 187. 189,

Weite Lage 26.

‘Wiederholte Tone sollen ber den
Ubungsarbeiten als lange Noten
geschrieben werden 35,

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

Zarlino VIII, zur Molltheorie 3.

Zwischendominanten 120.
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