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Aus dem Vorwort zur ersten Auflage.

Die niichste Veranlassung zur Herausgabe dieser Harmonie-
lehre ist auf dem Titel angegeben. Es galt, bei dem praktischen
Studiengang in der Theorie der Musik den Schiilern ein Hilfsmittel
zur Erlduterung der vorgetragenen Lehrséitze und zur Wiederho-
lung derselben in die Hénde zu geben. Die Eigenschaften eines
solchen Hilfsbuches glaubte der Verfasser darin zu finden: es
miisse dasselbe das Wesentlichste, Grundziigliche der
musikalischen Theorie in kurzgefasster, aber mog-
lichst vollstindiger Weise enthalten; es miisse diese
Grundziige stets mit Hinweis und Anleitung zur prak-
tischen Ausfithrung geben, um fiir spétere Komposi-
tionsversuche zu befiéhigen.

Das Buch enthilt keine wissenschaftlich-theoretische Abhand—
lung iiber Harmonik, sondern ist, wenn es sich auch insoweit wie
jede Harmonielehre auf eine feste Grundlage stiitzt, nur dem prak-
tischen Zwecke gewidmet, der auf abstrakt-wissenschaftlichem
Wege bei jetzt vorhandenen spirlichen Mitteln sehr schwer zu er-
reichen sein diirfte.

Man hat zwar von jeher gern nach mathematischer Bestimmt-
heit der musikalischen Regeln gefragt, und besonders ist es die
Jugend, die, oppositionell dem Autoritiitsglauben gesinnt, gern alles
so klar haben mochte, dass kein Zweifel moglich sei, so sehr wie
sie sich auf der andern Seite # iende Leben der Kunst
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durch das anatomische Messer kennen und verstehen zu lernen:
und es/ist'nicht'zu leugnen, dass sich in dieser Beziehung eine
Liicke in der musikalischen Litteratur findet, die auszufiillen noch
niemand vollstéindig gelungen ist. Alle Versuche der Art sind bis
jetzt nicht im stande gewesen, ein wirklich haltbares wissenschalft-
lich-musikalisches System, nach welchem durch ein Grundprinzip
alle Erscheinungen im musikalischen Gebiete als stets notwen-
dige Folgerungen sich dargestellt finden, zu schaffen, und was
Philosophen, Mathematiker, Physiker hierin geleistet haben, ist
zwar beachtenswert, aber teils zu sehr vereinzelt, als dass sich zur
Vollendung des Ganzen die Mittelglieder so leicht finden lieBen,
teils zu abstrakt, weniger der Musik selbst, als andern Zwecken
dienend, und bei allem in ihm sich zeigenden Verstiéindnis musika-
lischer Dinge doch das eigentlich Musikalische, worum es sich bei
dem Musiker doch zunichst handelt, wenig beriicksichtigend. Was
aber in musikalischen Lehrbiichern von wissenschaftlicher Begriin-
dung niedergelegt ist, hat sich bisher nicht bewihrt, weil es teils
als Benutzung einzelner gelehrter Forschungen ebensowenig im
stande war, ein in sich abgeschlossenes System mit zweifellosen
Folgerungen zu schaffen, teils als phantastisches Gebilde aller wis-
senschaftlichen Grundlage entbehrte.

Es mag hier erlaubt sein, auf ein Werk hinzuweisen, welches im stande
sein diirfte, eine fithlbare Liicke auszufiillen; es ist dies: Die Natur der
Harmonik und der Metrik von M. Hauptmann.

Doch recht betrachtet, ist diese Liicke nur dem reifern und
gebildeten Musiker, der sich gern mit Theorie beschiiftigt, fiihlbar,
dem angehenden Musiker jedoch nicht so nachteilig, dass seine
néichste Ausbildung darunter zu leiden hitte, und jene oben ange-
deutete Zweifelsucht diirfte wohl in gewissem Grade jenem kind-
lichen' Verfahren gleich zu achten sein, welches aus iibergroBer
Wissbegierde durch Fragen, die selten dem Stande der Ausbildung
des Fragers nach verstindlich genug beantwortet werden kénnen,
auf den Urgrund aller Dinge kommen méchte. Der angehende Mu-
siker hat seine ganze Kraft auf die technische Ausbildung zu rich-
ten, weil es ihm Zeit und Miihe genug kosten wird, den Standpunkt
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zu erreichen, von wo aus er mit groBerer Leichtigkeit der eigent-
lichen Kiinstlerschaft'entgegengehen kann. Hier gilt es nicht, zu
fragen Warum, es gilt zunéichst das Wie, es gilt, die Notwen-
digkeit gewisser Grundsitze aus der Erfahrung, aus den besten
Mustern zu begreifen, nicht zu berechnen; spiiter wird es Zeit sein,
wenn Bildung, Kenntnisse, Befihigung und Beruf es fordern, das
Warum zu ermitteln, und alle aus der Erfahrung erlangten Kennt-
nisse werden nicht zu verachtende Hilfsmittel sein, auch die musi-
kalischen Naturgesetze aufzufinden.

Diesen praktischen Zweck vor Augen war der Verfasser be-
miiht, die Darstellung der Harmonie und der Beobachtungs- und
Erfahrungssiitze in einfacher und klarer Weise zu geben, und da
er das Buch zum Studium bestimmte, die in ihm enthaltenen
Grundsiitze durch sich selbst wirken zu lassen, ohne ihnen durch
ein besonders gelehrtes Gewand oder eine gewinnende Form einen
weiten Leserkreis verschaffen zu wollen. Es enthilt die Harmo-
nielehre vollstiindig mit Andeutungen einer rationellen Methode,
Ubungen zur Befestigung des Ganzen und zur gewandten Ausfih-
rung aller harmonischen Grundsiitze zu machen. Diese Ubungen
reichen bis zu dem Beginn der kontrapunktischen Studien; die
Lehre des Kontrapunktes selbst aber soll in einem spiitern Bande
in gleicher Weise folgen.

SchlieBlich noch ein Wort zu dem Kunstjiinger, ein ernstes
zwar, aber ein wohlgemeintes.

Es gilt ein fernliegendes Ziel zu erreichen, es ist dies die wirk-
liche Kunstleistung. Hierzu ist eine angestrengte, ausdauernde
Thiitigkeit notig, die musikalischen Grundsitze zu erfassen, das
Gewonnene und Erkannte zu lebensfihigen Gebilden zu gestalten.
Diejenigen werden sich bitter tduschen, die, erfiillt von den Wer-
ken unsrer groBen Meister, begabt mit poetischem Gemiit, wihnen,
die Bliiten brechen zu konnen, ohne die technischen Hilfsmittel
griindlich kennen und erproben zu lernen, die in dem Wahne ste-
hen, die Weihe der Schonheit, die sich iiber das Kunstwerk aus-
breitet, leide unter der Zergliederung des Stoffes, oder die ersten
naturgeméBen Bildungen des letzten konnten niemals sich zu jener
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notwendigen Schonheit entwickeln. Kein Talent hat sich je ohne
grindliche Kenntnisse(/die zu erlangen ihm freilich leichter wurde,
als dem Minderbegabten) zu jener Hohe geschwungen, auf welcher
allein die Kunstleistungen gedeihen. Ausiibung ohne Bewusstsein
ist nicht Kiinstlerschaft, sie ist nur die Wirkung des Instinkts,
welche immer den Mangel einer vollstindigen Ausbildung fahlbar
machen wird. Der geistreiche Gedanke kann der Form nicht ent-
behren, und sie ist es, die erkannt und erlernt werden muss. Gibt
sich dieselbe zwar oft mit der Erfindung von selbst, so gilt es bei
der Musik mehr als anderswo, den Gedanken gleichsam logisch zu
zergliedern, zu neuen Gestalten umzubilden, zu verwandeln auf
die mannigfaltigste Art. Die Kenntnis dieser Dinge und die Ge-
schicklichkeit im Gebrauch derselben muss auch der Talentvolle
erlernen, und es kann dieselbe nur dadurch erreicht werden, dass
man bemiiht ist, die musikalischen Gesetze und das, was andre be-
reits lingst vorher gefunden haben, zu erkennen und es nach- und
fortzubilden zu versuchen. Ernste, anhaltende Thitigkeit und vor
allem eine rationelle Methode zur Entwickelung der Reife, zur Bil-
dung lebensfihiger Kunstwerke wird bei musikalischer Befahigung
sicher zum Ziele fiihren.

Ernst Friedr. Richter.



Yorwort zur siebzehnten Auflage.

Die vorliegende siebzehnte Auflage des »>Lehrbuchs der Har-
monie« hat nicht sowohl eine Umwandlung, als vielmehr eine Er-
génzung und Erweiterung gegen die friiheren erfahren. Mit einer
einzigen, weiter unten néiher zu bezeichnenden Ausnahme ist nichts
weggelassen worden: ebensowenig konnte das Bediirfnis vorlie-
gen, den Lehrgang, wenn auch nur teilweise, anders zu gestalten.
Der Anteil des Unterzeichneten beschriinkt sich daher auf teils
lingere, teils kiirzere Zusiitze. Es ist unnotig und wiirde bei der
groBen Anzahl dieser Zusiitze zu weit fiilhren, alles aufzuziihlen,
was hinzugekommen ist. Durch Vergleich mit fritheren Ausgaben
kann das ja auch mit Leichtigkeit festgestellt werden. — Die oben
erwihnte Ausnahme betrifft das 26. Kapitel >Uber die musika-
lischen Schlussarten«. Dasselbe erschien dem Unterzeichneten
doch zu diirftig in der Ausfiihrung und der Wichtigkeit des Gegen-
standes zu wenig angemessen. Dasselbe ist daher durch eine eigene
Arbeit des Unterzeichneten, welche in allerdings noch ausfithr-
licherer Weise von ihm im »>Nachtrag zu Ernst Friedr. Richters
Lehrbuch des einfachen und doppelten Kontrapunkts« bereits frii-
her verdffentlicht worden war, ersetzt worden. Da diese Ausfiih-
rungen Beifall gefunden hatten, so darf sich der Unterzeichnete
wohl der Hoffnung hingeben, dass ihre Aufnahme in das vorliegende
Werk von manchen gutgeheiBen werden wird.

In der Vorrede zum Lehrbuch des einfachen und doppelten
Kontrapunkts spricht der Verfasser es aus, dass ihm eine Fort-
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setzung des Lehrbuchs der Harmonie urspriinglich fern gelegen
habe, dass’dahér die Harmonielehre eine Abschweifung in das Ge-
biet des eigentlichen Kontrapunkts (sowie der Komposition) ent-
halte. Gleichwohl sind auch die zur Harmonielehre nicht unmit-
telbar gehoérenden Kapitel beibehalten worden. Es haben sich
viele an den Studiengang des Buches gewdhnt: auch liegt man-
chen ein eingehenderes Studium des Kontrapunkts fern, und es ge-
- niigt ihnen, einen Einblick in das Wesen desselben zu erhalten,
wozu ihnen die Ausfiihrungen im Buche geniigen. Um aber doch
auch #usserlich anzudeuten, dass diese Kapitel den Lehrgegenstand
nicht unmittelbar beriihren, ist eine Anzahl (das 13., k., 15, 16,
19., 20. und 23. Kapitel) in kleinerem Druck ausgefihrt worden.
Dadurch und durch die Wahl eines groBeren Formats ist es er-
moglicht worden, dass der Umfang des Werkes, d. h. soweit die
Anzahl der Druckbogen in Betracht kommt, den der fritheren Auf-
lagen nicht wesentlich iiberschreitet.

London, im Mai 1886.
Alfred Richter.
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EINLEITUNG.

Vou den Elementarkenntnissen, welche die allgemeine Musik-
lehre vortrigt und deren Bekanntschaft beim Beginn der harmonischen
Studien vorausgesetzt werden muss, soll der mit denselben in nich-
ster Beziehung stehende Teil, die Intervallenlehre, in kurzer und
gedringter Weise vorldufig abgehandelt werden.

Intervallenlehre.

Intervall, Zwischenraum nennt man das Verhiltnis, in
welchem ein Ton zu einem andern in Bezug auf Entfernung steht.

Die GroBe der Entfernung wird zun#chst nach der Zahl der Stu-
fen, auf welchen zwei Tone zu einander sich befinden, bestimmt, und
zwar in der Regel 8o, dass man den untersten Ton als auf der ersten
Stufe stehend annimmt, den hthern nach der Zahl der dazwischen
liegenden diatonischen Stufen bestimmnt.

Anmerkung. Unter diatonischen Stufen versteht ;man die Reihe oder Folge
von Ténen, wie sie die Tonleiter irgend einer Dur- oder Molltonart darstellt.

Nehmen wir z. B. g als tiefen Ton und auf der ersten Stufe lie-
gend an, so wird das hther liegende a auf der zweiten, das noch hther
liegende e auf der sechsten Stufe sich befinden:

Sz = 4 u s
%22 . : z— usw
Die so sich ergebende Stufenzahl wird auf folgende Weise aus-
gedrtickt:

L} 2 s 4 8 6 1 8

= —
E s % S -y — ~

Unisonus
(Binklang) oder Prime. Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave.

In der Regel zihLlt man die Stufen bloB bis zur Oktave und be-
ginnt bei den tber der Oktave liegenden Ténen die Reihe wieder
Richter, Harmonielehre. 1




2 Einleitung.

und so fort bei jeder neu beginnenden Oktave, so dass also die
neunte;Stufe| zur Sekunde, die zehnte zur Terz, die elfte zur
Quarte u. s. w., ebenso die funfzehnte wieder zur Oktave, die
sechzehnte wieder zur Sekunde wird.

Grtinde jedoch, die in der Harmonielehre und in der Theorie
tiberhaupt ihre Erklirung finden, geben mitunter Veranlassung, Ttne,
die tber der Oktave liegen, nach ihrer wirklichen Stufenzahl zu be-
nennen. Die Reihe der Intervalle wird daher von der Oktave an fol-
gende doppelte Benennung erhalten:

Duo- Terz- Quart- Quint-
Oktave. None. Dezime. Undezime. dezime. dezime. dezime. dezime.

0O —z < 22 - 2 2
o/ - -
® Sekunde. Tors. Quarte. Quinte. Sexte. Sepiime. Oktave.

GrtBere Entfernungen zweier Ttne werden einfach auf ihr Ver-
hiltnis in der tiefern Oktave reduziert.

Ndhere Bestimmung der Intervalle.

Man sieht leicht, dass die obige Darstellung der Intervalle sich
auf die diatonische G-Durtonleiter griindet, und dass die Verhiltnisse
der zwischen derselben liegenden Ttne dabei nicht bertthrt sind.
Ebenso ist die Begrtindung derselben simtlich von dem ersten Tone
der diatonischen Tonleiter angenommen, wihrend jeder beliebige Ton
der Tonleiter als unterer angenommen werden kann, wodurch sowohl
die Tone der verschiedenen Stufen sich lndern, als auch in diesen
selbst sich kleine Verschiedenheiten in der GréBe der Stufen zeigen
werden.

Um in diesen mannigfaltigen Verschiedenheiten einen klaren
Uberblick zu gewinnen, mag man sich folgende Grundsitze merken:

Die oben gezeigte Reihe der Intervalle, wobei der un-
tere Ton als der erste Ton der Durtonleiter, die Reihe selbst
diese bildet, dient zur Grundlage aller Intervallbestim-
mung. Man nennt diese Intervalle zum Teil grofs, zum Teil
rein.

Jede chromatische Verdnderung dieser Ttne, des obern
sowohl, wie des untern, verindert ihre Stufenzahl, also
auch ihre Benennung nicht, sondern macht nur eine’nihere
Bestimmung derselben n&tig.

So wird, wenn z. B. zur Quinte & irgend ein Kreuz hinzugefiigt
wird, dieselbe immer Quinte bleiben, nur eine nihere Bestimmung
sich notig machen, da sie offenbar eine andre Quinte geworden ist,
als sie urspriinglich war.
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oder

L - -

Da nun solche Verinderungen der Intervalle durch chromatische
Erhthung oder Erniedrigung derselben entstehen, bedient man sich fol-
gender verschiedenen und dieselben niher hezeichnenden Benennung:

1. Sekunden, Terzen, Sexten, Septimen, Nonen, die aus
der Durtonleiter bei angenommenem ersten Ton derselben als un-
terem entstehen, nennt man grofs; Primen, Quarten, Quinten,
Oktaven rein.

2. Erniedrigt man den obern Ton der groBen Intervalle um
eine kleine halbe Stufe, so entstehen kleine Intervalle.

3. Erhoht man den obern Ton der groBen und reinen Inter-
valle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen ttbermiBige Intervalle.

&. Erhsht man den untern Ton der meisten reinen und klei-
nen Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen vermin-
derte Intervalle.

Zui.
reine groBe groBe reine reine groBe groBe reine groBSe

y —— — —

o

3.

oo B D 6 & & - - -
Prime. Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. None.

Zu 2.
kleine kleine * kleine kleine k_lolne
: D pe> —
- - *
Sekunde. Terz. Sexte. Septime, None.
Zu 3.

iibermiBige iiberm. NB, iiberm. iiberm. iiberm. NB.
ID
S — e
o e e -

Prime. Sekunde. Quarte. Quinte. Sexte.

NB. UbermtBige Septimen, Oktaven und Nonen kommen in harmonischen
Verhiltnissen iiberhaupt nicht vor, iibermiBige Terzen nur in Ausnshmefillen
(vgl. Anm. nach den Aufgaben Nr. 189), in welchen sich fast immer die reine
Quarte wird substituieren lassen. Auch die iibermiifige Prime ist als Bestandteil
eines Dreiklangs unmdglich, doch ist die Fortschreitung zur iibermiBigen Prime,
die ja lediglich nur in der chromatischen Erhthung derselben Tonstufe besteht,
bekanntermaBen etwas sehr Gewohnliches. '

Zu k.
verminderte verminderte verminderte verminderte verminderte
. — - be bz
AV A u At
J— iz ks ts b i
Terz. Quarte. Quinte. Septime. Oktave.

1*



4 Einleitung.

Anmerkung. Verminderte Primen, Sekunden, Nonen sind harmonisch un-
denkbar, wenn sie auch in melodischen Verbindungen, d. h. in Bezug auf fort-
schreiten'de Intervalle, nicht auf gleichzeitig erklingende, vorkommen kdnnen.
Die verminderte Oktave findet sich hiiufig als Vorhalt vor (vgl. Nr, 233, Beispicl b),
als ein harmonisches Verhiiltnis ist auch sie unmdoglich. Die verminderte Sexte
kommt wie die iibermiBige Terz nur in Ausnshmebildungen vor, und wird wie
fiir die iibermiBige Terz die reine Quarte, fiir sie fast immer die reine Quinte
stehen konnen.

Bemerkung zu der Bildung der verminderten Intervalle.

Der Grund, warum bei Bildung der verminderten Intervalle der untere
Ton derselben erhtht worden ist, da doch ein gleiches Intervall entstehen wiirde,
wenn der obere Ton erniedrigt wird, liegt in den eigentiimlichen Umkehrungs-
verhiiltnissen séimtlicher Intervalle, wovon weiter unten gesprochen werden soll.

Ubersicht und Zusammenstellung der
gebrduchlichsten Intervalle.

o~ -
Primen Sekunden
reine iibermiBige groBe kleine ibermiiBige.
_c T I ) &
| 1 1 +
& + == { 1
A - F - 4 L -

- Terzen T Quarten S
" groBe kleine verminderte reine iibermiiBige verminderte.
e

3 > 3 > 2 ? i

- Quinten - Sexten

reine iibermiBige verminderte groSe klcine iibermiiBige.
T —— ! H
. e
v e * ? ® > 3
Septimen Oktaven “~ Nonea
groBe kleine vermind. reine  vermind. groBe kleine.

.

1 . . |
1 !;l . i | 1 1
v & o‘ﬁo' & go r— -

Einteilung der Intervalle in Konsonanzen und
Dissonanzen.

- e

Wenn man in der Musik von konsonierenden und dissonierenden
Intervallen spricht, versteht man darunter nicht wohl- oder tibel-
klingende, was beide Worter auch wohl ausdrticken kdnnen, sondern
unter den ersten solche, deren Tone in reinem, befriedigendem Ver-
baltnisse stehen, welches einer weitern bestimmten Beziehung zu
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andern Intervallen als notwendiger Folge nicht bedarf, unter den
letsten abér/solche)OdieDauf eine weitere Folge bestimmt hindeuten
und ohne dieselbe keinen befriedigenden Sinn geben wtirden. Glei-
ches gilt von den verschiedenen Akkorden, die durch die Zusammen-
stellung ibrer Intervalle konsonierende und dissonierende sein kénnen.

Konsonanzen sind simtliche rein genannte Intervalle, dann
die groBen und kleinen Terzen und Sexten.

Die ersten werden auch vollkommene Konsonanzen, die letzten
unvollkommene genannt.

Dissonanzen sind die groBe und kleine Sekunde, groBe
und kleine Septime, und simtliche therm#Bige und vermin-
derte Intervalle.

Hiernach ergibt sich folgende Ubersicht :

1. Konsonanszen.
a. Vollkommene.
Die reine Prime, reine Quarte, reine Quinte, reine Oktave.

] 4 NB. 8 8
:G I 1 b
& = —F = E
VA | Y~ — | A 1
> - L3 L J

NB. Uber das eigentiimliche Verhiltnis der Quarte erfolgt spiter in der
Harmonielehre weitere Erkliirung.
b. Unvollkommene.

Die groBe und kleine Terz, die groBe und kleine Sexte.

4 1)

Moou—

II. Dissonanzen.

Die tiberm#Bige Prime, die groBe, kleine und ubermiBige
Sekunde, die verminderte Terz, die tberm#Bige und verminderte
Quarte, die tibermiBige und verminderte Quinte, die tbermiBige
Sexte, die groBe, kleine und verminderte Septime, die vermin-
derte Oktave, die groBe und kleine None.

s

iibermiBige 4. groBe, kleine, iiberm#Bige 2.  verminderte 3.
G 1 1l 1L
@ 11 il
A ogo % = %
o Uberm., vermind. 4, tberm., vermind. 8. tiberm. 6.
_‘E@:#a ﬂtj,,m M
- ﬁn io - E > -
groBe, kleine, verminderte 7. verminderte 8. groBe, kleine 9.
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Versetzung (Umkehrung) der Intervalle.

Wie''schon ' oben’ angedeutet wurde, geht man bei Bestimmung
der Intervalle in der Regel von dem untern Tone aus. Hat man jedoch
Griinde, das Verhiltnis zweier Tone von dem obern Tone aus zu be-
stimmen, so nennt man die gefundenen: Unterintervalle.

So ist z. B. E d von g die Quinte, g aber von d die

Unterquinte. Man sieht leicht, dass sich hierdurch das Intervall
nicht verindern kann.

Anders jedoch wird es, wenn das obere Intervall unter den ur-
spriinglich tiefern Ton, also um eine Oktave, versetzt wird. Da
auf diese Versetzung in verschiedenen Kompositionsarten besonders
Rucksicht genommen wird, mag hier eine Erklirung derselben er-
folgen.

Die diatonische Durtonleiter wird sich durch diese Versetzung
folgenderweise gestalten:

Oberintervalle : 4 T & & 5 6 1 8
- a * 2 2
g T — —— zz—f
11 4
L4

Unterintorvalle: 8 7 ] 5 ‘ s T
Es ergeben sich also folgende Zahlenreihen :
128456738
8 765 & 8 21
das heifit: aus der Prime wird durch die Versetzung eine Oktave,
aus der Sekunde eine Septime, u. 8. w.

Bildet die Versetzung der Durtonleiter die Grundlage, so wird
fur alle Zwischenintervalle folgendes zu merken sein.

1. Alle reinen Intervalle bleiben bei der Versetzung in
die Oktave rein.

2. Alle grofsen Intervalle werden klein, alle kleinen
grofs, die ibermiifsigen vermindert und die verminderten
ibermilsig.

In folgender Tabelle sind alle Versetzungen tbersichtlich dar-
gestellt:

Primen il Sekunden o

rein, {berm. gro8, klein, tiberm.

Ursprtingliche
Intervalle.
Oktaven Septimen
rein, verm. klein, groB, verm.
Versetzung T 1
derselben.
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Terzen Quarten
groB, klein, verm. rein, iberm., verm.

klein, gros, tiberm.

rein, tiberm., verm. groB, klein, tiberm.

Terzen
gros,

Quarten
verm.,

klein, .

--'L;r= R A SR /. A SRS,
el

gros, klein, verm.

T
T
e mme
11
: g
P
I®
5
=32
3
i
g

z —7
» &

Sekunden Primen
groB,

Eine genaue, sichere Kenntnis dieser wesentlichen Versetzung
der Intervalle ist nicht allein fir die Ubungen im doppelten Kontra-
punkt wichtig, sondern erleichtert schon bei einfacher harmonischer
Struktur Verstindnis und Einsicht in dieselbe vorztiglich, weswegen
das Studium derselben dringend zu empfehlen ist.

Hier migen noch einige Bemerkungen folgen.

Der Grund, warum in [der ersten Intervallentabelle (S. §) alle
verminderten Intervalle dadurch gebildet wurden, dass der untere
Ton um eine kleine halbe Stufe erhtht, und nicht dadurch, dass der
obere erniedrigt wurde, ist aus obiger Versetzungstabelle klar zu
sehen. Da die verminderten Intervalle aus den ttberm#Bigen durch
die Versetzung in die Oktave entstehen, so kommt diese Bildung von

selbst. Z. B. die ubermiBige Quarte muss notwendig

folgende verminderte Quinte ergeben: ﬁ

Ebenso gehtrt die reine Quarte urspriinglich zu den Konso-
nanzen, da sie sich durch die Versetzung in die reine Quinte ver-
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wandelt, ebenso wie die reine Quinte nur die reine Quarte erzeugen
kann, und tberhaupt niemals aus einer Konsonanz durch Versetzung
in die Oktave eine Dissonanz entsteht. Es geschieht dieses Intervalls
deshalb hier besondere Erwihnung, weil in gewissen Fillen, die
spiter erwihnt werden, die Quarte eine #hnliche Berticksichtigung
verlangt, wie manche Dissonanz, was in frithern Zeiten manche Theo-
retiker veranlasste, sie kurzweg fiir eine Dissonanz zu erkliren.

Ebenso wird klar sein, dass die tibermiBige Oktave, sowie die
Nonen nicht versetzt werden ktnnen, da sie nie Unterintervalle
werden kénnen, sondern bei der Versetzung in die untere Oktave
immer Oberintervalle bleiben.

Andre Versetzungsarten, wie in die Dezime und Duodezime, die
ganz verschiedene Resultate liefern, kdnnen hier tibergangen werden,
da sie auf unsre nichsten Studien keinen Einfluss tiben.

Da eine vollstindige und sichere Kenntnis aller Intervalle zu den
folgenden -harmonischen Studien unentbehrlich ist, so wird sowohl
eine schriftliche Ubung derselben, wie miindliche Lésung aufgegebe-
ner Intervalle die richtige Vorstellung derselben sehr erleichtern,
welche Ubungen wiederholt anzustellen sind.



HARMONIELEHRE.

Die aus verschiedenen Intervallen nach gewissen Grundprinzipien
zusammengesetzten gleichzeitigen Tonverbindungen nennt man im
allgemeinen: Harmonien, Akkorde.

Die Harmonielehre weist die Gattungen und Arten der Akkorde
nach und zeigt ihre nattirliche Behandlung. Diese besteht in der
rechten,naturgemiBen Verbindung der Akkorde untereinander,
d. h. in dem Ubergang, der Auflssung, der Verschmelzung eines Akkor-
des in und mit dem folgenden.

L. Abteilung.

Die Grundharmonien und die von ihnen
abgeleiteten Akkorde.

Unter den verschiedenartigen Akkorden, die zur harmonischen
Grundlage einer Komposition dienen kénnen, kann man leicht solche,
die selbstiindig ohne eine bestimmte Beziehung zu andern sich dar-
stellen, unterscheiden von denen, die auf eine Verbindung mit andern
Akkorden deutlich hinweisen, daher nicht selbsténdig sind. Kon-
sonierende und dissonierende Akkorde.

Zu den ersten gehtren die meisten Dreiklinge, zu den letzten
die Septimenakkorde. Beide Arten bilden die Grundharmonien,
von welchen alle tibrigen Akkorde abgeleitet werden.

Erstes Kapitel.
Die Dreiklinge der Durtonleiter.

Ein Dreiklang wird durch eine Zusammenstellung dreier ver-
schiedener Ttne gehildet. Der unterste derselben wird Grundton
genannt, zu welchem dessen Terz und Quinte hinzugeftigt ist, z. B.

1.@:%:2:

Diese Dreiklinge, von ¢, g und a gebildet, zeigen jedoch noch
einen Unterschied in ihren Intervallen. Wihrend die Dreiklinge von
c und g hier durch groBe Terzen und reine Quinten gebildet sind,
enthilt der Dreiklang von a eine kleine Terz und reine Quinte.
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Ein Dreiklang mit groBer Terz und reiner Quinte wird
Durdreiklang,
ein Dreiklang mit kleiner Terz und reiner Quinte

Molldreiklang
genannt.

Anmerkung. Die Erklirung andrer Arten von Dreiklingen kann erst weiter
unten folgen.

Wie die diatonische Tonleiter den Inhalt einer Tonart ausmacht
und die Grundlage der melodischen Reihen bildet, so werden auch
die Dreiklinge, die sich auf die verschiedenen Stufen der Tonleiter
grinden, den wesentlichen Teil des harmonischen Inhalts einer
melodischen Reihe bilden.

Natirlicher Zusammenhang der Dreiklinge
einer Tonart.

Der Dreiklang, der auf der ersten Stufe einer Tonart ruht, wird
zwar der wichtigste, die Tonart bestimmende sein; mit ihm stehen
aber andre in nichster Verbindung, die seine Stellung erst erliutern
und bestimmen.

Bei der nattrlichen, terzenweisen Darstellung des Dreiklangs
zeigt sich die Prime als Grundton, die Quinte als hichster Ton,
gleichsam als Spitze desselben.

2 E Quinte.

Prime.

Aamerkung. Jede weitere Hinzufiigung eines neuen Intervalls wiirde ent-
weder den Akkord verindert oder bereits vorhandene Ttne doppelt darstellen.

Der nichste mit diesem in Verbindung stehende Dreiklang muss
als ein selbstindiger zwar auBlerhalb der Klangmasse desselben lie-
gen, aber sich doch auf einen Ton derselben stiitzen, aus ihm gewisser-
maflen hervorgehen. Dieser Ton kann nur in den #uBern Grenzen
des Akkordes zu finden sein, nimlich in ¢ und g. G, welches hier die
Quinte ist, wird also den Grundton des zun#ichst stehenden Drei-
klangs bilden, wihrend ¢ in gleicher Weise die Spitze, die Quinte
des andern, dessen Grundton F sein wiirde, ausmachen wird.

Der Zusammenhang dieser drei Akkorde lisst sich am deutlich-
sten auf diese Weise darstellen:

F Cc G

Bei diesen drei in engster Verbindung stehenden Akkorden ist
besonders zu bemerken, dass ihre Ttne die simtlichen Tone der Ton-
leiter enthalten; dass sie Grundziige der Tonart bilden, und dass sie
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deshalb in der Praxis am hiufigsten benutzt werden und benutzt werden
missen, wenn/die Tonart selbst sich klar und deutlich darstellen soll.

Threr Wichtigkeit wegen hat man ihnen auch besondere Namen
zugeteilt. Der zuerst gefundene, auf der ersten Stufe der Tonleiter
fuBende Akkord heifit:
_ der tonische Dreiklang,
der zweite auf der funften Stufe:

der Dominant-Dreiklang,
der dritte auf der vierten Stufe:
der Unterdominant-Dreiklang.

Reiht man diese drei Akkorde in die Tonleiter ein, so stellen sie

sich, ohne ihre innere Verbindung zu zeigen, so dar:

LW_
v Vv

und sie zeigen sich stimtlich als Durdreiklinge.

Anwendung der gefundenen Harmonien.

Bei der Anwendung dieser drei Akkorde bedienen wir uns hier,
sowie auch bei spitern Akkorden, des vierstimmigen Satzes.

Anmerkung. Die theoretische Akkordverbindung lisst sich zwar dreistimmig
in vielfacher Beziehung gut darstellen. Sie wiirde uns aber von unserm prak-
tischen Ziele linger fern halten und mag deshalb der besondern Darstellung iiber-
lassen bleiben. Der vierstimmige Satz wird immer als die Grundlage aller Kom-
positionsarten seine Wichtigkeit behaupten.

Wir betrachten aber jede Harmonie nicht als eine bloBe Masse,
wie Kompositionen fir das Pianoforte sie hiufig darstellen, sondern
verteilen ibre Bestandteile unter vier besondere Stimmen.

Die obere Stimme wird Sopran, die unterste Bass, beide zu-
sammen werden die dueren Stimmen genannt; die zun#chst unter
dem Sopran liegende Stimme heillt Alt, die tber dem Bass befind-
liche Tenor, beide zusammen heillen Mittelstimmen.

Die partiturm#Bige Anordnung dieser Stimmen ist folgende, und
der Dreiklang wird sich etwa so darstellen lassen:

S.
Sopran.

Alt.

Tenor.
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Fur die drei obern Stimmen hat man sich frtther besonderer
Schlussel/bédient) die, Cwenigstens teilweise, ihrem Umfange besser
entsprechen, als der oben benutzte Violinschliissel. Von diesen
Schltisseln soll spiter gesprochen werden. In neuerer Zeit benutst
man daftr ziemlich aligemein den Violinschlussel, doch setzt man,
da dieser Schliissel dem Umfang des Tenor nicht gerecht wird, diese
Stimme stets eine Oktave hther, als sie klingt.

Fdr unsre n#chsten Ubungen wihlen wir der lelchtem Ubersicht
wegen nicht fir jede Stimme ein besonderes Liniensystem, sondern
wollen die klavierm#Bige Darstellung der Stimmen benutzen.

Die Stimmenverteilung in Nr. 5 wird sich so darstellen lassen:

Eine Berticksichtigung dieser verschiedenen Stimmen wird bei
Akkordverbindungen in doppelter Beziehung stattfinden: einmal in
Beziehung auf den Fortschritt jeder Stimme fur sich allein, d. h. ihres
eignen melodischen Ganges, dann in ihrem Verhiltnis zu den tibrigen
Stimmen, welches beides rein und wohIgebildet sein muss.

Das Resultat dieser beiden Bedingungen nennt man reine
Stimmenfuhrung.

Diese Reinheit der Harmonie und ihre Fortschreitung wird
erreicht durch Aufsuchung und Ubung des Nattirlichen und Ge-
setzmifBigen der Harmonieverbindung.

Hierdurch entsteht der sogenannte reine Satz, auch strenger
Stil genannt, der aus der Natur der Musik selbst hervorgegangene
Regeln und Gesetze vorschreibt, deren Beobachtung die sicherste
Grundlage fiir spitere freie Benutzung der Materialien fiir die Kom-
position bieten wird. Durch Ubungen im reinen Satze wird
das Urteil geschirft, der Sinn fur das Wahre und Richtige
gebildet und der Geschmack geliutert. -

Ammerkung. Insofern jede Komposition durch richtigen Gebrauch aller zu
Gebote stehenden Mittel und der hierdurch bewirkten Reinheit (hier gleich-
bedeutend mit naturgem#Bem Ausdruck) sich darstellen soll, wiirde der Begriff:
reiner Satz im allgemeinen Sinne als sich von selbst verstehend keine weitere
Erklirung veranlassen. Im engern Sinne versteht man aber unter reinem Satz
noch etwas, was durch den gleichbedeutenden Ausdruck: strenger Satz,
strenger Stil noch niher und besser angedeutet wird, indem diesem der
freie Stil entgegengesetzt werden kann, wogegen im wirklichen Sinne kein
Gegensatz des reinen Salzes, etwa als unreiner Satz, anzunehmen ist, da, so
hiiufig der letztere in der That auch vorkommen mag, dieser doch jedenfalls als
falsch zu bezeichnen wiire, wihrend der freie Satz seine Begriindung der Haupt-
sache nach doch auf dem Gesetzm#éBigen des reinen Satzes haben konnte.
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Wie oben angedeutet wurde, versteht man unter reinem Satz im
engern Sinne einen-solchen, der.in der naturgemiéBSen Entwickelung
aller Tonverhiltnisse die wenigsten Abweichungen von dem
GesetzmiBigen und nur solche goestattet, die das Wesentliche,
Grundziigliche nicht beriithren, und welche gehdrig motiviert
sind.

Ist hierdurch der Begriff des reinen Satzes im allgemeinen bestimmt, so
sind seine Grenzen noch nicht gezogen; und dies ist gerade ein Punkt, der dem
Anfiinger um so mehr Schwierigkeiten macht, als die Grenzen von den Theore-
tikern selbst sehr verschieden bestimmt werden. Diese Schwierigkeit hat viele
derselben, namentlich einige neuere, veranlasst, vom reinen Satze, vom strengen
Stil gar nicht mehr zu sprechen, iiberhaupt sogleich mit der Komposition zu
beginnen und die harmonischen Gesetze an den Zufilligkeiten derselben zu lehren.
Ob diese Nachgiebigkeit gegen jugendliche Ungeduld, die sich nicht gern mit dem
Abstrakten beschiftigt, diese Richtung auf-friithreifes Schaffen, ehe das Or-
ganische sich zur Schaffensfihigkeit entwickelt hat, wirklich Reifes zu Wege
bringen kann, soll hier nicht weiter untersucht werden.

Motgen diejenigen, die den Ansichten dieses Buches folgen und ihre Studien
ihnen gem#B machen, sowie alle, die eine strenge Schule durchzumachen
haben, iiberzeugt sein, dass durch das, was ihnen verboten wird, ihre Frei-
heit fiir zukiinftiges Schaffen keineswegs verloren gehen, sondern sich auf natur-
gemiiBer Grundlage um so voller, lebenskriiftiger entfalten wird. Die wirkliche
Meisterschaft hat sich immer in der Beschriinkung am genialsten geltend zu
machen gewusst, wie im Gegenteil die ungebundensten Einfille nicht selten den
Beweis fiir Krankheit und Schwiiche des Geistes liefern. Auf der andern Seite
kann der Schiiler nicht berechtigt sein, von Ausnahmen aufgestellter Grundsiitze,
die sich bei den besten Meistern wohl finden diirften, da Gebrauch zu machen,
wo es sich um die Regel handelt, iiberhaupt da Kompositionen liefern zu wol-
len, wo es gilt, Aufgaben theoretisch gut auszufiihren.

Die bis jetzt bekannten drei Akkorde im vierstimmigen Satze
zur Anwendung gebracht, werden Veranlassung zu Bemerkungen
-und Beobachtungen geben, woraus gewisse Grundziige und Regeln
festzustellen sind.

Da die Dreiklinge nur drei Tone enthalten, so muss ein Be-
standteil (Intervall) derselben, wenn sie vierstimmig gebraucht wer-
den sollen, verdoppelt werden.

Jedes Intervall des Dreiklangs kann verdoppelt werden,

nur bietet sich in den meisten Fillen der Grundton als der geeig-
netste Ton zur Verdoppelung dar, seltener die Quinte und Terz, welch
letztere in manchen spiter zu zeigenden Fillen gar nicht verdoppelt
wird. Jede Verdoppelung muss durch eine gute und korrekte Stim-
menfuhrang bedingt sein. ,

Um die Verbindung zweier Dreiklinge herzustellen, ist folgende
Begel zu beobachten:

1. Wenn ein Ton in zwei zu verbindenden Akkorden
gemeinschaftlich vorkommt, wird er in derselben Stimme
beibehalten. Z. B.
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In dem Beispiele a. findet sich fur beide Dreiklinge ¢ als gemein-
schaftlicher Ton; der Sopran, der das erste ¢ enthilt, behilt es auch
als Quinte des nichsten Akkordes. Ebenso in Beispiel b., in welchem
. das g des Alts die Verbindung bewirkt.

’ Die tibrigen Stimmen schreiten zu dem ihnen zuntchst
liegenden Tone fort, wie bei a. der Alt von g zu a, der Tenor von
ezuf, u. 8. w.

2. Wenn in zwei Akkorden sich kein gemeinschaft-
licher Ton zeigt, werden die Stimmen selbstindig in der
Weise fortgefithrt, dass keinemiteinerandernin Quinten-
und Oktavenparallelen erscheint.

Um diese fehlerhafte Fortschreitung niher zu erliutern, soll zu-
erst das Notige tiber die Bewegung der Stimmen zu einander voraus-
geschickt werden.

7.

- | .

Das Verh#ltnis der Stimmenbewegung
zu einander.

Eine Stimme kann mit einer andern in
gerader Bewegung (motus rectus),
Gegenbewegung (motus contrarius) und
Seitenbewegung (motus obliquus)
fortschreiten.
Die gerade Bewegung entsteht, wenn zwei Stimmen zu gleiches’
Zeit steigen oder fallen, z. B.
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In Gegenbewegung zu einander schreiten die Stimmen fort,
wenn die eine steigt, die andre fillt, z. B.

Die Seitenbewegung entsteht, wenn von zwei Stimmen die
eine auf demselben Tone liegen bleibt, wihrend die andre sich fort-
bewegt, z. B.
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" Diese drei Bewegungsarten der Stimmen kommen bei Akkord-

verbindungen in gemischter Weise vor. So zeigt sich in dem

Beispiele Nr. 7b. die gerade Bewegung zwischen Sopran und Tenor,

die Gegenbewegung zwischen Sopran, Tenor und Bass, und die Seiten-
bewegung zwischen Alt und den ttbrigen Stimmen.

Die oben erwihnte fehlerhafte Stimmenbewegung in Ok-

taven- und Quintenparallelen kann nur bei der geraden Be-

wegung zum Vorschein kommen, wenn z. B. zwei Stimmen schritt-
oder sprungweise auf folgende Art fortschreiten:

-

|

Dieser Fehler gilt als solcher fir alle Stimmen.
Folgende Harmoniefortschreitungen enthalten beide Fehler:

a. b. e.

SEE==ec=====!

12. e

e ==

Im Beispiel a. sind parallele Oktavenspriinge zwischen Sopran
und Bass, im Beispiel b. Oktavenschritte zwischen Alt und Bass, und
im Beispiel c. zwischen Tenor und Bass. Quintenparallelen finden
sich in a. zwischen Alt und Bass, in . zwischen Tenor und Bass, und
in c. zwischen Sopran und Tenor, sowie zugleich zwischen Sopran
und Bass.

Das mechanische Mittel, diese und #hnliche fehlerhafte Fort-
schreitungen zu vermeiden, ist fur obige Fille die Benutzungder
Gegen- und Seitenbewegung der Stimmen, d. h. diejenige
Stimme, die mit einer andern bereits eine Oktave oder Quinte ent-
hi#lt, muss mit dieser entweder in Gegenbewegung fortschreiten,
oder, wenn der folgende Akkord denselben Ton enthilt, liegen bleiben.
Die tibrigen Stimmen gehen sodann zu den ihnen zunichst liegenden
Tonen der neuen Harmonie tiber.

So wird im Beispiel 12 a. die Seitenbewegung gegen eine Stimme,
bei b. und c. die Gegenbewegung aller Stimmen gegen den Bass an-
zuwenden sein, z. B.
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Asmerkung. Der Grund des Oktavenverbots, dem sich das der Ein-
klangsfortschreitungen anschlieSt, lisst sich leicht in der notwendigen Selb-
stindigkeit der Stimmen finden. Schwieriger ist es, den Grund des Ver-
bots der Quintenfortschreitung, so sehr man voo der Notwendigkeit des-
selben iiberzeugt ist, festzustellen, und man hat sich von jeher viel Miihe gegeben,
ihn klar und bestimmt auszudriicken. Man mag hieriiber folgende Ansicht priifen.

Stellt jede Akkordgestaltung fiir sich ein geschlossenes Ganzes dar, wel-
ches sich, es mag sonst gestaltet sein wie es will, hauptsichlich in seinem Grund-
ton und der Quinte gleichsam wie ein Kreis abschlieBt (die Septime als Hinzu-
geftigtes kann hier nicht in Betracht kommen), und kdnnen die Harmonieverbin-
dungen nur dadurch hervorgebracht werden, dass ein Akkord in den andern
gewissermaBen ein- und aufgeht, so leuchtet ein, dass zwei Akkorde mit ihren
Abgrenzungen, Quinte nach Quinte, nicht ineinander aufgehen, sondern, wenn
sie nebeneinander gestellt werden, ohne Beziehung zueinander erscheinen werden.
Man kann dies leicht beobachten, wenn man folgende Siitze vergleicht :

a. b.

W S=== =

Die Septimen aber bilden eigentlich keine neuen Akkorde, insofern sie durch
die Vorbereitung die Verbindung mit dem vorhergehenden Akkorde fester oder
enger machen, dienen also nur dazu, Bezichungen zweier Akkorde bestimmter
anzudeuten und Verbindungen der Harmonien inniger und fester zu machen.

Uberall nun, wo die reine Quinte erscheint, wird sie ihren Charakter der
Abgrenzung in sich tragen, die iibrigen Bestandteile des Akkordes (gleichsam
der Inhalt der Quinte) oder Hinzugefiigtes, wie die Septime, mégen darunter oder
dariiber liegen, das Unangenehme der Folge zweier reinen Quinten wird
immer in dem Mangel an Verbindung, in der Isoliertheit derselben zu
finden sein.

Da hier nur von den Quinten der Dreiklinge die Rede war, so mag noch
bemerkt werden, dass bei den reinen Quinten, die durch hinzugefiigte Septi-
men entstehen, zwar die Regel ihrer Vorbereitung zum Teil Quintenparallelen
von selbst verhtitet, dass aber bei der Fortschreitung einer solchen Septime, die
mit einer andern Stimme eine reine Quinte bildet, zu einer folgenden reinen
Quinte, diese letztere das Unangenehme und Mangelnde der Verbindung ebenso
horen lassen wird, weil dieses eben nur in der zweiten Quinte, die ohne Ver-

bindung auftritt, liegt, z. B.

(=SEeS
t‘;;":?f‘
‘ i

T

1 1L
1 L

18.

Was aber die verminderte Quinte anlangt, die z. B. im Dominant-Septimen-
akkord in Verbindung mit der reinen Quinte auftreten kann, so rechtfertigt ihr
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Auftritt bei Parallelen die oben ausgesprochene Ansicht vollkommen, da, sobald
sie nach der reinen Quinte erscheint, ihr verbindender Charakter sich geltend
macht, wogegen' vo'r’/der-reinen'Quinte, abgesehen von ihren anderweitigen
Fortschreitungsgesetzen, die letztere sogleich auBerhalb einer bestimmten
Grenze auftritt.

Man vergleiche folgende Stellen:

16. J

1
H 1
1 1
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‘Wenn man jedoch Stellen folgender Art in Kompositionen strengern Stiles
nicht selten findet:

17. ' J—d

so darf man annehmen, dass die Verdoppelung der verminderten Quinte (das f)
eine doppelte Fortschreitung derselben erfordert (die im Alt zwar auch etwas ge-
zwungen nach ¢ erfolgen kénnte, wodurch man freilich das g des 2. Akkords.ent-
behren miisste), die Quintenfolge aber wenig auffallend erscheint, weil sie in den
Mittelstimmen liegt, dass man jedoch folgende Fortschreitungen nicht rein nen-
nen konnte:

18'

T

teils weil sie in der Oberstimme zu sehr hervortreten, teils weil obige Bedingung
der doppelt notwendigen Fortschreitung fehlt. Stellen, wie Nr. 46 c., deren Wert
zweifelhaft, finden sich nicht selten.

Hierdurch wird auch klar, warum solche Quintenparallelen, die aus Durch-
gangsnoten entstehen, in vielen Fiillen nicht so unangenehm hervortreten als die
oben besprochenen. Viele Theoretiker halten sie deshalb fiir fehlerfrei, was jeden-
falls nicht unbedingt zugestanden werden kann, da viele derselben sich auf andre
falsche Stimmenfortschreitungen griinden, und es nicht zu leugnen ist, dass bei
sehr offener Lage und hinldnglicher Dauer derselben das Unangenehme ihrer Wir-
kung fithibar wird.

Es ist hier nicht der Ort, iiber diese Verhiiltnisse ausfiihrlicher zu handeln,
und es gibe iiber manchen Punkt, wie z. B. iiber die Fortschreitung der Quinte
des iibermi#Bigen Quintsextakkordes, manches zu erwiéhnen, was uns hier zu
weit fithren wiirde. Einzelnes wird uns bei unsern praktischen Ubungen auf
diesen Punkt zuriickfithren.

Wenn der Sinn obiger Darstellung dem Anfinger noch zu dunkel sein sollte,

Richter, Harmonielehre. 2
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so wird bei fortgeschrittenen Kenntnissen und Ubungen und bei notwendig wieder-
holtem Studinm des ganzen harmonischen Systems sich bald das Verstindnis
finden.
Die fehlerhafte Stimmenfortschreitung, die bisher erwihnt wurde,
nennt man offene Quinten- und Oktavenfortschreitung.
Verdeckt ist sie, wenn bei gerader Bewegung zweier Stim-
men daszweite Intervall eine Quinte oder Oktave ausmacht. Z. B.

g========

Offene Quinten- und Oktavenparallelen bleiben fir die har-
monischen Verbindungen stets unzulissig; ttber den Wert oder Un-
wert der verdeckten Quinten und Oktaven wird in der Folge (im
47..Kapitel) gesprochen werden; fur jetzt muss dies der miindlichen
Anweisung tiberlassen bleiben, da sich ttberhaupt bei richtiger Auf-
fassung der Aufgaben zunichst nicht viel Gelegenheit zu Fehlern
dieser Art zeigen wird.

Anmerkung. Der Anfinger wird wohl thun, bei der Ausfiilhrung der ersten
Aufgaben verdeckte Quinten und Oktaven giinzlich unberiicksichtigt zu lassen,
weil bei zu #ngstlicher Vermeidung derselben nicht selten die ersten Grundsitze
der Akkordverbindung verletzt werden und leicht andre, viel schlimmere Fehler
entstehen konnen. Manches wird uns in der Folge auf diesen Punkt zurtick-
fiihren, und bei reiferer Einsicht soll besonders dariiber abgehandelt werden.

Aufgaben.

Die drei Hauptdreikldnge musikalisch, mit Beobachtung der bis-
her festgestellten Regeln in Verbindung zu setzen, wird die nichste
Aufgabe sein.

Wir wihlen hierzu etwa folgende Bassfortschreitung:
1. ]

s .

Anmerkung. Diese sowie alle folgenden Aufgaben geben Andeutung, in
welcher Art und Weise unsre praktischen Ubungen erfolgen. Sie sind stets so
lange fortzusetzen, bis der vorliegende Lehrsatz und alle bisher vorgekommenen
Regeln eine richtige Anwendung erhalten.

Die Stellung der drei hinzuzufiigenden obern Stimmen des ersten
Akkordes wird uns noch zu wichtigen Bemerkungen Veranlassung
geben. ,
Wir haben bereits im 5. Beispiel gesehen, dass die Stellung der
Stimmen in einem Akkord sehr verschieden sein kann. Diese Stellung
der Stimmen nennt man die Lage des Akkordes.
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Enge und weite Lage.

In enger Lage erscheint ein Akkord, wenn die drei obern Stim-
men so gedringt aneinander liegen, dass weder der Sopran noch Tenor,
wenn sie um eine Oktave versetzt werden, zwischen den beiden
tbrigen erscheinen kdnnen, wenn auch der Bass entfernt liegt. Z. B.

a O b. c? d.
Die erste Lage des Akkordes a. ist in b. so verindert, dass das
frthere ¢ des Tenor eine Oktave hther gesetzt dem Sopran zugeteilt
-ist; in c. ist dasselbe der Fall mit den beiden Ttnen g und e¢; um-
gekehrt in d. ist das ¢ des Sopran eine Oktave tiefer gesetzt. In
allen diesen Versetzungen #ndert sich wohl die Stellung, aber nicht
die enge Lage.

Anders ist es, wenn der Akkord in weiter Lage (auch zer-
streute Lage genannt) erscheint, welches dann der Fall ist, wenn
entweder der Sopran zwischen Alt und Tenor, oder der Tenor zwi-

schen Alt und Sopran gestellt werden kann, so dass hierdurch die
enge Lage entsteht. Z. B.

21

22,

Bei a. erscheint der Akkord in weiter Lage, durch Versetzung des g
zwischen Alt und Sopran in enger Lage, b., ebenso bei c. und d. Bei
[. ist das g des Sopran des Akkordes e. eine Oktave tiefer zwischen
Alt und Tenor gesetzt.

Weite Lage in diesem Sinne wiirde aber folgende Stellung (Nr. 23)
der Stimmen nicht sein, denn bei Versetzung des Tenor wiirde die
Stellung der obern Stimmen nicht geindert, b., und erst die Ver-
setzung des Sopran ergibe die wirkliche weite Lage des Akkordes, c.

a. b. [A
o - -

23.

2.
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Wenn auch die weite Lage den Akkord voller erscheinen lisst,
so ist sie doch/nichtimmer anzuwenden, und fitr unsre ersten Ubungen
nicht ttbersichtlich genug, so dass wir dieselben zunichst in enger Lage
aufschreiben wollen.

Anmerkung. Eswird immer besser sein, die Beispiele anfiing-
lich in enger Lage auszufiithren und die weite Lage erst spiter,
von den Aufgaben der zweiten und dritten Abteilung an, zu be-
nutzen, in welchen letztern sie sich von selbst mit Notwendig-
keitdarbieten wird. Anfinglich st68t der Schiiler bei der weiten Lage hin
und wieder auf Schwierigkeiten, die zu iiberwinden die n#chste Absicht nicht
sein kann, und die daher besser umgangen werden.

Gewthnlich erscheinen die verschiedenen Lagen nicht einzeln,
sondern kommen gemischt vor, je nachdem es die Stimmenftihrung
erfordert.

Ist die Lage des ersten Akkordes bestimmt, so sind die folgen-
den Akkorde in ihrer Stellung nicht mehr so frei, dass jede beliebige
zu wihlen sein wiirde, sondern sie richtet sich nach den bereits S. 43
und 44 gegebenen Regeln der Akkordverbindung.

Diese Akkordverbindung und die Stimmenfithrung der ersten
Aufgabe Nr. 20 wird so erfolgen konnen:

0

24,

C:1I v I Iv Vv I

Die nattirliche Beziehung dieser Akkorde zu einander wird durch
obiges einfache Beispiel klar, wenn man die Verbindung derselben,
die durch die Bogen angedeutet ist, genau beobachtet; besonders aber
wird aus den beiden letzten Akkorden die enge Verbindung, das ein-
ander Ergtinzende deutlich. — Das Geftthl der Ruckkehr, der Ruhe,
der Befriedigung, welches in dieser Akkordverbindung liegt, macht
sie geeignet, den Schluss zu bilden. — Diese Schlussform durch den
Dominantakkord, der sich zu dem tonischen Dreiklang wendet, nennt
man, wenn letzterer auf den rhythmischen Accent oder auf guten Zeit-
teil fullt, den authentischen Schluss.

===
D=}

v I

25.

Eine andre Schlussform, die durch den Unterdominantdreiklang
gebildet wird, wie oben Nr. 20 im vierten Beispiel, heillt der pla-
galische Schluss (Plagal-Schluss).
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Uber diese und andre Schlussarten kann erst in der Folge aus-
fuhrlich gesprochen werden.

Um sich die Akkordfolge, die entsteht, wenn der Bass sich stufen-
weise fortbewegt (wie im Beispiel 24 F-G), geldufig zu machen, wird
es zweckmiBig sein, die Folge IV-V und V-IV in verschiedenen Lagen
und Tonarten aufzuschreiben.

260

Die Dreiklinge der itbrigen Stufen der Dur-
tonleiter.

Alle Dreiklinge der tibrigen Stufen einer Tonleiter werden zwar
zu einer und derselben Tonart gehtren, aber nicht so entschieden
darauf hinweisen, wie z. B. die Akkordverbindung V-I.

Man nennt diese Dreiklinge zum Unterschied von den Hauptdrei-
klingen

Nebendreiklinge.

Sie finden sich auf der zweiten, dritten, sechsten und siebenten
Stufe der Tonleiter.

Val
AY Ind

27.

-
un m i o

Die Dreiklinge der zweiten, dritten und sechsten Stufe zeigen
sich als Molldreiklinge, weil ihre Terzen klein und ihre Quin-
ten rein sind. ‘

Der Dreiklang der siebenten Stufe ist von den tibrigen wesent-
lich verschieden, weil er auBer der kleinen Terz eine verminderte
Quinte enthilt; er wird deshalb der

verminderte Dreiklang
genannt.

Als leichtes Erkennungszeichen wihlen wir fir die Molldreiklinge
eine kleine Zahl zur Bezeichnung der Stufe, auf welcher er seinen
Sitz hat, wozu wir bei dem verminderten Dreiklang eine 0 ftigen, wie
oben i, eine Bezeichnungsart, die der Theoretiker G. Weber ein-
gefuhrt hat.

Die simtlichen Dreiklinge der Durtonleiter stellen sich nun
so dar:
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Anmerkung. Der Anfinger hat sich sebr zu hiiten, alle diese Akkorde bei
ihrem Erscheinen als tonische Dreiklinge aufzufassen, ein Missverstindnis,
welches die Einsicht in harmonische Verbindungen sehr erschwert. Solange
Cdur die herrschende Tonart ist, sind die vorkommenden Dreiklénge von G, F,
von d u. s. w. nichts andres, als die ihr (der Tonart Cdur) zugehdrigen
Akkorde derverschiedenen Stufen, und von Gdur, Fdur, dmoll wird
solange nicht die Rede sein, als diese Tonarten nicht selbstindig auftreten.

Hierdurch entsteht eine Mehrdeutigkeit der Akkorde, die wohl zu beachten
ist. Jeder Dreiklang kann verschiedenen Tonarten angehdren. Der Cdur-Drei-
klang kann sein:

29, gﬁg 5= i > =i
1L 1L
C:1 F:% G: 1V

‘Wenn man daher bei diesem Akkord von C-dur (im gewdhnlichen Sprach-
gebrauch die Tonart ausdriickend) spricht, so ist dies nur im ersten Falle wahr,
wenn der Cdur-Dreiklang die erste Stufe einnimmt, in allen iibrigen Fillen
aber unrichtig.

Anwendung.

Bei der Verbindung dieser Akkorde sowohl unter sich, als auch
mit den frither gefundenen, bedarf es zunichst keiner neuen Regel:
manches Neue wird sich aber doch dabei zeigen.

Der Bass kann sich entweder sprung- oder stufenweise be-
wegen.

Im ersten Falle werden immer Verbindungsténe (gleiche Ton-
stufen in zwei sich folgenden Akkorden) vorhanden sein; im letzten
werden die Stimmenschritte in der Gegenbewegung, nach oben (S. 15)
erwihnter Regel erfolgen mtissen, um die innere Verbindung der
Akkorde hervorzubringen.

a. Der Bass geht sprungweise.
‘“g b. NB. ~  besser:

n V
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Wie in diesen Beispielen die Bassspriinge von der zweiten Stufe
aus, so werden| dieselben vonallen tibrigen Stufen behandelt werden
kénnen, so dass gemeinschaftliche Tone der zwei Akkorde
indenselben Stimmen liegen bleiben.

Von dieser Regel gibt es jedoch in manchen Fillen Ausnahmen.

Es findet sich in dem Beispiele 30 bei NB. eine Fortschreitung
der Stimmen nach obiger Regel gebildet, die eine verdeckte Oktave
swischen Tenor und Bass enthilt, und die jedenfalls durch die fol-
gende Fortschreitung verbessert ist. Fehlt in dem letzten Falle auch
die srtliche Verbindung der Ttne, so ist die innere doch vor-
handen, indem das d des Sopran im ersten Akkord leicht durch die
tiefere Oktave verdoppelt gedacht werden kann, wodarch die Ver-

bindung sogleich augenscheinlich wird, z. B. in 31 :
Vsl

===

31.

1 N
Anmerkung. Warum aber gerade dieser Ton doppelt gedacht werden
. soll, da es sonst bei jedem beliebigen der Fall sein kdnnte, griindet sich darauf,
dass er der Grundton, iiberhaupt der Ton ist, der dem ganzen Akkord seine
Bestimmung gibt. Ebenso fithrt der Umfang von zwei Oktaven zwischen Sopran und
Bass von selbst auf die Verdoppelung der mittleren, dazwischen liegenden Oktave.
Das Unangenehme der erwihnten verdeckten Oktave liegt darin,
dass die obere Stimme einen ganzen T on fortschreitet, und fallt noch
mehr auf, wenn sie in den 4ullern Stimmen enthalten ist, wie in Bei-

spiel 32 bei a.

a. b. c.
e 1 1L
32 o/
N
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Durch die Gegenbewegung des Basses bei b. kann die Stimmen-
fahrung verbessert werden, ebenso durch die Gegenbewegung im Bei-
spiel c., obwohl sich auch hier eine verdeckte Quintenfolge zwischen
Sopran und Tenor zeigt. (Siehe die Bemerkung zum Beispiel 36.)

Anmerkung. Bei den oben angefiihrten Fiillen ist nicht von absoluten Feh-
lern die Rede. Ist die Stimmenfithrung ganz in unsre Gewalt gegeben, so lisst
sich vieles vermeiden, was unter andern Umsttinden, z. B. bei Bearbeitung eines
cantus firmus, eines Motivs oder aus andern fiir die Komposition wichtigen Griin-
den nicht zu umgehen ist. Hier ist die Verbesserung nur vom absolut theore-
tischen Standpunkt angefiihrt. Uber die verdeckte Quinte in 31 c. folgt bei Nr. 86
das Niihere.

Das Unangenehme der besprochenen verdeckten Oktaven fillt
sogleich weg, wenn die obere Stimme einen halben Ton fort-

schreitet, z. B.
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33.

Daraus erhellt, dass verdeckte Oktaven durchaus zulissig sind,
wenn die obere Stimme nur einen halben Ton aufwirts fortschreitet,
wenn es sich also um die Verbindung eines Durdreiklangs
mit einem Moll- oder einem andern Durdreiklang han-
delt. In solchen Fillen wird die verdeckte Oktave zur Notwendig-
keit, und sie vermeiden wollen, wiirde oft zu einer schlechten Stimm-
fuhrung fuhren. — GriBere Vorsicht also ist geboten, wie wir gesehen
haben, wenn die obere Stimme einen ganzen Ton aufwirts fort-
schreitet. Wo es sich um die Verbindung zweier Molldreiklinge han-
delt, wie in folgenden Beispielen:

durfte die verdeckte Oktave auch hier entschieden zuzulassen sein,
wenigstens in den meisten Fillen. Handelt es sich dagegen um
die Verbindung eines Molldreiklangs mit einem Dur-
dreiklang, wie in dem Beispiel 30 bei NB., so ist die verdeckte
Oktave besser durch Gegenbewegung der drei obern
Stimmen mit dem Basse zu vermeiden. Besondere Vorsicht
wird daber hauptsichlich bei der Verbindung der Dreiklinge der 2.
und 5. Stufe zu beobachten sein. Auch hier gelten tbrigens Aus-
nahmen. So wiirde in folgendem Beispiel :

35.

die verdeckte Oktave zwischen Alt und Bass immerhin unbedenklich
zugelassen werden konnen, da dadurch ein guter Schluss erzielt wird.

b. Der Bass geht stufenweise.

Hier wird immer die Gegenbewegung anzuwenden sein, z. B.
NB 4.

w [B5
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Bemerkungen zu diesen Akkordverbindungen.

In allen bei NB. 1 (und folgenden #hnlichen Stellen) benutzten
Stimmenfortschreitungen ist es besser, die Terz des zweiten Akkordes
zu verdoppeln, um verdeckte Quinten zu vermeiden. Das Unange-
nehme derselben fillt noch mehr auf, wenn die Akkorde in weiter
Lage erscheinen, z. B.

Die Stimmenfithrung bei b. ist vorzuziehen.

Kommen diese verdeckten Quinten in den Mittelstimmen vor, so
sind sie unter Umstinden eher zu gestatten, weil sie nicht so hervor-
treten.

38. O\a

Bei NB. 2 im Beispiel 36 ist die Verdoppelung der Terz des
zweiten Akkordes nicht anzuwenden, da ttberhaupt die Verdoppelung
der siebenten Tonstufe (in dem Beispiel 36 das 4 des zweiten Akkor-
. des) zu vermeiden ist (s. S. 27).

Uber die Behandlung dieses Tones, den man Leitton nennt,
wird bei den folgenden Aufgaben ausfuhrlicher gesprochen werden.
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.

Aufgaben zur Ausarbeitung.

Die vierte Aufgabe gibt zu einigen Bemerkungen Veranlassung.

Die Fortschreitung des Basses geschieht hier in den ersten vier
Takten auf eine regelmiBige, konsequente Weise. Man nennt eine
solche regelmiBige harmonische oder melodische Fortschreitung Se -
quenz.

Diese konsequente Fortschreitung des Basses bedingt auch eine
gleich regelmiBige Fuhrung der ttbrigen Stimmen.

Die Bearbeitung dieses Satzes nach oben aufgestellten Grund-
sitzen der Akkordverbindung durch liegenbleibende Ttne, z. B.

wiirde diesen Zweck nicht erreichen lassen; es muss vielmebr dann
die Fortschreitung so erfolgen, dass der Akkord des zweiten Taktes in
dieselbe Stellung gebracht wird, die der erste des ersten Taktes er- .
hielt, wodurch der Verbindungston d nicht in derselben Stimme bleibt.

41.

Ebenso werden in der ersten Aufgabe der Sequenz wegen ver-
deckte Oktaven, von denen oben gesprochen wurde, zu gestatten sein,
wenn sie nicht in den #ulern Stimmen zu finden sind.

Im dritten Takte der Aufgabe Nr. & stoBen wir auf einen Akkord,
den wir bisher nicht gebraucht haben.
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Der verminderte Dreiklang.

Er ruht auf der siebenten 'Tonstufe der Durtonleiter und ist un-
selbstindiger als die bisher gefundenen Dreiklinge, da er auf eine
Fortschreitung deutlich hinweist, was durch die Dissonanz, die ver-
minderte Quinte, bewirkt wird.

Die nattirliche Fortschreitung der verminderten Intervalle kann
im allgemeinen so aufgefasst werden, dass entweder beide Ttne sich
um einen Schritt nihern (a.), oder der obere oder untere Ton allein
gegen den andern Ton fortschreitet (b., c.), eine Art der Stimmenfort-
schreitung, die erst durch wirkliche Akkordverbindung deutlich wird.

a. b c. _ 4. ¢. Umkehrung

Die dem verminderten Dreiklang (d.) folgende Terz zeigt den Drei-
klang der ersten Stufe ¢ unvollstindig, mit Auslassung der Quinte.

Da nach den frtther erliuterten Umkehrungs-(Versetzungs-)Ver-
hiltnissen der Intervalle (S. 6, 7) aus der verminderten Quinte eine
tibermiBige Quarte entsteht, so muss sich der Fortschritt derselben
ebenfalls in umgekehrter Weise zeigen. Siehe 42 e.

Den Grundton, auf welchem der verminderte Dreiklang ruht,
nennt man

Leitton.

Er findet sich wieder als Terz im Dominantdreiklang und als Quinte
im Dreiklang der dritten Stufe.

43.

4
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Da der Leitton von selbst sehr deutlich hervortritt,
wirder im einfach harmonisch vierstimmigen Satze nicht
verdoppelt.

Ebenso wird seine Fortschreitung eine halbe Stufe aufwirts
dann zu bewirken sein, wenn der nichstfolgende Akkord diesen Ton
enthilt.

Es ruht dieser Fortschreitungszug in dem melodischen Charakter
des Leittons, insofern er als Halbton vor dem Grundton der Tonleiter
liegt. Dies ist namentlich beim Dominantdreiklang, wenn der Leitton
in der obern Stimme enthalten ist, bemerkbar, wie a. im Beispiel &4

befriedigender wirkt, als b. und c.
a. b. c. d. e.

4.
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Dieses Streben nach oben prigt sich in den Mittelstimmen
weniger, aus; [wie-bei-d.; Am wenigsten verwendbar sind Sprtinge
in der obern Stimme, wie bei ¢, in obiger Akkordverbindung (ob-
wohl eine besondere Melodiebildung auch diese Fuhrung rechtfer-
tigen konnte!, wogegen Spriinge in den Mittelstimmen (bei e.) dann
anzubringen sind, wenn der Bass in der Gegenbewegung ge-
fuhrt wird.

In dem Beispiel 41 findet sich im dritten Takte Verdoppelung und
Fortschreitung des Leittons ge gen obige Regel. Beides geschah wegen
der in dem Beispiel enthaltenen Sequenz, die keine Verinderung
der Stellung, wie der Fortschreitung der Akkorde erlaubte.

Uber ausgefiuhrtere Schlussbildung.

Die S. 20 bemerkte Schlussbildung durch den Dominantakkord
{der authentische Schluss) zeigt sich in den letzten Beispielen in noch
bestimmterer Weise.

Wie ndmlich die nattirliche Beziehung des Dominantakkordes zum
tonischen Dreiklang beide Akkorde zur Bildung des Schlusses geeignet
macht, so ist in diesen Beispielen eine noch weitere Yorbereitung des-
selben bemerkbar durch den Dreiklang der zweiten Stufe, der
zum Dominantakkord in derselben Beziehung steht, wie der Dominant-
akkord zum tonischen Dreiklang, z. B.

45.

AuBer dem Dreiklang der zweiten Stufe ist auch der Unterdomi-
nantdreiklang zu dieser Schlussbildung geeignet, z. B.

Va |

N =====
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Die durch diese Akkordverbindung hervorgebrachten Schluss-
formeln (Kadenzen) werden durch spiter zu zeigende Anwendung
der Akkorde sich noch bestimmter gestalten.
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Zweites Kapitel.
Die Dreiklinge der Molltonleiter.
a. Hauptdreikiinge.

Die Hauptdreiklinge der Durtonleiter fanden sich auf der ersten,
vierten und funften Stufe. Aufdenselben Stufen finden wir
auch die Hauptdreiklinge der Molltonleiter.

Die Beziehung, in welcher der Dominantdreiklang zum tonischen
Akkord steht, wie sie namentlich durch die fruher gezeigte Schluss-
bildung deutlich wird, macht aber die chromatische Verinderung eines
Tones der Molltonleiter notwendig.

Die siebente Tonstufe derselben, die nach der Vorzeichnung
der Molltonart stets um einen ganzen Ton von der achten Stufe ent-
fernt ist, wird um einen halben Ton chromatisch erhtht, so dass sie
den Charakter des Leittons erhilt. Z. B.

. |

Hierdurch wird die Bildung des Dominantdreiklangs in Moll jener
in Dur ganz gleich, nidmlich:

oder kurz gefasst:

DerDominantdreiklang in Dur und Moll ist stets ein
harter Dreiklang.

Eine Vergleichung der Schlussform beider Tonarten zeigt dies
deutlich:

49.

At -

Dass aber die sechste Tonstufe der Molltonleiter keiner chroma-
tischen Verinderung durch Erhthung um eine halbe Stufe, wie sie
haufig in melodischer Beziehung nttig wird, im harmonischen Sinne
fiahig ist, beweist der Plagalschluss a. (siehe S. 21), der wie bei b. gar
nicht gedacht werden kann.
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Die drei Hauptdreiklinge in Moll lassen sich in ihrer nattirlichsten
Beziehung nach fritherer Erlduterung so darstellen:

5. %

w1 v
Die Molltonleiter, wie sie der Bildung von Harmonien zum Grunde
liegt, wird daher folgende sein:

Lot L h

52, w

Anmerkung. Alle iibrigen Formen der Molltonleiter, wie

o/
oder abwiirts:
-
&

stiitzen sich auf melodische Bedingungen, die den in Nr. 83 befindlichen iiber-
méBigen Sekundenschritt von der sechsten zur siebenten Stufe nicht zu-
lassen.

Auf die Harmoniebildung an und fiir sich selbst haben diese Formen keinen
Einfluss; wohl aber wirkt die harmonische Unterlage auf die Blldung der Moll-
tonleiter selbst zuriick, wie folgende Beispiele zeigen :

Der letzte Fall, wo die abwiirtsgehende Tonleiter sogar den iibermiiBigen
Sekundenschritt h-as zeigt, welchen wir in der Folge bei Akkordver-
bindungen sorgfiltig vermeiden werden, erklirt sich dadurch, dass



Die Grundharmonien und die v?l)n ihnen abgeleiteten Akkorde. 31

A als Bestandteil des Akkords notwendig ist, as aber, um den Mollcharakter der
Stelle nicht zu verletzen, was durch a auffallend geschieht, wiihrend in der auf-
wiirtsgehenden Skala (im ‘ersten Beispiel) dieser schon durch die kleine Terz es
vollstindig gewahrt ist.

b. Die Dreiklinge der ibrigen Stufen der Molitonleiter.
Nebendreikltnge.

Nach Feststellung der Molltonleiter zeigen sich die Nebendrei-
klange in folgender Gestalt:

A
n LS,
A7 1 J—

m.

T ®NB. vy V VI wvid

Die zweite Stufe gibt einen verminderten Dreiklang, wie frither
die siebente Stufe der Durtonleiter; ebenso findet sich ein vermin-
derter Dreiklang auf der siebenten Stufe. Die sechste Stufe
bildet hier einen harten Dreiklang.

Eine neue Form des Dreiklangs bringt die dritte Stufe.

Sie euthalt eine groSe Terz und eine tbermiBige Quinte, und
wird deshalb

der iibermifsige Dreiklang
genannt.

Das Gezwungene oder Gewaltsame der Verbindung dieses Akkor-
des mit andern Akkorden derselben Tonart lisst ihn selten als
Grundharmonie der dritten Stufe der Molltonleiter erscheinen.
Folgende Beispiele mtgen dies beweisen:

57,

Yon diesen Beispielen werden die unter c. und e. am brauch-

barsten sein.
Schwieriger noch zeigt sich die Einfuhrung dieses Akkordes:

> a. b. c. d. e.
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Am ertriglichsten ist seine Einfthrung, wenn die #thermiBlige
Quinte vorbereitet, d. h. in derselben Stimme als Bestandteil des vor-
hergehenden Akkordes bereits vorhanden ist (bei d.). —
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Anmerkung. Es liegt etwas eigentiimlich Fremdes in den Akkorden der
dritten Stufe, sowohl der Dur- als Molltonleiter, so dass sich diese Harmonie,
selbst wenn sie sich wie in” der Durtonleiter einfach als Molldreiklang zeigt, sehr
schwer mit andern Akkorden natiirlich und wirkungsvoll verbinden lisst, und
daher selten vorkommt.

Die meisten der oben gezeigten brauchbaren Akkordverbindungen
werden unter andern Verhiltnissen vorkommen, und den tbermiBigen
Dreiklang nicht als dritte Stufe der Molltonleiter erkennen
lassen. Der tibermiBlige Dreiklang, der in der neuern Musik sehr
héufig gebraucht wird, gehort unter die chromatisch verdnder-
ten Harmonien, die spiter unter dem Namen alterierte Akkorde
Erklirung finden sollen. (Siehe Kap. 10, Alterierte Akkorde.)

Anwendung.

Die bereits entwickelten Grundsttze der Harmonieverbindung und
der Stimmenftihrung werden auch hier Geltung haben, und nament-
lich kommt bei der Verbindung der Grundakkorde in Moll das zur
Geltung, was frither tber die Fortfuhrung des Leittons erwihnt
wurde, da der in der Molltonleiter befindliche tbermiBige Sekunden-
schritt von der sechsten zur siebenten Stufe, sowie abwirts von der
sichenten zur sechsten als unmelodisch zu vermeiden ist, wenn
beide Ttne, die den tibermi#Bigen Sekundenschritt enthalten, zu ver-
schiedenen Harmonien gehtren. Z. B.

a. b.
S~ —

— —.

4
v VI VI v

Es wird daher bei der sehr oft vorkommenden Verbindung der
Akkorde der funften und sechsten Stufe die Fortfihrung des Leittons
jedesmal aufwirts erfolgen mtissen, wodurch in dem Dreiklang der
sechsten Stufe die Terz verdoppelterscheint. Z.B.

59.

B S
vV VI v v vV VI Vi v A v

So wtirde es nicht moglich sein, das unter 59 b. mitgeteilte Bei-
spiel richtig darzustellen, wenn man nicht einen vermittelnden Ton
gebrauchen will, wie etwa:
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61.

Anmerkung. Die Praxis weicht in gewissen und besondern Fillen von die-
ser Regel ab. Man wird aber wohl thun, sich den oben gezeigten Stimmengang
besonders anzueignen, um so mehr, als man nicht iibersehen darf, dass jede
Abweichung von den Regeln in der Praxis nur motivierte Aus-
nahmeist und sein soll, wogegen in unzihligen andern Féllen die Beobach-
tung der Regel immer sich nachweisen lisst.

Aufgaben zur Verbindung der Dreiklinge der
Molltonleiter.

Bemerkungen zu diesen Aufgaben.

Ein chromatisches Zeichen tiber einer Bassnote ohne eine Ziffer,
wie z. B. im dritten Takte der ersten Aufgabe, bezieht sich immer auf
die Terz des Basses. Diese Erhthung der Terz im Dominantakkord,
die sich in Moll sehr hiufig findet, ist die S. 29 besprochene Erhshung
des Leittons.

In der Regel wird der Dreiklang, wenn der Bass den Grundton
enthilt, in der Generalbassschrift nicht bezeichnet, es miissten denn
besondere Grtinde vorhanden sein, ihn durch 3, oder 5, 8, §, oder
auch vollstindig durch § zu bezeichnen.

Ein Grund der Bezeichnung durch 5 findet sich in der dritten
und sechsten Aufgabe. Es ist hier die Einfuhrung des Dreiklangs der
dritten Stufe in Moll versucht worden, wobei es nitig war anzudeuten,
dass die Quinte erhoht ist, da sie ebenfalls die siebente Tonstufe der
Molltonleiter ausmacht.

Richter, Hsrmoniolehre, kY
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Die Angabe einer 3 oder 5 bei dem ersten Akkord einiger Auf-
gaben weist auf die Lage desselben hin. Siehe hiertiber die Be-
merkungen zu den nichsten Aufgaben (S. 39).

Die Ausfithrung einer Aufgabe wird die bisher entwickelten
Grundztige bestitigen. Wir wihlen dazu die erste Aufgabe.

NB.
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Der erste Grundsatz der Akkordverbindung (durch Tonverbindung
in derselben Stimme) ist hier tiberall beobachtet, und deshalb macht
im dritten Takte (bei NB.) der Alt den fehlerhaften ibermiBigen
Sekundenschritt von f zu gis.

Um diesen Fehler (siehe S. 32) zu vermeiden, wird es nttig, den
Alt von f zu e fortschreiten zu lassen, den Sopran von % zu gis zu fithren,
wihrend der Tenor von d zu h springt in folgender Weise:

O

i =="==
s

(eine Akkordverbindung, die bereits in Nr. 31 Erkldrung fand, bei
welcher die Tonverbindung nicht in derselben Stimme stattfindet),
oder: es behilt der Sopran das & und der Tenor geht von d in das
gis abwirts, der Alt von f zu e, wodurch die enge Lage verlassen
wird, und diese und die folgende Harmonie in weiter Lage er-
scheinen.

. %[

I

Weitere Bemerkungen, welche die Schwierigkeiten der Stimmen-
fubrung in Bezug auf die Akkorde der vierten, ftinften und sechsten
Stufe der Molltonleiter nttig machen, sind in speciellen Fillen der
praktischen Anleitung zu tiberlassen.

Ehe wir zur weitern Benutzung der Dreiklidnge tibergehen, sollen
die bisher gefundenen Akkorde auf folgende Weise tibersichtlich dar-
gestellt werden.
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Ubersicht aller Dreiklinge der Dur- und
Molltonleiter.

Molldreiklinge

I m W v

Verminderte Dreiklinge

UbermiBiger Dreiklang

Anmerkung. Es darf aher nicht auBer Acht gelassen werden und soll an
dieser Stelle ausdriicklich betont werden, dass in Moll eine doppelte Bildung
der Harmonien méglich ist. Unser heutiges Moll entspricht durchaus der alten
Yolischen Kirchentonart: die Erhdhung der 7. Stufe, d. h. die Einfilhrung des
Leittons war notwendig aus verschiedenen Griinden und namentlich wegen der
Beziehungen des Dominantdreiklangs zum tonischen. Fehlen Griinde zwin-
gender Natur, kann die Erhéhung unterbleiben. Die Dreiklinge der
3. und 7. Stufe konnen somit als Durdreiklinge, der Dreiklang der 5. Stufe
kann als Molldreiklang gebildet werden. Was den Dreiklang der 7. Stufe
betrifft, so ist er in Verbindung mit dem tonischen allerdings meist als vermin-
derter Dreiklang in Gebrauch, in Verbindung mit andern Dreiklingen aber kommt
er oOfters als Durdreiklang vor, obgleich nicht zu iibersehen ist, dass sein Auf-
treten in vielen Fillen eine Modulation nach der verwandten Durtonart (¢ moll —
Cdur) bewirkt (s. dariiber unter »Modulation «). Dagegen wird der Dreiklang der
8. Stufe meistens als Dur-, der der 5. Stufe ofters als Molldreiklang ange-
wandt, wie folgendes Beispiel beweisen mag:

0 - | ]

67. {|* -
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Wollten wir hier iiberall gis setzen, so miissten wir den melodischen Gang
der Oberstimme #ndern; die Verbindung im 3. Takte kdnnte iibrigens mit gis
gar nicht \richtig. 'dargestellt (werden. Dass der Dreiklang der 3. Stufe haupt-
siichlich als Durdreiklang vorkommt, findet seine Begriindung in dem Umstand,
dass der iibermiBige Dreiklang von harter Wirkung ist, iiberdies auf eine ganz
bestimmte Fortschreitung hinweist, mithin, wenigstens als Dreiklang der 8. Stufe
in Moll (vgl. dariiber das auf S. 34 Bemerkte), praktisch sich wenig verwerthen
lisst. — Aus naheliegenden Griinden ist von der Mdglichkeit dieser doppelten
Bildung der Harmonien in Moll vorliufig abgesehen worden.

Drittes Kapitel.
Die Umkehrungen der Dreikldnge.
Der Sextakkord, der Quartsextakkord.

Die Anwendung der Dreiklinge und tiberbaupt aller Grund-
akkorde beschrinkt sich nicht darauf, dass der Grundton derselben,
wie in allen frithern Beispielen, im Bass liegt; der Bass kann auch
die Terz oder die Quinte des Grundakkordes erhalten. Hierdurch
entsteben Umgestaltungen der Grundakkorde, die man

Umkehrung, Versetzung, Verwechselung
des Akkordes nenat.

Anmerkung. Es mag wohl beachtet werden, dass hier nur von Ver-
setzung des Basses in ein andres Intervall die Rede ist, und dass die friiher
erwihnten Versetzungen der iibrigen Stimmen in enge und weite Lagen und in

N\ verschiedene Intervalle den Akkord durchaus nicht wesentlich veriindern.

Zwei der Umkehrungen sind bei dem Dreiklang moglich:
a) wenn der Bass die Ters des Dreiklangs erhalt, entsteht der
Sextakkord.
~ nGrundakkord. Sextakkord.

6s. @?Egriﬁ
Terz

des Grundakkordes.
b) wenn der Bass die Quinte des Dreiklangs erhalt, entsteht der
Quartsextakkord.
Grundakkord. Quartsextakkord.
69. —Z—}
Q‘u’inte -
des Grundakkordes.

Der Sextakkord wird durch 6 tiber der Bassnote, der Quartsext-
akkord durch §{ tber derselben bezeichnet, z. B. 1
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Zur Bezeichnung des Grundtons soll in der Folge der Buch-
stabe, und zur/Bezéichnung(derStufe, wie bereits frither, die Zahl
dienen, wobei, wie in Beispiel 70 zu sehen ist, nur die Stellung
des Grundtons, nicht aber der zufillige Bass in Betracht kommen
kann

Anmerkung. Wie der Grundton des Sext- und Quartsextakkordes
im Beispiel 70 stets C ist und nicht die Bassnoten E und G, so wird auch der
Akkord selbst nicht auf der dritten, beziehentlich fiinften Stufe, sondern immer
nur auf der ersten Stufe seine Begriindung haben, da iiberhaupt diese Akkorde
keine neugebildeten, sondern nur durch den Bass in eine andre Stellung
gebrachte, daher abgeleitete Akkorde sind.

Jeder Dreiklang kann in solchen Umkehrungen erscheinen.

YAnwendung.

Durch Benutzung der Umkehrung der Akkorde erhilt die barmo-
nische Fuhrung nicht allein mebr Abwechselung, der Gang der Stim-
men, und namentlich des Basses wird durch dieselben flieBender.

Nach den frither S. 13 bemerkten Regeln tiher die Verdoppelung
eines Intervalls des Dreiklangs wird es auch bei dem Sextakkord im
vierstimmigen Satze besser sein, den Grundton des Stamm-
akkordes zu verdoppeln, und es wird dic Verdoppelung des Bass-
tones im Sextakkord (d. i. die urspriingliche Terz) oder der Terz des
Basses (d. i. die urspriingliche Quinte) nur dann stattfinden kénnen,

wenn die nattirliche Fuhrung der Stimmen es fordert, oder
wenn dadurch falsche Fortschreitungen vermieden werden konnen.
Dass der Leitton, auch wenn er im Bass liegt, von dieser Verdop-
pelung auszunehmen ist, mag nach dem S. 27 Erwihnten noch be-
merkt werden.

Ebenso bedarf es bloB der Erwihnung, dass die Stellung der drei
obern Stimmen allein durch die Stimmenfuhrung selbst bedingt wird,
sonst aber keinen wesentlichen Einfluss auf den Akkord hat.

Der Sextakkord kann daber in folgender Gestalt vorkommen:

18 111

Der Gebrauch des Quartsextakkordes ist seltener, als der
des Sextakkordes, und bedarf gewisser Bedingungen, die spiter er-
wihnt werden sollen. Am hiufigsten treffen wir ihn bei den Schluss-
bildungen. Als Verdoppelung ist der Basston, die Quinte des
Stammakkordes, am geeignetsten, und der Akkord wird sich in folgen-
den und dhnlichen Formen zeigen :
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72

Es bedarf bei der Verbindung dieser Akkorde mit andern keiner
weitern mechanischen Regeln, als der bereits gegebenen; ebenso um-
gehen wir die bloB mechanische Zusammenstellung zweier und dreier
Akkorde, und zeigen die Anwendung dieser abgeleiteten Akkorde an
kleinen Tonstticken, die, so unbedeutend sie immer sein mdgen, doch
das Bild eines Ganzen enthalten, wobei sich einzelne Fille besser im
Verhiltnis zum Ganzen beurteilen lassen.

Aufgaben.

.. s
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Bemerkungen zu diesen Aufgaben.

Die Angabe der Quinte im ersten Takte des zweiten Beispiels,
sowie alle #hnlichen Angaben in der Folge, deuten die Stellung des
Sopran, somit die Lage des ersten Akkordes an. Steht keine Zahl tber
der ersten Bassnote, so ist anzunehmen, dass der Sopran am zweck-
miBigsten die Oktave des Basses erhult.

Der verminderte Dreiklang der siebenten Stufe zeigt sich in
der zweiten Aufgabe als Sextakkord. In dieser Stellung kommt er
am hiufigsten vor. Es mag hierbei erinnert werden, dass der Grund-
ton desselben nicht verdoppelt wird, weil er der Leitton ist, da-
gegen wird in den meisten Fillen die Terz (im Sextakkord der
Basston) verdoppelt. Die Stimmenftbrung veranlasst zuweilen auch
eine Verdoppelung der Quinte. Der verminderte Dreiklang der zweiten
Stufe in Moll lisst auch eine Yerdoppelung des Grundtons zu.

Die Fortschreitung des verminderten Dreiklangs ist immer durch
die Fortfthrung des Basses bedingt. Die nattrliche Richtung des ver-
minderten Dreiklangs in seiner Grundstellung ist bereits S. 27 ange-
geben.

In den gewthnlichsten Fillen erfolgt der Bassschritt auf folgende

Weise:
6 . 6 6
74‘ g !: — 1 1L "

und die Fortschreitung der tibrigen Stimmen so:

Aus obigen Beispielen geht hervor, dass die Umkehrung der ver-
minderten Quinte, nimlich die tbermiBige Quarte, im vierstim-
migen Satze nicht notwendig dieselbe Fortschreitung haben wird,
wie sie oben S. 27 zweistimmig angegeben war; wir sehen im
ersten Beispiel und andern % und f des Sopran und Alt zu ¢ und ¢

. fortschreiten:
-0 A 1
O ==5
</

Die Klangihnlichkeit dieses Akkordes mit dem spiter zu zeigen-
den Dominantseptimenakkord veranlasst Anfinger hiufig, die vermin-
derte Quinte auch dann abwirts zu fithren, wenn sie sich durch
Umkehrung in die tbermiBige Quarte verwandelt hat; dies ist, wie
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obige Beispiele zeigen, einzig und allein dann notwendig, wenn sie

wirklich, als verminderte Quinte tber dem Grundtone liegt, und eine
Fortschreitung folgender Art:

1.

ist wegen der Quintenparallelen fehlerhaft.

Anmerkung. Hierbei mag noch bemerkt werden, dass Quintenparallelen,
von denen die eine Quinte vermindert, die andre rein ist, dann zu gestatten sind,
wenn dieverminderte Quinte derreinen folgt, aber nicht umge-
kehrt. Z.B.

8.

Vergleiche iibrigens die Anmerkung S. 46.

Anders gestaltet sich die Fortschreitung der Stimmen im ver-
minderten Dreiklang, wenn der Bass zu einem andern Akkord als zu
dem tonischen Dreiklang tibergeht. Es migen hier einige Akkordver-
bindungen folgen:

_ i n u. andere.

Der verminderte Dreiklang der zweiten Stufe in Moll erlaubt eine
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andre Bebandlung, da der Grundton desselben verdoppelt werden
kann. Siéhe'S!39!

Die Folge zweier oder mehrerer Sextakkorde bei stufen-
weiser Fortschreitung des Basses, wie in der Aufgabe 73 Nr. 3 und
andern, wird eine oder mehrere Stimmen in der Gegenbewegung zum
Bass notwendig machen, z. B.

80.

Die Re:he von Sextakkorden der 5. und 6. Aufgabe in No. 73
l4sst sich zwar auf verschiedene Weise ausfithren, am besten jedoch,
wenn die konsequente Bassfortschreitung auch in den tbrigen Stim-
men beibehalten wird, z. B.

o R | 1
81. u. 8. W.
6 o o 6
11 1 M M 1) §

Verdeckte Oktaven, wie im 2. und 3. Takte zwischen Tenor und
Bass, sind in solchen Fillen nicht zu umgehen. Man kann daraus
folgern, dass einzelnen regelwidrigen Stimmenftithrungen
gegen die Konsequenz des Ganzen nicht die besondere Be-
deutung beizulegen ist, die ihnen sonst gebtihrt, da die
Bildung des Einzelnen, wenn sie auch moglichst vollkommen sein
muss, der des Ganzen immer untergeordnet sein wird.

Anmerkung. Es ist nicht zu verkennen, dass oben aufgestellter Grundsatz
von dem Anflinger leicht missverstanden werden kann; jedoch war die Aufstel-
lung eines Prinzips nicht zu umgehen, und es mag, um maglichen Irrtum zu ver-
meiden, noch hinzugefiigt werden, dass Entscheidung in diesen Dingen in letzter
Instanz nur dem durch Erfahrung und Ubung véllig gereiften Urteile zukommt.

Uber die Zeichen der Generalbassschrift.

Die Zahlen und Zeichen der Generalbassschrift nennt man im all-
gemeinen Signaturen. Einige derselben sind bereits erklirt worden,
wie das in Moll sehr hiufig vorkommende chromatische Zeichen. Die
Bezeichnung des Sext- und Quartsextakkordes ist S. 36 ange-
geben. Man bedient sich dann eines Striches durch die Zahl {z. B. in
den Aufgaben 8, 9, 10 unter Nr. 73 eines Striches durch die ¢:¢), wenn
eine chromatische Erhshung des Intervalles um eine halbe Stufe natig
wird, ftir welchen jedoch nicht selten ein § oder g bei der Zahl ange-
bracht wird (z. B. é# oder 6%, 5%). Andere Zahlen finden ihre Erklirung
spiter bei den betreffenden Akkorden.
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I

Schlussbildung durch den Quartsextakkord.

In den Aufgaben 73 sehen wir durch die Umkehrungen des Drei-
klangs die frither angefithrte Schlussbildung erweitert und viel be-
stimmter gestaltet. Es zeigt sich nédmlich, dass der Quartsextakkord
des tonischen Dreiklangs vor dem Dominantakkord entschieden auf
- den Schluss hinweist.

0O |

C: l 6 - I
Dem Quartsextakkord geht nicht selten der Dreiklang der vierten
oder zweiten Stufe voraus.

82.

83.I '

c:iv 1 V1 n I 1

So entschieden nun der Quartsextakkord auf den Schluss hin-
weist, wie er ebenfalls bei der Modulation in fremde Tonarten ent-
schieden wirkt, so matt ist das Auftreten desselben unter andern
Verhiltnissen, so dass dessen zweckmiBiger Gebrauch gewissen Be-
dingungen unterworfen ist, von denen spiter gesprochen werden soll.

Viertes Kapitel.
Septimenharmonien. Vierklinge.
Die Septimenharmonien gritnden sich auf die¢ Dreiklinge. Sie

entstehen durch Hinzuftigung einer Terz zur Quinte des Dreiklangs,
welche vom Grundton aus eine Septime bildet:

AuBer den verschiedenen Arten der Dreiklidnge werden auch die
verschiedenen Arten von Septimen mannigfache Septimenharmonien
ergeben.
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Das allgemein Eigenschaftliche der Septimen-
akkorde.

Die Septimenakkorde sind nicht so selbstindig, als die meisten
Dreikliinge, sondern deuten entschieden auf einen Fortschritt hin, so
dass sie nie allein, sondern nur in Verbindung mit Dreiklingen
etwas Vollstindiges oder Abgeschlossenes geben. Dagegen werden sie
die Beziehungen der Akkorde zu einander enger, inniger machen und
durch diese Eigenschaft vorzugliche Mittel fir Akkordverknupfung
und ftir die Stimmenftthrung insbesondere gewihren.

Der Dominantseptimenakkord in Dur und Moll

Der vorziglichste und am hiufigsten vorkommende der Septimen-
akkorde ist der
Dominantseptimenakkord,
auch Hauptseptimenakkord genannt.
Er ruht wie der Dominantdreiklang auf der funften Stufe und ist
in Dur und Moll ganz gleich gebildet, ndmlich aus dem Durdrei-
klang und der kleinen Septime.

In der Grundlage wird er durch 7 tiber der Bassnote und in
unsrer Bezeichnungsart durch V; bezeichnet:

7
7 #

86.

C: V7 G: V1

Die Beziehung, in welcher der Dominantdreiklang zu dem toni-
schen Dreiklange steht, ist hauptsichlich durch frither gezeigte Schluss-
bildung klar geworden (s. S. 20). Noch deutlicher wird der Schluss
durch Benutzung des Dominantseptakkordes hervortreten.

Folgende Akkordverbindung wird die Schlusshildung zeigen :

C: v1 I a: V-, 1

Aamerkung. Zu bemerken ist bhierbei, dass der dem Septimenakkord nach-
folgende Dreiklang unvollistindig ist; in beiden Fillen fehlt die Quinte des
Akkordes. Der Grund davon wird sich aus dem Folgenden ergeben.
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Das diesen Akkorden innewobnende Streben nach einem Ruhe-
punkte und/die érfolgte_Veneinigung mit einem Dreiklang nennt man
Auflosung des Septimenakkordes, Kadenz.

Erfolgt die Vereinigung des ;Dominantseptakkordes mit
dem tonischen Dreiklange in der Nr. 87 angefthrten und #hn-
licher Weise, so wird sie

Schlusskadenz
genannt.

Fur die Stimmenfuhrung wird uns die Fortschreitung der Inter-
valle des Septimenakkordes Anlass zu wichtigen Bemerkungen geben.

Wir betrachten zuerst die Schlusskadenz als die regelmiBige
Auflosung des Dominantseptakkordes besonders.

Die Septime als das wesentliche Intervall des Akkordes ist durch
ihre Beziehung zu dem Grundton an eine bestimmte Fortschreitung
gebunden. Wird der Fortschritt des Basses, der den Grundton ent-
hilt, als gegeben betrachtet, so wird eine Fortschreitung der Septime
nach oben unmuglich erscheinen:

a. b.

F ===
- >

selbst wenn, wie bei b, eine dritte Stimme hinzukommt: wogegen das
Abwirtsschreiten derselben volle Befriedigung gewihrt:

w Gy
-

Da die Fortschreitung des Grundtons durch einen Quarten-
schritt aufwirts oder Quintenschritt abwirts bereits bestimmt ist,
bleibt die Fortschreitung der Terz und Quinte des Septimenakkor-
des zu betrachten brig.

Die Terz des Dominantseptakkordes ist stets der Leit-
ton der Tonleiter; ihre nattirliche Richtung bestimmt sich daher
aus dem bereits frither tiber den Leitton Gesagten (S. 27), die Fort-
schreitung derselben wird eine halbe Stufe aufwirts erfolgen, und b
wird daher nicht so nattirlich erscheinen, wie a:

ad b.

=

-

=

In dem Beispiele 90 b. ist die Terz der obern Stimme zugeteilt,
was das Ungewdhnliche ihrer Fortschreitung besonders fuhlbar macht.
Ertriglich wird diese Ftihrung, wenn die Terz in einer Mittelstimme
sich befindet, z. B.

90.
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91.
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)

v, I Vs I

Dieses Abwirtsfithren der Terz (Leitton) ist daher unter folgenden
Bedingungen anzuwenden:

a) wenn sie nicht in der obern Stimme liegt, sondern
in einer Mittelstimme, z. B.

selten anwendbar,

b) wennder Bass in der Gegenbewegung fortschrei-
tet,z. B.
a. b. nicht:

93. 2

ey

-2
- o

Der Grund der zweiten Regel wird deutlich, wenn man die im
letzten Beispiel b zwischen Alt und Bass befindlichen verdeckten Quin-
ten betrachtet.

Die Fuhrung der Quinte des Septimenakkordes ist frei. Wih-
rend sie meistens durch die Septime eine Stufe abwirts gedringt
wird, kénnen Griinde der Stimmenfihrung vorhanden sein, sie ebenso
einen Schritt aufwirts fortschreiten zu lassen, wie Beispiel 91 b zeigt,
wo das d des Sopran ins e gefihrt ist.

Fassen wir diese Bemerkungen kurz zusammen, so finden wir
folgende Regeln fiir die regelmiBige Auflssung des Septimenakkordes
und ftir die Schlusskadenz insbesondere:

Die Septime schreitet eine diatonische Stufe abwirts,
wihrend

der Grundton einen Quartensprung aufwirts oder
Quintensprung abwirts macht;

die Terz wird ebenso gegen die Scptime eine Stufe auf-
wirts gefithrt, wihrend

die Quinte schrittweise auf- und abwiirts geftthrt wer-
denkann.
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Anmerkung. Bei der Fortschreitung der Terz gegen die Septime mag
daran erinnert werden, was tiber den Grundton und die verminderte Quinte im
verminderten’ Dreiklang-'(S.-37) 'gesagt wurde. Beide Intervalle finden sich im
Dominantseptimenakkord wieder.

Anwendung.

AuBler bei den Schlussbildungen wird der Dominantseptimen-
akkord selten in der uns bis jetzt bekannten Verwendung in
der Mitte eines Tonsatzes gebraucht, und wenn es geschieht, nur in
einer Stellung, wodurch das Geftihl des volligen Abschlusses nicht
hervorgebracht wird.

Dies geschieht namentlich dann, wenn die Septime des Akkordes
in der obern Stimme liegt, wodurch der Schluss unvollkommen wird,
oder wenn der Dominantseptimenakkord auf den guten Taktteil (Thesis,
fallt, da bei dem vollkommenen Schlusse (Kadenz) der tonische Drei-
klang auf diesen fallen muss (s. S. 20).

AuBerdem erscheint der Akkord oft durch Auslassung eines Inter-
valls unvollkommen. Dieses Intervall kann jedoch nur die Quinte
selten die Terz sein, wihrend die Weglassung des Grundtons und
der Septime den Akkord ginzlich verindern und unerkennbar machen
wiirde.

9.

V; 1 V; 1 — —

In a, b, d, ist die Quinte weggelassen, in ¢ die Terz und tberall
daftr der Grundton verdoppelt worden, welche Verdoppelung durch
das Liegenbleiben des Tones die engste Verbindung mit dem folgen-
den Akkorde herstellt, und wodurch der tonische Dreiklang sich wie-
der vollkommen darstellt, was bei den frithern Aufldsungen nicht der
Fall war (s. Nr. 87).

Wir kntpfen tber die Auslassung eines Intervalles im Akkord
folgende Bemerkung an:

Durch die Stimmenfiohrung kann ein Akkord unvoll-
stindig erscheinen; das ausgelassene Intervall wird
meistens die Quinte des Grundakkordes sein.

Aufgaben.
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Diese Aufgaben bedtirfen keiner weitern Erklirung. Dass durch
7 der Septimenakkord in der uns jetzt bekannten Lage angezeigt wird,
ist friher schon erwthnt worden, ebenso dass das darunter befind-
liche Kreuz, oder ttberhaupt jedes chromatische Zeichen, welches
sich ohne eine daneben befindliche Zahl vorfindet, sich auf die Terz

des Basstones bezieht (s. S. 43).

Finftes Kapitel.
Die Umkehrungen des Septimenakkordes.

Wie die Stellung des Dreiklangs dadurch verindert werden kann,
dass der Bass ein andres Intervall desselben, als den Grundton, er-
halt, so kann dies auch bei den Septimenakkorden geschehen:

die erste Umkehrung entsteht, wenn der Bass die Terz des

Grundtons erhilt;

die zweite, wenn die Quinte des Stammakkordes im Bass liegt,
und
die dritte, wenn die urspringliche Septime der untern Stimme

zugeteilt ist.

In gedringter Lage stellen sich die Umkehrungen so dar:
: o 5

9. —= it
» G Gy G

Eine Vergleichung dieser Versetzungen des Septimenakkordes mit

denen des Dreiklangs zeigt die analoge Stellung derselben deutlich:
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97.

7 G\ Gy G7
Ihre Benennung erhalten diese abgeleiteten Akkorde von der
Stellung ihrer Intervalle:
die erste Umkehrung heilt: der Quintsextakkord,
Ndie zweite: der Terzquartsext- oder kurz Terzquart-
akkord,
die dritte: der Sekundquartsext- oder kurz Sekund-
akkord.

Die Bezeichnung derselben in der Generalbassschrift ist oben im
Beispiel 97 zu sehen.

Es bedarf hierbei nur der Erinnerung, dass es bei diesen Ver-
setzungen ebenso wie frither bei den Versetzungen des Dreiklangs nur
auf die Stellung des Basses oder der untersten Stimme ankommt,
und dass die tbrigen Intervalle verschieden in die obern Stimmen
verteilt sein kdnnen, z. B.

=T I
1 -1 o 1l
i T——1——1
z
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Anwendung.

Die regelmiBige Fortschreitung (Auflésung) dieser
abgeleiteten Akkorde grindet sich auf die des Stamm-
akkordes.

Begriindete dort die Dissonanz, die Septime, den Fortschritt
nach einer Seite hin, so wird auch bei den abgeleiteten Akkorden, in
welchen die beiden Tone, der Grundton und die Septime, entweder
wieder erscheinen, oder durch Umkehrung zu Sekunden werden, das
Streben nach derselben Fortschreitung (Auflssung! stattfinden.
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Fortschreitung des Quintsextakkordes.

Da sich die urspriingliche Septime gegen den Basston im Quint-
sextakkord ebenfalls als Dissonanz, als verminderte Quinte
zeigt, deren Fortschreitung schon oben (S. 27) besprochen wurde,

= —=

so wird die Auflssung des Quintsextakkordes auf nattirliche Weise so
stattfinden:

) 101.
Gy C

Die Fortschreitung des Grundtons ist hier, so wie sie frtther an-
gegeben wurde, nicht mehr vorhanden, da das G der obern Stimme
liegen bleibt und sich in die Quinte verwandelt; wenn aber eine
Ober- oder Mittelstimme ihrer Stellung nach nur selten diese Fort-
schreitung ausfithren kann, so liegt sie doch dieser Harmonieverbin-
dung zu Grunde, wie die Bezeichnung G, C unter 104 beweist.

Dass aber der Sopran oder eine Mittelstimme in solchen Fillen
die Fortschreitung der Grundttne den Noten nach nicht ausftthren
kann, liegt auller andern Griinden zundichst in dem Charakter dieser
Stimmen, der mehr in Vermittelung und Verkntipfung der Har-
monien als in der Begriindung derselben, die dem Bass zukommt, zu
finden ist.

Anmerkung. Abweichende Fortschreitungen des Grundtons in diesen Fillen,
wie sie eine freiere Fiibrung der Stimmen in gewissen Verhiltnissen ergeben
wiirde, sind hierbei nicht ausgeschlossen, nur muss eine innere Verbindung und
Beziehung der Akkorde zu einander vorhanden sein.

Fortschreitung des Terzquartsextakkordes.

AuBer der Septime und ihrer Umkehrung findet sich hier die
verminderte Quinte oder deren Umkehrung, die tibermiB8ige Quarte,

wieder:
2]
102, S —

Die Auflssung dieses Akkordes erfolgt so:

Richter, Harmonielehre. 4
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a. b.
- C

103.

G, C G, ¢C
Der Bass, die urspringliche Quinte , kann auf beide angegebene-
Arten fortschreiten.

Fortschreitung des Sekundakkordes.

Dieser Akkord hat das Eigentumliche, dass die urspriinglichen,
dissonierenden Intervalle, die Septime und die verminderte
Quinte, nur in ihren Umkehrungen, als Untersekunde und ther—
miBige Unterquarte, vorkommen kénnen.

Die Fortschreitung dieses Akkordes ist folgende :

Die Auflssung des Sekundakkordes erfolgt also hier durch
~den Sextakkord.

Man kann an diesen Auflésungen ersehen, dass sie sich simt-
lich auf die nattirliche Fortschreitung des Dominantseptimenakkordes

grinden, die frither Kadenz genannt \\urde, denn tiberall findet sich
die Grundtonbezeichnung G, C oder V; I

Diese Auflésungen werden daher selbst Kadenzen bilden, nw
nicht so vollkommener Art, wie die oben erwihnte, und wie man jene

vollkommene Kadenz nennt, so bezeichnet man diese mit dem
Namen unvollkommene Kadenzen.

Ubersicht der natirlichen Fortschreitung aller
Umkehrungen des Dominantseptimenakkordes in
verschiedenen Lagen.

a. Der Quintsextakkord.

e—e==sem =
105. 6 6 6 o
5 5 5
: — ]
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b. Der Terzquartsextakkord.

oder:

SeEEREEEEEE

St

Gy C e _—

Im 3. der die Auflssung des Sekundakkordes betreffenden Bei-
spiele kann der Leitton () ebenso gut nach unten, d. h. nach g, anstatt
nach c geftihrt werden und ist diese Art der Fortschreitung in solchem
Falle sogar eine sehr gewdhnliche, da sich dadurch der folgende
(tonische) Dreiklang in vollerer Lage darstellt. Dass der Bass sich
hier nach gleicher Richtung bewegt, stort keineswegs, da eine falsche
Fortschreitung, wie z. B. die verdeckte Quinte im Beispiel 93 b durch
eine gleiche Fithrung des Leittons dadurch nicht entsteht. Fiir den
Sopran ist, wenigstens wenn nicht hthere Rucksichten mallgebend
sein sollten, eine solche Stimmftihrung fur gewshnlich ausgeschlossen.
Vgl. daritber das auf S. 44 u. 45 Bemerkte.

Aufgaben zum Gebrauch dieser Akkorde.

1.

X 106. ' HF—F—%
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Bemerkung. Die Bezeichnung ® 7 im vorletzten Takte des zweiten, vier-
ten und fiinften Beispiels bedeutet, dass die Septime nicht mit dem Akkord zu-
gleich auftreten, sondern erst der Oktave nachfolgen soll. Die Ausfithrung muss
daher (in der 2. Aufgabe) so erfolgen:

107. ’

6 87

O . |
n + i |

-
<

Die Bezeichnung ° 7, die mitunter vorkommt, von der aber in vorliegenden
Aufgaben kein Gebrauch gemacht worden ist, wiirde andeuten, dass die Septime
der Quinte zu folgen hat : .

108.

Sechstes Kapitel.
Nebenseptimenharmonien.

Wenn bei den Dreiklingen drei Hauptakkorde ndtig sind,
um die Tonart (die Beziechung zum tonischen Dreiklang als Mittel-
punkt) festzustellen, bedarf es bei den Septimenakkorden nur eines
Hauptakkordes, des Dominantseptimenakkordes, dessen
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Inhalt allein schon die Tonart zweifellos macht, und dessen natiirliche
Fortschreitung'zumtonischen Dreiklang die Tonart vergegenwirtigt.

Anmerkung. Schon die Erscheinung, dass die Septime des Dominant-
akkords zugleich der Grundton des Unterdominant-Dreiklangs ist, macht die
Beziehung beider Ttne g und f (als Grundténe der Dominantdreiklinge) zu ihrem
gemeinschaftlichen Mittelpunkt ¢ (als tonischen Dreiklang) vollstiindig klar (s.
oben S. 10. No. 38).

AuBler diesem Dominantseptimenakkord, auch Hauptseptimen-
oder wesentlicher Septimenakkord genannt, lassen sich von
den tibrigen Dreiklingen in Dur und Moll Septimenharmonien bilden,
deren Beziehung zu einer bestimmten Tonart zwar unleugbar, aber
durchaus nicht so entschieden ist, wie bei jenem. Sie heilen:

Nebenseptimenakkorde.
Sie sind einfach durch Hinzuftigung einer Septime des Grundtons
zu den Dreiklingen zu bilden. .

@. in Dur:

1 1w, I 1v, VI wiuo,

. Wir gelangen hier zu Akkordbildungen, die zom Teil ohne Zu-
sammenhang mit andern Akkorden hart und deshalb fremdartig
klingen, weil, wie oben schon bemerkt wurde, ihre Bezichung zu
einer Grundtonart nicht so entschieden und klar ist, wie bei dem
Dominantseptimenakkord. Ihr Gebrauch wird daher zum Teil wohl
seltener, aber nichtsdestoweniger geeignet sein,3 der harmonischen

Fortftthrung Abwechselung und besondere Firbung zu verleihen.
Unter diesen Nebenseptimenakkorden lassen sich folgende Arten

unterscheiden:
in Dur: in Moll :

a. Durdreiklinge mit 110.
groBer Septime.

c: I, Iv, a:VI,

NB. Durdreiklénge mit kleiner Septime bilden stets Domi-
nantseptimenakkorde.

. in Moll:
b. Molldrei-
klang mit groBer
Septime. als Grundharmonie nicht gebriuchlich.
a: I~

c. Molldreikldnge mit
kleiner Septime.
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in Dur: in Moll:
d. Verminderte Dreiklinge mit
kleiner Septime:
C: i, a: 19
. . . in Moll:
e. Verminderter Dreiklang mit verminder-

ter Septime.
a: “107

f- Der tberm#Bige Dreiklang mit groBer
Septime.
a: [lI'y

wie er sich auf der dritten Stufe in Moll findet, ist zwar brauchbar,
aber aus frither bei dem tiberm#Bigen Dreiklang entwickelten Griinden
selten und mehrdeutig.

Anmerkung. Wir finden diesen Akkord in andrer Begriindung im zehnten
Kapitel wieder.

Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Dur.

Die Septime oder deren Umkehrung, die Sekunde, maggro8,
klein, vermindert oder (was die Sekunde allein betrifft) tber-
miBig sein, sie wird immer in ihrer Beziehung zu dem Grundton als
Dissonanz zu einem Fortschritt oder einer Auflssung dringen.

Dieser natfirliche Fortschritt ist bei den Nebenseptimen-
akkorden kein andrer, als der bereits bei der Dominantseptime
gefundene, nimlich eine Stufe abwirts gegen den Grundton,
wenn sich letzterer quinten- oder quartenweise ab- oder aufwiirts
bewegt.

Ist sonach die Fortschreitung der Hauptintervalle des Akkordes
in dieser Art gefunden:

111,

— | I

-
so bedarf es fitr die tibrigen Intervalle keiner neuen Regel; die Terz
wird sich eine Stufe aufwirts fithren lassen, wihrend der Fort-
schritt der Quinte nach beiden Seiten hin erfolgen kann.

112,

C: I, v ll7 V -
Anmerkung. Die abweichende Fortschreitung der Terz in den Beispielen
442) und c ist dadurch entstanden, dass die verdeckte Oktave, die bei regel-

miBigem Steigen der Terz um eine ganze Stufe zum Vorschein kommen
wiirde, z. B,
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‘vermieden wurde. Siehe S. 28 Beispiel 82.

Uberhaupt diirfte es sich in vielen Fillen empfehlen, die Terz, wenn nur
sonst keine falsche Fortschreitung (schlechte verdeckte Quinte oder Oktave) ent-
steht, herabzufiihren, da dadurch oft eine vollere Lage des folgenden Akkordes
erzielt wird. Diese Bemerkung gilt auch fiir die groBe Terz, die iibrigens, wie
das 5. Beispiel in Nr. 118 beweist, auch im Sopran unter Umstiinden herabgefiihrt
werden kann. Selbstverstindlich ist eine solche Fithrung flir den Leitton, d. h.
fir die Terz im Dominantseptimenakkorde, wie bereits wiederholt ausgefiihrt
worden ist, unstatthaft, lisst sich aber doch durch besondere Verhiiltnisse
oder Beziehungen (Sequenz und dgl.) gelegentlich rechtfertigen.

Der Verdoppelung des Leittons im Beispiel 1412¢ ist folgende verdeckte
Quinte vorzuziehen:

114.

es miissten denn Umstinde maBgebend sein, iiber die nur an Ort und Stelle bei
der Anwendung zu urteilen ist.
Naturliche (kadenzierende) Fortschreitung der

Nebenseptimenakkorde in Dur.
a. der ersten Stufe.

115.

mit Auslassung
der Quinte.




56 Harmonielehre. I. Abteilung.

b. der zweiten Stufe. oder:

L1

c. der dritten Stufe. ohne Quinte:
0

et et F e i) .
T T T ﬁ

nicht: nicht: nicht: nicht:
C: my w1

d. der vierten Stufe (selten mit dieser Auflssung und der Verdoppelung des

Leittons wegen hauptsiichlich nur bei einer Sequenz anwendbar).
*

N0 |

v nicht gut.

e £

=
—e—4 < =

nicht .. nicht:
C: 1V, o —_— —_—
ohne Quinte:
& L
.]u | . | ‘: | = IL .
-
— Z Po— ‘ﬂ
A |
1—= iy
nicht:
6. der chsten Stufe. ohne Quinte:

1
nicht: nicht: nicht: nicht:
C: Vig n
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1A dr siebenten Stufe. ni::g_t gut: besser *
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Anmerkung. Die oben befindlichen Fortschreitungen aller Septimenakkorde
sind weder in ihren Lagen erschépfend, noch sind sie als die einzig mdglichen
dargestellt worden.

Die Schwierigkeit der Bildung solcher Fortschreitungen liegt nur in den oft
hervorkommenden verdeckten Quinten und Oktaven. Auch sind alle oben hinzu-
gefiigten Bemerkungen, wie »nicht«, »nicht gut«, welche sich meistens auf
die Fiihrung des Basses, insofern dieser mit andern notwendigen Stimmenschrit-
ten jene Fehler hervorbringt, beziehen, in vielen Féllen nur vom theoretischen
Standpunkte aus aufzufassen, withrend solche und #hnliche Stellen in der
Praxis, selbst im sogenannten reinen Satze, oft nach oben (S. 41) ausgesproche-
nem Grundsatze beurteilt werden miissen.

Da es bis jetzt der Theorie noch nicht gelungen ist, positive Regeln fiir
alle Fille der Art aufzustellen, kann bei der Mannigfaltigkeit der Akkordverbin-
dung das Wahre und Falsche, das Erlaubte und Unerlaubte in dieser Beziehung
nur durch vollstindige harmonische Ausbildung und ein wirklich mu-
sikalisch gebildetes Ohr erkannt werden. Mehr hieriiber folgt sptter.

Uber die besondere Fortschreitung des Septimen-
akkordes der siebenten Stufe.

In der oben unter 445 befindlichen Zusammenstellung der Fort-
schreitung aller Septimenakkorde in Dur ist der Septimenakkord der
siebenten Stufe, analog den tbrigen, in die dritte Stufe geftithrt
worden, d. h. die Grundtonfortschreitung erfolgt wie bei den tibrigen
Septimenakkorden ebenfalls durch einen Quartenschritt aufwirts oder
Quintenschritt abwirts. Diese Fortschreitung ist die seltenere, und
wird meistens nur bei gleichmiBiger Fortfuhrung der Harmonie
(Sequenz) gebraucht. Ofter kommt jene Fortschreitung vor, auf die
sich der verminderte Dreiklang, dem hier die Septime hinzu-
geftigt ist, sttitzt (siehe S. 27 und 39), nimlich die zu dem tonischen
Dreiklang.
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a. b. a. b.
ey : =i
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Dass die Beziehung des verminderten Dreiklangs zum
tonischen Dreiklang durch die Hinzufugung der Septime nicht
verindert, im Gegenteil noch entschiedener wird, zeigt obiges Beispiel
deutlich.

Ebenso ist zu bemerken, dass, wenn der Akkord in obiger Lage
erscheint, die Terz des folgenden Dreiklangs verdoppelt werden muss
(siehe 116 b), weil sonst reine Quinten entstehen wiirden (siehe 417 a);

a% b.
117. g <% 2

man musste denn einen Sprung wie bei b. anbringen, eine Fthrung
des Tenor, die man oft findet, und die trotz der verdeckten Oktave
sehr wirkungsvoll ist.

Diesem Akkord eigenttimlich ist, dass nur die Stellung desselben
befriedigend wirkt, in welcher die Septime in der obern Stimme
liegt, wihrend die tibrigen Stellungen, wenn auch nicht unbrauchbar,
doch unklarer erscheinen.

118.

Anmerkung. Ob der Grund davon darin liegt, dass in der Septime mit ihrer
oben bewirkten Fortschreitung der Charakter der None liegt (manche Theoretiker
behaupten, dass diesem Akkord mit seiner Aufldsung der Dominantseptimen-
akkord mit hinzugefiigter None zum Grunde liege), der, obwohl dbnlich dem der
Septime, doch viel umfassender ist, und die Stellung in die Mitte nicht vertriigt,
kann hier nicht weiter untersucht werden.

Die freiere Behandlung der Terz und Quinte
im Septimenakkord.

Verschiedene Fortschreitungen dieser Intervalle sind bereits bei
obigen Akkordverbindungen benutzt worden. Die Quinte geht auf-
und abwirts, die Terz ebenso bald eine Stufe aufwirts, bald macht
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sie einen Terzschritt abwirts. Alles dies geschah meistens in Bertick-
sichtigung und’Vermeidung-'der ‘verdeckten Quinten und Oktaven.
Abgesehen von diesen teilweise fehlerhaften Fortschreitungen kann
besonders die Terz noch andre Schritte machen, wodurch die Stim-
menfithrung oft selbstindiger und freier wird, z. B.

d. b. mcl}g&t: c.

a 1190

Diese Fiihrung ist auch in den Mittelstimmen mdglich, wenn es
die Lage gestattet, wie bei c.

Die Fithrung des Sopran bei b. ist deshalb nicht gut, weil dadurch
ein tbermiBiger Quartensprung hervorkommt.

Man nennt den Schritt von der vierten zur siebenten Stufe
(f-h) den Tritonus, weil er drei ganze Tonstufen enthilt. Uber den-
selben mehr in der Folge.

Andre Fhrung der Quinte ist nur moglich, wenn der Bass zu
gleicher Zeit obige grundtonmiBige Fortschreitung dndert, wie tiber-
haupt sich noch weitere Stimmenfuhrung ergeben wird, wenn wir
andre als die bisher benutzten Akkordverbindungen aufsuchen.

/Die Vorbereitung der Sepﬁme.

Es ist bisher tiber die Fortschreitung der Septimenakkorde, aber
nicht tber die Einfihrung derselben gesprochen worden.

Die Hirte des Auftrittes vieler Dissonanzen und namentlich der
meisten Septimen in denNebenseptimenakkorden macht eine
sorgfiltige Einftihrung derselben notig, die darin besteht, dass man
sie vorbereitet.

Vorbereitet ist ein Ton, wenn derselbe bereits im vorher-
gehenden Akkorde in ein und derselben Stimme und als har-
monischer Ton vorhanden ist, so dass er durch einen Bogen
verbunden werden kann.

Solche Vorbereitung eines Tones liegt schon in den ersten frither
gezeigten Akkordverbindungen, z. B.

120.

Man kann hier sagen: das ¢ des Sopran im zweiten Akkord ist
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durch das ¢ des ersten Akkordes vorbereitet: ebenso das g des
Alt\im/folgenden Beispiel.

Die Notwendigkeit der Vorbereitung der Septimen beruht
aber nicht allein in der Hirte ihres Auftretens, wenn sie frei ange-
schlagen werden, sondern besonders in dem Charakter der har-
monischen Verbindung und Verkntipfung zweier sich folgen-
der Akkorde, die den Septimen vorzugsweise eigen ist, und der ohne
die Vorbereitung nicht hervortreten wilrde.

Die Vorbereitung der Septime kann nun auf folgende Art
erfolgen:

121,

C:m IVa i V m, w I viz n v v=1°-,ll
In allen diesen Beispielen bildet der Ton, der mit dem folgenden
gleichen durch einen Bogen verbunden ist, die Vorbereitung der
Septime.
Bei der Bildung solcher Vorbereitung sind folgende Regeln zu
beachten:
a) Die Vorbereitung erfolgt auf leichtem Taktteile
(Arsis) und muss
b) wenigstens von ebenso langer Dauer sein, als die
nachfolgende Septime; sie kann wohl linger, aber nicht
kfirzer sein, z. B.

122,

Anmerkung. Die Vorbereitung der Septimen bildet einen der wich-
tigsten Teile der Harmonielehre, und ist mit vieler Sorgfalt auszufiihren und ein-
zuiiben, weil auf ihr das Wesentlichste der innern Harmonieverbindung ruht.

Wenn sich auch hierbei Ausnshmen in der Praxis nachweisen lassen, so

mag wiederholt erinnert werden, dass sie eben nichts andres als Ausnahmen
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sind, die gegen die Richtigkeit des Grundsatzes harmonischer Verbindung nicht
zu zeugen vermdgen, sondern als nurim konkreten Falle durch Stellung und Ver-
hiltnisse gehoten oder beabsichtigt beurteilt werden kénnen (S. 38. Anmerkung).

Diese Ausnahmen kommen meistens bei den kleinen Septimen, als den
weniger harten, wie die der zweiten und siebenten Stufe, vor, und sind dann
immer durch gute Stimmenfiithrung gemildert.

— Eine besondere Ausnahme der notwendigen Vorbereitung macht
jedoch die Septime des Dominantakkordes, auch die wesent-
liche Septime genannt. Sie ist diejenige, die durch ihre Beziehung
zum tonischen Dreiklang, zur Grundtonart am wenigsten hart und be-
fremdend auftritt, und bedarf nicht in allen Fillen der Vorbereitung.
Es mag tber ihren weitern Gebrauch folgendes bemerkt sein:
Die Dominantseptime bedarf zwar der Vorbereitung
nicht, doch erfordert das freie Auftreten derselben das
Vorhandensein des Grundtons, wenn die Stimmenfithrung rein
und ohne Hirte sein soll.

—— ! 1
C: I V7 I I V, 1 I V7 1

Anmerkung. Die sogenannten durchgehenden Septimen, die natiirlich

als solche nicht vorbereitet werden kénnen, richten sich nach den Regeln der

durchgehenden Noten, die spiiter erklirt werden. Uber die durchgehenden Sep-
timen siehe das 48. Kapitel.

Auch die Septime der siebenten Stufe in Dur und Moll (im letz-
ten Falle der verminderte Septimenakkord) bedarf ihres besondern
Charakters wegen, welcher die enge Verwandtschaft mit dem Domi-
nantseptakkord leicht erkennen lisst, durchaus nicht stets einer Vor-
bereitung.

Aufgaben.

O
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Die Verbindung der Septimenakkorde unter-
einander.

Die Fortschreitung oder Auflésung der Septimenakkorde
geschah in den frthern Beispielen stets durch den Dreiklang der
vierten Stufe aufwirts oder, was gleich ist, der funften Stufe
abwirts. Statt des Dreiklangs kann auch ein Septimenakkord
derselben Stufe folgen. _

Die Fortschreitung der Stimmen erleidet hierbei keine Abinde-
rung, nur wird in diesem Falle die Terz des ersten Septimenakkordes
zur notigen Vorbereitung der folgenden Septime dienen, da-
her nicht fortschreiten, sondern liegen bleiben, z. B.

125.

C: m Vy; I IV
Hier bildet die Terz des Dominantakkordes, das h, die Vor-
bereitung der folgenden Septime.

’Das Eigenttimliche dieser Harmonieverbhindung ist, dass in einem
der Septimenakkorde immer die Quinte fehlen wird. In dem Bei-
spiel 125 ist die Quinte des ersten Akkordes weggelassen worden.
Folgen mehrere Septimenakkorde aufeinander, dann wird immer
wechselsweise in einem die Quinte fehlen.

C: 1 iy V7 l’ IV, i lV; “|°1 E7 Vig n7 V-,
Fur Harmonieverbindungen dieser Art mag daher folgende Norm
gelten:
Wenn zwei oder mehr Septimenakkorde in der Grund-

lage aufeinander folgen, bleibt wechselsweise in einem
die Quinte weg.

Aufgaben

121. w
e T P
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Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Moll.

Beschrinkter ist der Gebrauch der Nebenseptimen-
akkorde in Moll. Manche derselben zeigen sich fur Akkordver-
bindungen, wie sie in Dur angewandt wurden, unfihig oder unbe-
stimmt und mehrdeutig; andre bilden in ihrer kadenzierenden Fort-
schreitung schwere, unmelodische Stimmenschritte.

Eine Bildung von Septimenakkord, wie sie die erste Stufe
gibt, kann keine den obigen analoge Fortschreitung ergeben, da fol-
gende Akkordverbindung nicht denkbar ist.

o [
===

a: 1, v

Anmerkung. Wenn sich auch mit obiger Intervallzusammenstel-
lung Fortschreitungen bilden lassen, wie etwa:

_0.
;) T

e

129,

74 6
so diirfte doch der Beweis, dass hier eine Fortschreitung des Septimenakkordes
der ersten Stufe in Moll vorliege, schwer fallen.
Die Auflssung des Akkordes der zweiten Stufe erfolgt in die
Dominante und wird sehr hnuﬁg gebraucht.

130.

-
nicht: nicht:

a: “07

Eine Fortschreitung des Septimenakkordes der dntten Stufe
ist nicht unmoglich;
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131.

a: 1y VI R
sie ist aber mehrdeutig, und durfte in Cdur dfter anzutreffen sein,
als in Amoll. (Siehe: Alterierte Akkorde.)

Dass die Quinte in diesem Akkord als tbermiBiges Inter-
vall stets eine Stufe aufwirts gehen wird, mag hier noch bemerkt
werden.

Die Akkorde dér vierten und sechsten Stufe sind selten,

weil die Stimmenfithrung bei der Auflssung unbequem und unmelo-
disch wird.

a: Vl, 1m0

Das Gezwungene der meisten obiger Fortschreitungen ist nicht
zu verkennen und macht sie wenig brauchbar. —

Die siebente Stufe in Moll bringt einen wichtigen Akkord, der
allgemein unter dem Namen

der verminderte Septimenakkord

bekannt ist. )

Eine Auflésung dieses Akkordes in der Weise aller tbrigen ist
unmbdglich, da sie in den Dreiklang der dritten Stufe erfolgen miisste,
welcher bereits oben als zweifelhaft und mehrdeutig aufgestellt wurde.

Statt dessen grtindet sich, wie beim Septimenakkord der
siebenten Stufe in Dur (siehe S. 57 u. 58), die Fortschreitung des-
selben auf die nattirliche Fiuhrung des Leittons, auf welchem
dieser Akkord ruht:

g ====——
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Wie der Grundton dieses Akkordes :Leitton) eine halbe Stufe
fortschreitet;; , so; tritt, aueh-die Septime eine halbe Stufe abwirts,
wihrend Terz und Quinte ebenso regelmiBig fortgefihrt werden
wie bei andern Septimenakkorden; besonders aber ist die Fithrung
der Terz in manchen Lagen (435 a) genau zu beachten, weil sie leicht
fehlerhafte Fortschreitung ergibt:

a. nicht: b. c.

135.

wohingegen die Stellung bei b. und c. der Terz groBere Freiheit gibt.

Anmerkung. Die natiirliche Fortschreitung dieses Akkordes, ebenso des
Septimenakkordes der siebenten Stufe in Dur, in den tonischen Dreiklang hat die
iltern Tonsatzlehrer veranlasst, die Begriindung desselben in der Dominant-
septimenharmonie zu finden. Sie dachten sich diesem Akkord eine None
‘groB oder klein) hinzugefiigt und den Grundton weggelassen, wodurch beide
Akkorde der siebenten Stufe entstanden.

Indem hierbei auf das, was spiter iiber die Nonenakkorde im 9. Kapitel ge-
sagt ist, verwiesen wird, soll hier nur als Grund obiger Ansicht angefiihrt werden,
dass jene Annahme der Nonenakkorde unnétig und wettschweifig ist, und dass
die Einfachheit des harmonischen Systems der weitliufigen Begriindung desselben
fiir die praktischen Zwecke vorgezogen wurde.

Fur die Anwendung des verminderten Septimenakkordes merke
man sich noch folgendes:

Die verminderte Septime, die mildeste unter allen, bedarf
keiner Vorbereitung (s. S. 61).

Aufgaben.

Vorstehende und alle frithern Aufgaben dieses Kapitels, die nattir-
lich nur den Zweck haben, die bisher erliuterten Akkorde mecha-
nisch gebrauchen zu lernen und die aufgesteliten Regeln und Be-

Richter, Harmonielehre. 5
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merkungen zu erproben, enthalten in ihrer Struktur besonders deshalb
etwas Ungelenkes und Steifes, weil die groBe Anzahl von Septimen-
akkorden hier nur in der Grundlage erscheinen konnte, und weil
die Einfithrung mancher derselben auf unserm jetzigen Standpunkte,
der uns die Wahl andrer Mittel nicht erlaubte, schwierig war und nur
gezwungen erscheinen konnte.

Zur Erlduterung derselben mag noch folgendes dienen:

Der Grundton dieser Septimenakkorde macht ttberall den kaden-
zierenden Quarten- oder Quintenschritt, wie aus der Bassfuhrung
zu sehen ist, nur in der dritten Aufgabe von 127 und 436 findet sich
scheinbar eine Ausnahme. Im vierten Takt der dritten Aufgabe von
127 bleibt der Basston zwar liegen, die Fortschreitung des Grund-
tons ist aber auf ganz regelmiBige Weise in beiden Akkorden doch
enthalten: a;-D;. Das Liegenbleiben des Basstons war hier muglich,
weil wir bereits die Verwechselungen desDominantseptimen-
akkordes kennen gelernt haben und daher benutzen kénnen. Gleich
verhilt es sich im ftnften Takte des dritten Beispiels von 136, wo die
Fortschreitung des Grundtons A;-d bei liegenbleibendem Bass statt-
findet.

In der zweiten A'ufgabe von 436 ist der Septimenakkord der
dritten Stufe in Moll gebraucht; man darf annehmen, dass er bei
dieser Einfithrung nicht unnattirlich und hart erscheinen wird,

" Siebentes Kapitel.
Die Umkehrungen der Nebenseptimenakkorde.

Durch die Umkehrung der Nebenseptimenakkorde entstehen
nattirlich dieselben abgeleiteten Akkorde, die sich bereits
frtther bei der Dominantseptime zeigten, nimlich: der Quintsext-,
der Terzquartsext- und der Sekundakkord. -

Die Verschiedenheit der Terz, Quinte und Septime der Grund-
barmonie bringt fur die Bebandlung der Umkehrungen keine Ver-
dnderung. Denn wenn auch die groBe Septime sich durch die Um-
kehrung in eine kleine Sekunde, die verminderte in eine tber-
méBige verwandelt (siehe S. 6. 7), so wird doch die Fortschreitung
derselben in gleicher, oben bereits erklirter Weise erfolgen.

Es bedarf bei der Fortschreitung aller dieser Septimenakkorde
keiner neuen Regel. Der Akkord der siebenten Stufe in Dur und
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Moll erfordert, wie schon frtther bemerkt wurde, einige Vorsicht
wegen der leicht hervorkommenden offenen Quinten.
Es mag hier noch einiges tiber seine Behandlung folgen.
Fortschreitung des Septimenakkordes der siebenten
Stufe in Dur:

L 1=
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Alle diese Versetzungen des Akkordes sind brauchbar, nur durfte

die letzte, der Sekundakkord, am wenigsten seine Stelle finden, da
die Auflssung in den Quartsextakkord in seltenen Fillen und hichstens
alsdurchgehender Akkord anzubringen ist.
N Man lasse sich durch die gedringte Lage, in der diese Akkorde
in 138 dargestellt sind, nicht an der Brauchbarkeit derselben irre
machen; es kommt hierbei, wie schon frtther erwihnt wurde, nur
darauf an, ob die Septime tber oder unter dem Grundton zu liegen
kommt (siehe S. 58), und Stellungen des Quintsext- und Terzquart-
sextakkordes in folgender Art:

139.

erscheinen deshalb befriedigender, weil die Septime tber dem Grund-
tone liegt.

Eine der vorhergehenden gleiche Fortschreitungsart erfordert der
verminderte Septimenakkord. Z. B.

(]
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Dass hier ebenfalls die dritte Versetzung, der Sekundakkord am
seltensten Verwendung finden wird, zeigt die unbefriedigende Auf-
lssung in den Quartsextakkord, einen Akkord, der immer eine sorgfiltige
Behandlung erfordert, tiber welche das Nétige spiter folgt.

Dass Quintenfolgen, die durch Aufldsung des Quintsext- und
Terzquartsextakkordes in dieser Weise entstehen:

141.
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als fehlerhaft zu betrachten sind, ist bereits oben ‘S. 63) erwihnt
worden., Uber,die Folgen dieser Art Quinten vergleiche auch S. 17

Nr. 46, 47 und 18.

Bei diesem tiberaus fiigsamen Akkorde bringt die Stellung des
Grundtons zur Septime keine so wesentliche Verschiedenheit hervor,
wie es bei dem Akkorde der siebenten Stufe in Dur der Fall ist; die
Septime kann tiber oder unter dem Grundton liegen, die Klang-
ghnlichkeit der tberm#Bigen Sekunde mit der kleinen Terz wird dem

Akkorde immer viel Mil

de zuteilen, und jene tibermdBige Sekunde

eben nur in Bezug auf die Tonart als solche empfinden lassen.

Aufgaben.

1 ]
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Achtes Kapitel.

Die Septimenakkorde in Verbindung mit Akkorden
\erschnedener andrer Tonstufen, als die bisher be-
nutzten. Trugkadenzen. -

Die bekannte Regel, die Septime misse bei der Aufldsung eine
Stufe abwirts fortschreiten, bewihrt sich bei den frither gezeigten
Akkordverbindungen zwar vollkommen, sie hat aber so wenig posi-
tive Geltung, wie andres, welches unter andern Bedingungen und
Verhiltnissen, bei der groBen Mannigfaltigkeit der Akkordverbindungen
notwendigen Verinderungen und Abweichungen unterworfen ist.

Bei der Bewegung der Septime oder ihrer Umkehrung, der
Sekunde, kommt alles auf den Fortschritt des Grundtones an.
Ist dieser von der Art, wie in allen bisher gezeigten Fillen, dass ohne
das Abwirtsschreiten der Septime kein verstindliches und be-
friedigendes Resultat hervorgehen wiirde, so wird auch jene
Regel volle Geltung haben.

Der Fortschritt des Grundtons kann aber auch jene Richtung der
Septime vollig aufheben; sie kann entweder liegen hleiben oder
auch aufwirts fortschreiten. Z. B.

Dies fuhrt uns auf die Moglichkeit, die Septimenakkorde mit
Akkorden andrer Tonstufen, als die bisher benutzten, zu verbinden.
Es mogen hier einige bekannte Arten der Akkordverbindungen mit
Bemerkungen folgen, um bei Versuchen neuer Bildungen der Art nach
kritischen Grundsitzen verfahren zu kénnen. '

Wir beginnen mit dem Dominantseptimenakkord.

Es ist frither erwihnt worden, dass die Auflosung der Septimen-
akkorde in bisheriger Weise Kadenz, und die des Dominantseptimen-
akkordes Schlusskadenz genannt wird.
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Folgt dem Dominantseptimenakkord ein andrer Akkord, als der
tonische/Dreiklang; derdie Schlusskadenz bildet, so wird entweder
die nattirliche Hinneigung zum Schlusse verzdgert oder ginzlich
aufgehoben. Die Erwartung der nattirlichen Folge erfshrt hier-
durch eine T#uschung, und man nennt deshalb diese Akkordver-
bindungen

Trugkadenzen.

Trugkadenzen entstehen also tiberall, wo die Fortschreitung
des Dominantseptimenakkordes nicht zum tonischen Dreiklang erfolgt,
sondern zu andern Akkorden fthrt.

Einige Arten derselben sollen zunichst erliutert werden.

1. DieVerbindung des Dominantseptimenakkordes mit
Dreiklingen, auBer dem tonischen, bei stufenweisem Ab-
wirtsschreiten der Septime.

a. Verbindung mit der sechsten Stufe.

in Dur: in Moll:

- v
c:v, v ZZ T v, T — —

Diese Akkordverbindung (Trugkadenz) kommt sehr hiufig vor.
Man hat tibrigens darauf zu sehen, dass der Grundton des Dominant-
septimenakkordes nicht verdoppelt wird, da es sonst sehr schwer, ja
geradezu unmoglich ist, die Verbindung richtig darzustellen:
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Nicht so entschieden ist die Wirkung dieser Fortschreitung bei
den Umkehrungen des Septimenakkordes, und daher seltener:
in Dt:’r: in Moll:

C: V7 vi

C: V; m L_E -

Anmerkung. Die Versuche mit den Umkehrungen des Akkordes unterbleiben
bier und in der Folge; sie sind leicht anzustellen.

Entschiedener wird diese Fortschreitung bei Anwendung der
Modulation:
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ey = Z
C: V-, a:V #7 #Z
Auch in Moll ist die Verbindung mit dem Dreiklang der dritten

Stufe moglich, nur wird dieser als dissonierender Akkord {durch die
tibermiBige Quinte) eine weitere Folge notig machen.

der Septime.

~a. Mitderzweiten Stufe:

C: V, IV LA Z= a:Vyrv _—

Die Verbindung des Dominantseptakkordes mit Septimenhar-
monien andrer Stufen, als die friher gebrauchten, ist ebenfalls mig-
_ lich. Es folgen hier einige derselben:

6. Stufe: 8. Stufeo : oder: o Moll: 8. Stufe:

C:Vy wy Vp my Vya:Vy a: Vy, IIY, VI

-
Moduliert man in andre Tonarten, so erweitert sich die Moglich-
keit neuer Verbindungen sehr, z. B.

a. Bei abwirtsschreitender Septime:
nicht: beger;
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b. Beiliegenbleibender Septime:

3. Die Verbindung der Akkorde durch Aufwirtsfort-
schreitender Septime.

Dieser Fall kann schon bei der gewthnlichen Kadenz V;-1, wie
bei andern Septimenakkord-Fortschreitungen, z. B. 11;-V, vorkommen.

a. Mit Vertauschung der Fortschreitung verschie-
dener Stimmen.

155.

Durch den Terzenschritt des Basses wird das Abwirtsschreiten
der Septime unmuglich, da die dadurch hervorkommende verdeckte

Oktave:

durchaus fehlerhaft ist.

In den ttbrigen Stimmen ist diese Fortschreitung des Grundtons
nicht anzubringen.

156.

Samtliche vorstehende Beispiele sind fehlerhaft.
b. Beiliegenbleihendem Grundtone:

158.

C: 1 V7 I
Der Grundton (G) gilt hier als sogenannte liegende Stimme.
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(Siehe spdter: Orgelpunkt.) Er muss aber von der Septime entfernt
liegen, und solche Fortschreitungiwire bedenklich:

159. é

c. Durch chromatische Verinderung und bei Mo-
dulation:

S
]

= i
C: V, G: V1 V7 e: Vllo7 C: V7 Fis: V,

d. Durch Gegenbewegung des Basses hei Modulation
inandre Tonarten:

C: V;d:V; C:V¥b: vi%; a: V,d:vi%; C:V, F: V,

Vorstehende Beispiele verschiedener Akkordverbindungen geben
nur eine Andeutung moglicher Zusammenstellungen. Der Zweck der-
selben war, auf die Mannigfaltigkeit harmonischer Fortschreitung auf-
merksam zu machen. Hier ist das eigentliche Feld der Spekulation
auf neue Harmonieverbindungen, welchem heutzutage soviel Wunder-
bares in verschiedenem Sinne entkeimt.

Uber den Wert solcher Akkordverbindungen kann die Kritik nur
in speziellen Fillen entscheiden, da ihr richtiger Gebrauch nur
bei Berticksichtigung ihrer Einftthrung, ihrer Folge, ihres rhyth-
mischen Gewichts, kurz ibrer ganzen Stellung und Umgebung
mdglich wird.

Der besondere Charakter eines Tonstticks, die durch die Verwen-
dung eines Motivs oder Gedankens eigens gestaltete Stimmenfithrung
und #hnliches kann auf solche Harmonieverbindungen hinfithren; sie
aber auf die Spekulation hin anzuwenden, neue und fremdartige
Gestaltungen zu erfinden, tberhaupt um originell zu erscheinen,
mbchte nur selten so gelingen, dass man nicht die Absicht bemerkte.
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Anmerkung. Die weite Lage der 5. Aufgabe bezieht sich auf eine Seite 73
angefiihrte Stimmenfiithrung ; spiiter kann dieselbe wieder verlassen werden.

Die Nebenseptimenharmonien mit Akkorden
andrer Tonstufen oder Tonarten verbunden.

Es mogen hier noch einige Akkordverbindungen mit Nebensep-
timen folgen. Alle Fille der Art anzuftthren, wiirde ebenso unmuglich
als unzweckmiBig sein.

4. BeiregelmiBiger Fortschreitung der Septime.
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b. Beifreier Fortschreitung der Septime.
nicht:
~ A |
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Anmerkung. Der Grund, warum das letzte Beispiel nicht gut ist, liegt in dem
darin befindlichen sogenannten Querstand, dessen Erklirung weiter unten folgt.

c. Mitliegenbleibender Septime.
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Die letzte Akkordfolge wird oft gebraucht. Sie bildet eine Ver-
z8gerung der kadenzierenden Fortschreitung der zweiten Stufe in die
funfte durch den dazwischen geschobenen Quartsextakkord des toni-
schen Dreiklangs. Auch der Sextakkord desselben erscheint nicht
selten zwischen der Auflssung dieses Akkordes, wie im Beispiel c.

Auf gleiche Weise wird der verminderte Septimenakkord
hiufig benutzt:

lw '_' ﬁ_;;;:._

Auch hier wird die nattrliche Fortschreitung nur durch den Quart-
sextakkord verztgert.

Ammerkung. Es wiirde zu weit fithren itber die Schreibart des verminderten
Septimenakkordes in diesem Falle und tiber die verschiedene Art der Anschauung
dieser Fortschreitung (wodurch das es in dis verwandelt wird) hier weiteres zu
bemerken; obige Erklirung halte ich fiir die richtige.

Die mechanische Zusammenstellung solcher Akkordfolgen mag
den eignen Ubungen und Untersuchungen therlassen bleiben. Der
Nutzen derselben wird in der gewonnenen Einsicht akkordlicher
Verhiltnisse und Beziehungen liegen, und deshalb nicht so gering an-
zuschlagen sein, als es anfinglich scheinen dtirfte: tberhaupt wird
dieser zur Komposition selbst ungefihr in derselben Beziehung stehen,
wie die technischen Studien und Vorttbungen zur praktischen Aus-
fuhrung und zum Vortrag musikalischer Werke. Beide machen ge-
wandt und geschickt, bilden Krifte aus; und ermuoglichen erst die
geistigen Produktionen.

Es mag hier nur noch bemerkt sein, dass fir das Kriterium
obiger Zusammenstellung immer das Verhiltnis der Septime zum
Grundton und ihr Fortschreiten gelten wird. Ist dieses rein
und bilden die tibrigen Stimmenschritte keine der oben erwihnten
Febler, wird die Akkordverbindung brauchbar fur besondere Fille sein.
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Anmerkung. An dem Grundsstze ist iibrigens theoretisch festzuhalten, dass
jede Dissonanz.der Auflésung und, soweit die Septime (Oberseptime) und die
verminderte Quinte in Frage kommen, der stufenweisen Auflésung nach unten
bedarf. Die verminderte Quinte macht scheinbar eine Ausnahme, da sie oft

heraufgefiihrt wird : n

167.

doch geschieht das stets nur, wenn sie als iiberm#Bige Quarte erscheint; auBer-
dem erfolgt, ganz wie bei den unter Nr. 455 wiedergegebenen, die Septime be-
treffenden Fillen die regelrechte Auflssung durchaus, sie erfolgt nur in
einerandern Stimme. Was nun die Fille betrifft, wo die Septime oder auch
die verminderte Quinte liegen bleibt, so ist zu bemerken, dass die Auflésung
gewdhnlich nur verzd gert wird, dass sie aber nachtriiglich doch erfolgt:

a. b. c.
X 2 SR N
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Die hier zwischen dem Dominantseptimenakkord, resp. dem verminderten
und dem tonischen Dreiklang liegenden Harmonien kdnnen nur die Bedeutung
von Zwischenakkorden beanspruchen: sie stsren die naturgemiife Auflgsung
keineswegs, wenn dieselbe auch spiiter und, wie in den Beispielen b, und ¢.
in einer andren Stimme erfolgt. Verbindungen, wo diese nachtriigliche Aul-
lssung nicht erfolgt, sind selten, lassen sich kaum ohne Zubilfenahme der Mo-
dulation bewerkstelligen und kdnnen nicht als ungezwungen gelten. — Auch auf
einen Unterschied sei hier noch aufmerksam gemacht, niimlich auf den zwischen
Ober- und Unterseptime. Den folgenden Verbindungen;

gut nicht gut

168.

ny 1 iy I
liegt nicht eigentlich, wie man wohl anzunehmen geneigt ist, der Septimenakkord
von d, sondern der Dreiklang F, a, ¢ mit Unterseptime d vor. c ist also nicht
Dissonanz, sondern d. Diese Unterseptime hat im Gegensatze zur Oberseptime
die Neigung sich nach oben aufzuldsen. Auflosungen nach unten, wie im Bei-
spiel 169 ., sind nicht zu loben. Ganz auffallend liegt die Geltung dieses Tones
als Unterseptime in folgender Schlusswendung zu Tage:

%4

170. o »
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) Hier liegt offenbar ein durch Einfilhrung der Unterseptime in seiner Wir-
kung noch verstirkter, Plagalschluss-yor. (Im Dominantseptimenakkord wird
selbstverstiindlich auch in den Fillen, wo wir den untern Ton als Unterseptime
auffassen wollen, der obere Ton die Bedeutung einer Dissonanz behalten, da er
ja zur verminderten Quinte wird.) In allen Fillen aber, wo der untere Ton sich
sprungweise bewegt, miissen wir ihm Grundtonbedeutung zuerkennen:

171.

} =8 ! +
und wird dann eine nachtriigliche Auflssung der Oberseptime in der hier ange-
deuteten Weise erwartet. — Fiir die Praxis ist der Unterschied zwischen Ober-
und Unterseptime ganz gleichgiiltig. Die Regel in ihrer obigen Fassung: die Sep-
time 16st sich entweder auf oder bleibt liegen, wenn sie den gemeinschaftliichen
Ton bildet, ist in ihrer Knappheit und Fasslichkeit hier, wo es sich nur darum
handeln kann, praktisch e Resultate zu erzielen, entschieden vorzuziehen. Doch
durfte nicht unterlassen werden, den gereiften, verstindigen Schiiler, der gern
in das Wesen der Sache eindringen michte, auf diesen Unterschied aufmerksam
zu machen und ihn zu weiterm Nachdenken iiber den Gegenstand zu veranlassen.

Aufgaben.
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Anmerkung. Manche der oben angefiihrten Fille konnten in diesen Auf-
gaben noch, nicht aufgenommen werden, weil sie sich auf Modulation griinden,
die erst unten-nither erklirt wird. (Die sechste Aufgabe macht eine Anwendung
der Modulation.) Ebenso wiirden manche der obigen Beispiele durch Anwendung
der Modulation glatter und weniger steif und fremd geworden sein.

Neuntes Kapitel.
Uber Nonen-, Undezimen- und Terzdezimenakkorde.

Man findet ttber diese Akkordbildungen in den meisten Lehr-
buichern weitldufige Abhandlungen.

Die Ansichten, die tiber dieselben geltend gemacht werden
kdnnen, sind verschieden und werden zu gleichem praktischen
Ziele fuhren. Man kann annehmen

entweder, dass diese Zusammenstellung von Intervallen als wirk-
liche Akkorde, wie z. B. der Septimenakkord, zu betrachten
und zu behandeln sind;

oder, dass sie als unwesentliche Akkordverbindungen
entweder zu den Vorhalten gehoren, oder durch das Liegen-
bleiben einer Stimme zuf#llig entstehen.

Im ersten Falle wird die Erklidrung ibres Gebrauchs, besonders
durch ihre Umkehrungen, sehr weitliufig, und da beim vierstimmigen
Satze immer ein oder mehrere Téne oder Intervalle derselben weg-
bleiben mtissen, unklar, weil sie dann leicht mit andern Akkorden
verwechseln sind. _

Im zweiten Falle vereinfacht sich ihre Erklirung sehr.

Anmerkung. Die Nonenakkorde, sowie die spiiter genannten, sind noch ein
Uberrest der alten sogenannten Generalbasslehre, die jede Zusammenstellung von
Tonen, sie mochte noch so zuftllig seim, gern als besondern Akkord auffasste
und dessen Behandlung lehrte, ohne die vielen zufilligen Akkorderscheinungen
unter ein bestimmtes System zu ordnen, und dadurch die ganze Harmonielehre
ebenso weitschweifig machte als ihre Erlernung erschwerte.

Ohne auf innere theoretische Grtinde, die dergleichen Bildungen
unter die zufilligen verweisen, hier weiter eingehen zu ktnnen,
bestimmt uns schon die mogliche Vereinfachung des harmo-
nischen Systems ohne wirklich praktische Nachteile zu der letzten
Ausicht. (Mehr hiertiber in der zweiten Abteilung.)

Um aber eine klare Anschauung zu gewinnen, soll die Bildung
dieser unwesentlichen Akkorde gezeigt, und es sollen Bemerkungen
hinzugefugt werden.

Wenn man zu dem Dominantseptimenakkord eine None hinzu-
fugt, entsteht ein Akkord, der unter dem Namen Dominantsept-
nonenakkord bekannt ist.

173.
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In Dur finden wir die groBe None, in Moll die kleine.

Dieser, Akkord wird im reinen Satze, wie unter #hnlichen Ver-
hiltnissen der Dominantseptimenakkord selbst, unter Vorbereitung
der None oder des Grundtons gebraucht, und Fille folgender Art,
wo beide Tone frei eintreten:

sind ihrer Steifheit und Verbindungslosigkeit wegen zu tadeln.
Diese Vorbereitung kann so erfolgen:

— d

175. 9 92 6
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Inwiefern die ersten Beispiele zu den Vorhalten, die letzten zu
andern zufilligen Akkordbildungen zu rechnen sind, kann erst spiter
in der zweiten Abteilung erklirt werden.

~\.  Anmerkung. Von dem Nonenakkord in Dur leitet man den von uns friiher
ausfiihrlich behandelten Septimenakkord der siebenten Stufe, ebenso
den verminderten Septimenakkord von dem Nonenakkord in Moll ab,
um ihre Kadenzfortschreitung den iibrigen Septimenakkorden analog bilden zu
konnen, indem man sagt: diese Akkorde seien Dominantseptimenakkorde
selbst, denen die None hinzugefiigt und deren Grundton weggelassen ist. Z. B.

: ; 2 PE ~
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Hierdurch entsteht bei dem ersten die Weitliufigkeit, dass man zwe:
Akkorde der siebenten Stufe in Dur annehmen muss: einer, dessen natiirliche

Kadenz folgende ist:

v.

der andre als vom Dominantseptimenakkord abgeleitet, wihrend es am einfach-
sten bleibt, auf den Charakter des Leittons, auf welchem die obigen Akkorde
ruhen, hinzuweisen.

Dass viele musikalische Lehrbticher auch Nebenseptnonen-
akkorde annehmen, macht die Erklirung mancher harmonischen
Bildung noch verwickelter, und ist ebenso wenig nétig, da alle diese
Tone nicht ohne Vorbereitung anzubringen sind, wodurch sie sich in
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ihrer ganzen Behandlung und Folge in nichts von den Vorhalten
unterscheiden,

Was nach der Praxis sowohl, wie nach vereinfachter Theorie von
dem Nonenakkorde gilt, wird in noch gréBerem Male von dem Un-
dezimen-und Terzdezimenakkorde gelten.

Die sonderbare Gestalt dieser Akkorde ist in vollstindiger Weise
folgende :

3
1 1

Im reinen vierstimmigen Satze kénnen sie nattirlich nie zur An-
wendung kommen, da sie sich durch die notwendige Auslassung vieler
Intervalle einfach als Vorhalte zeigen werden, z. B.

QO
D1

179.

& (4
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und selbst im mehrstimmigen Satze werden sie sich ihrem Charakter
nach von den Vorhalten gar nicht unterscheiden, und im freieren Stile,
wo sie auch ohne Vorbereitung auftreten, als Wechselnoten auf-
fassen lassen.

Mehr hiertiber im 42. Kapitel.

[ Zehntes Kapitel.
Chromatische Verinderung der Grundharmonien.

Alterierte Akkorde.

Die chromatische Verinderung eines oder mehrerer Inter-
valle der Grundharmonien hat eine doppelte Wirkung:

entweder: sie bringt eine Modulation hervor,

oder: sie gibt dem Akkord eine neue bisher von uns

nicht benutzte Gestaltung.
Wird z. B. der Durdreiklang in dieser Weise verdundert, so entstehen
s a. Modulationen:

o1
Durch cis der verminderte Dreiklang der siebenten Stufe in
D dur oder dmoll, oder der zweiten Stufe in Amoll,
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durch es der ¢ moll-Dreiklang, .
durch es\und/ ges'der verminderte Dreiklang der siebenten
Stufe von Des dur und des moll, oder der zweiten Stufe von b moll.
Die zwei letzten Verinderungen sind bloBe Versetzungen
desselben Durdreiklangs in andre Tonarten, némlich Ces dur und
Cis dur. ’
b. Neue Gestaltungen:

Von diesen kinnen die Bildungen a, b, d, f wohl zufillig durch
Nebenttne (Durchgangsttne) zum Vorschein kommen, harmonische
Geltung haben sie jedoch nicht.

Anders ist es mit den Bildungen unter c. und e., die harmonische
‘akkordliche) Bedeutung erhalten.

Die erste Gestalt des Dreiklangs (c.) ist bekannt unter dem Namen

der iitbermifsige Dreiklang.

Dieser Akkord findet sich auf der dritten Stufe in Moll vor (siehe
S. 31}, doch erscheint er, wie schon frither erwihnt wurde, selten in
dieser Stellung, dfter aber als Dreiklang der ersten, vierten
und funften Stufe in Dur mit chromatisch erhshter Quinte.

Seine Entstehung aus der durchgehenden Note (gis) zur n#chst-
folgenden (a) ist leicht erkldrlich, sowie auch seine Fortschreitung
durch diesen Ton (gis) als tbermiBiges Intervall bestimmt ist.

182. %

Auch die Umkehrungen (Versetzungen) dieses Akkordes sind
brauchbar:

Wenn zwar diese Akkorde meistens im Durchgang oder durch
Vorbereitung der tibermiBigen Quinte erscheinen, so kénnen sie doch
auch bei raschem Wechsel der Harmonien frei eintreten :

< 4 4§
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Richter, Harmonielehre. 6



82 Harmonielehre. I. Abteilung.

Dem therm#Bigen Dreiklang lisst sich nicht nur die Dominant-
septimey wie | amnhdufigstem geschieht, sondern auch die groBe
Septime der ersten und vierten Stufe hinzuftigen.

a. Der tberm#Bige Dreiklang in Verbindung mit der
Dominantseptime:

cC: I v — — — — —

c. Die Hinzuftgung der Septime zum ttberm#Bigen
Dreiklang der vierten Stufe durfte sehr selten sein:

187.

i
s
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Es ist bei allen diesen Akkordverbindungen bisher die kaden-
zierende Bassfortschreitung (z. B. V-1 I-IV u. s. w.) benutzt worden;
dass diese behandelten Akkorde sich aber auch mit Akkorden andrer
Stufen und verschiedener Bassfortschreitung gebrauchen lassen, msgen
einige Beispiele zeigen.

oder:

188.

C: V;m Voa:V C:Vyd:wvi® 1 C: Vyg: vidy 1
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C:Vae:Vy 1 C:m Ipd:V C:m I,G:V,

Diese mitunter hartklingenden harmonischen Verbindungen ge-
winnen nur durch die Stellung, die sie einnehmen, und besonders
dann Bedeutung, wenn gewissermaBen eine innere Notwendigkeit
zu denselben fuhrt.

Wenn es Pflicht eines Lehrbuchs ist, auf die Msglichkeit solcher
harmonischen Bildungen hinzuweisen, so ist es ebenfalls Pflicht, den
Anfinger zu warnen, den Wert dergleichen Reizmittel zu tiber-
schitzen, tberhaupt ihm anzuraten, sich nicht frther mit solchen
besondern harmonischen Mitteln absichtlich zu befassen,
ehe er nicht mit der Behandlung der einfachsten Harmo-
nien, des einfachen reinen Satzes vollstindig vertraut
ist. Eine zu fruhe Beschiftigung damit und absichtliche Aufsuchung
besonderer Effekte wird den klaren Blick und die Einsicht in die ein-
fachen harmonischen Grundztige erschweren, auch wohl unmuglich
machen, und den Sinn von der Hauptsache ab auf Nebendinge lenken.

Aufgaben.

Anmerkung. In der vierten Aufgabe ist die iiberm#Sige Quinte auch bei
dem Molldreiklang der zweiten Stufe benutzt worden (bei NB.), die in dieser Ver-
bindung nicht unnatiirlich klingt. Dies wiirde der Bildung f in 184 entsprechen.
Man sieht daraus, dass sich bei natiirlicher Stimmenfiihrung manche neue
Akkordgestaltungen gewinnen lassen. Ob diese erhohte Quinte eis nicht auch f
notiert werden konnte, diirfte vielleicht Gelegenheit zu einer Kontroverse geben.

6*
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Seiner Fortschreitarns nack . die durch die tbermaBige Sexte
e1—is bestimmt wird gzebser der Stameakkonrd hier ru g mell. dessen
vierte Stufe - moll mit Erbshcnz des Grundwoas sich in die fanfte
Stufe wendet.

Cherall. wo dieser Akkocd mit seiner nat@rlichen. oben 190 ge-
zeigten Fortschreitung erscheint. weist sich der letzte Akkord abs
Dominante aus Der Beweis davon liext in einigen gleich dem
tbermaBige~ Sextakkord gebildeten Harmonien. dem tbermaBigen
Terzquartsext- und dem abermibigen Quintsextakkord,
deren Begrindung weiter unten folzt. ’

AmmerkEng. Die Verwandischa® .3 weicher der ubermiBige Sextakkord
mit eben bemerkten Akkord=n steht. st seimem Ursprung auch sws der Quelle
;ener ableiten. Sieke spater.

Der tbermiBige Sextakkord bat das Eigentamliche, dass

man nur die Terz desselben die Quinte des Stammakkordes im
vierstimmigen Satze verdoppeln kann:

191.

Von den Gbrigen Lagen des Stammakkordes -des sogenannten
doppeltverminderten Dreiklangs ist die erste Grundlage drei-
stimmig brauchbar. aber sebr selten. die dritte (xweite Umkehrung)
auch vierstimmig. jedoch nur in sebr weiter Stellung.

Die chromatische Verinderung eines intervalls des Molldrei-
klangs ist bereits in den Bildungen von Nr. 180 und 181 enthaiten, bedarf also
keiner weitern Cntersuchung. Ebenso wird die chromatische Verinderung eines
Intervalls des verminderten Dreiklangs entweder Dur- oder Molldreiklinge her-
vorbringen, oder Bildungen, die sich bereits oben an der angefiihrten Stelle finden.



Die Grundharmonien und die von ihnen abgeleiteten Akkorde. 85

So wird die Bildung des Dreiklangs in Nr. 184 d. folgender in Cdur befind-
licher gleich sein;

besser in weiter Lage:

v
C: w0 b

Dieser Akkord fiihrt in manchen Lehrbiichern den Namen: hartvermin-
derter Dreiklang.

Dergleichen Akkorde, wenn man sie so nennen darf, erscheinen gewthnlich
nur zufillig im.Durchgang, und ihre Fortschreitung erfolgt im Verhiltnis ihrer
Intervalle, d. h. iberm# Big e Intervalle schreiten eine Stufe aufwirts, ver-
minderte abwirts fort.

Die chromatische Verinderung eines Intervalls des Sep-
timenakkordes ist zum Teil schon oben erwihnt worden, da, wo
zum chromatisch veridnderten Dreiklang auch die Septime hinzugefiigt
wurde (S. 82). Es geschah dies beim ttberm#Bigen Dreiklang.

Unter den tibrigen Nebenseptimenakkorden erhilt die
chromatische Veridnderung eines derselben eine besondere Wichtig-
keit. Es ist diesder Septimenakkord der zweiten Stufein
Moll, der in folgender Gestalt vielgebrauchte Akkordformen hervor-
bringt.

Die chromatische Erhthung der Terz desselben

194.

Von diesen Umkehrungen ist die zweite am wichtigsten und
wird viel gebraucht, die tibrigen sind selten.

Der durch die zweite Versetzung hervorkommende Akkord ist
unter dem Namen:

x  der fibermilfsige Terzquartsextakkord

bekannt.

Seine Fortschreitung griindet sich auf die des Stammakkordes,
d. h. wie der Septimenakkord der zweiten Stufe run#chst in die Domi-
nante fithrt, so wird es auch bei diesem der Fall sein.

Wird bei diesem Akkord der Grundton weggelassen, so entsteht
der bereits frither gefundene tberm#Bige Sextakkord, dessen
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Fortschreitung zur Dominante hierdurch Erklérung findet (siehe S. 8%):

Mit Hinweglassung
des Grundtons:

oder zur Vergleichung mit 190 in g moll :

chrom. Erhthung tiberm. Terz- tiberm. Sext-
Stammakkord : der Terz: qnnﬂsexhkkord akkord :

198.

g: 1%

Anmerkung. Es mag hier noch beiliufig erwtihnt werden, dass die Bildung
des iibermiiBigen Terzquartsextakkordes schon durch den S. 85 erwiihnten hart-
verminderten Dreiklang erreicht werden kann, dem man eine Septime
hinzufiigt.

Dass die Auflssung dann auch eine andre werden kann, némlich c: vn°-, I,
wiihrend derselbe Akkord in @ moll seiner natiirlichen Folge nach in die Domi-
nante fiihrt, ist leicht zu sehen.

Diesem Akkord kann man auch eine None des Stammakkords
hinzuftigen, wobei aber fur die praktische Verwendung der Grundton

weggelassen wird (siehe 9. Kapitel S. 79). Hieraus entsteht der
ibermifsige Quintsextakkord.
Seine Begrtindung ist folgende:

ohne Grundton
u. mit Erhthuag Versetzungen:
Stammakkord: mit None: der Terz: a. g » g 24

a: 1%

Von diesen Akkorden ist der aus der ersten Versetzung a. ent-
standene, der therm4Bige Quintsextakkord, der brauchbarste,
die tibrigen sind selten.

Seine nattrliche Fortschreitung erfolgt ebenfalls in die Domlnant.e
bringt aber immer Quintenparallelen hervor:

Diese fortschreitenden Quinten, die nicht zu den unangenehmsten
gehoren, werden vermieden entweder durch frthere Auflssung der
Quinte (die urspriingliche, oben erwihnte None als Vorhalt), wie im
folgenden Beispiel (a.), oder durch einen Sprung der Quinte in die
Terz, wodurch der tibermiBige Sextakkord entsteht (b.), oder am
hyufigsten durch Liegenbleiben der Terz und Quinte bei der Fort-
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schreitung der Sexte und des Basstons, wodurch der Quartsextakkord,
der hier den Charakter des Yorhalts erhilt (c.), zwischen die Auflssung
geschoben ist.

= L =
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Anmerknng Die Hinzufiigung der None berechtigt nicht, diese Harmonie
fir einen Nonenakkord zu erkliren; die None hat hier denselben Charakter wie
iiberall als Vorhalt, wie aus der Fortschreitung a. sehr deutlich hervorgeht;
ebenso entspricht die Fortschreitung unter b. und c. der Behandlung der Vorhalte
vollkommen, sowie auch dieselbe (als Quinte im obigen Akkord) einer Vorberei-
tung bedarf.

Hieraus wiirde folgen, dass dieser Harmonie erst bei den Vorhalten selbst
hitte gedacht werden sollen, doch musste hier ihrer Erwiihnung geschehen, weil
es sich um die Begriindung und engste Beziehung zu den beiden zuerst bespro-
chenen Akkorden handelte, und durch die oben ausgesprochene Ansicht einer
allgemein angenommenen Benennung nicht entgegengetreten werden sollte.

Nicht leugnen lisst sich tibrigens, dass Ableitung und Begrtindung dieser
drei eine iiberm#Bige Sexte enthaltenden Akkorde, so wie sie oben wiedergegeben
sind, manches scheinbar Gezwungene und Gekiinstelte enthalten. Anfingern will
es durchaus nicht recht einleuchten, dass im {ibermiBigen Sextakkord und Quint-
sextakkord (bei dem itbermiBigen Terzquartsextakkord liegt ja die Sache ganz
einfach) Grundton ein Ton sein soll, der iiberhaupt in den betreffenden Har-
monien nicht vorkommt. Viele sind daher geneigt die beiden Akkorde von der
4. Stufe in Moll abzuleiten, nehmen also folgende Grundharmonie an:

m g
W Iv,

denken sich den Grundton chromatisch erh6ht und die in Frage kommenden
Harmonien auf dem Wege der Umkehrung gewonnen, wobei sie die Bezeichnungs-
weise 1v resp. 1v; natiirlich beibehalten. Der Grundton einer Tonart lisst sich
aber, wenn wir von dem bekannten Umstande absehen, dass die 7. Stufe in Moll
sowohl eine kleine als eine grosse Septime sein kann, iiberhaupt nicht alterieren,
eher gestattet die Quinte, wie wir bereits gesehen haben, in selteneren Fillen
auch die Terz eine Anderung nach dieser Richtung, ohne dadurch immer mit
Notwendigkeit das Wesen der Tonart zu gefihrden. — Der Hauptgrund fiir
die Terzbedeutung deriiberméBigen Sexteistaberinihrer Fort-
schreitung zu erkennen. Sie lost sich in den Grundton des Dominant-
dreiklangs auf. Dies ist wenigstens zumeist der Fall, obgleich auch andre Auf-
losungsarten vorkommen ktnnen, die aber teilweise das Gebiet der Modulation
beriihren. Die Auflosung selbst erfolgt aber derart, dass die iibermiBige Sexte
eine halbe Stufe aufwiirts fortschreitet. Diese Art der Fortschreitung
ist aber hauptstéichlich der groB8en Terz eigen, dem Grundton aber
nur, wenn wir vom Leitton absehen, in den allerseltensten Fillen und nur da,
wo er gewissermaSen die Bedeutung einer groBen Terz enthdlt, oft auch nur
unter Zuhilfenahme der Modulation : ,
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203.

Sodann aber ist der iibermi#Bige Sextakkord sowohl als der iiberm#Bige
Quintsextakkord dem iibermiBigen Terzquartsextakkord, dessen Sexte wir doch
unter allen Umstiinden Terzbedeutung zuerkennen miissen, in der Wirkung bei-
nahe, in der Auflésung vollkommen gleich, so dass auch daraus der Terz-
charakter der iiberm#Bigen Sexte hervorgeht. Sprechen wir ihr aber diesen Terz-
charakter zu, so bleibt nichts andres iibrig, als den beiden Harmonien die 2. Stufe
der Tonleiter als Grundton anzuweisen, mithin wird die Bezeichnung in allen
Fillen, wo einer dieser drei Akkorde in Frage kommt, n9, sein miissen. — Wir
wollen es hier nicht unterlassen, auf die Hauptmannsche Theorie aufmerksam zu
machen. Hauptmann geht von dem Grundsatze aus, dass »jede harmonische
Kombination in ihrer duBeren Gestaltung nur aus inneren Bestimmungen hervor-
gehe, und ein Akkord daher, um ihn theoretisch zu fassen, nie als ein Aggregat
von Tonen, mit willkiirlich vorzunehmenden Erhohungen und Vertiefungen zu
betrachten sei, sondern allezeit nur als ein Moment der Entfaltung im Begriffe
organischer Wirklichkeit« (vgl. Hauptmann, »Natur der Harmonik und Metrike,
S.47). Das Entstohen der iibermiiBigen Sexte erklirt er aus einem Ubergreifen
in ein andres System, ntimlich in das der Oberdominanttonart. Auf diese Weise
gewinnt er fiir dies Intervall Leittonbedeutung, spricht ihm aber ebenfalls den
Grundtoncharakter ab, denn er sagt ausdriicklich vom itberm#8igen Sextakkord,
dass er seinen Leitton (d. h. eben die iibermiBige Sexte) entschieden als
Terz der Quinte eines Oberdominantakkordes erkennen lasse.
Wie man sieht, stimmen iibrigens beide Erklirungsweisen in der Sache, d. h. in
der Bedeutung, welche sie dem in Frage kommenden Intervall zuweisen, durch-
aus iiberein.

Aufgaben.

Am Schlusse dieses Kapitels tiberblicken wir noch einmal das
weite Feld, welches sich in ihm fir harmonische Bildungen erschloss.
Wir haben viel allgemein Bekanntes und Brauchbares gefunden, andres
erschien uns unbrauchbar und wertlos, nichts aber zeigte sich in
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seinem Urzustande, jedes hatte eine Zuthat erhalten, eine Veridnderung,
gewissermaBen Ausschmfickung, erfahren. Dieses Verlassen des Ur-
springlichen gibt uns Veranlassung, noch einmal auf das S. 83 Be-
merkte zurlickzuweisen.

Es hat wohl lange Zeit gewihrt, ehe diese harmonischen Um-
bildungen aufgefunden wurden, und noch lingere, ehe sie zum Allge-
meingut geworden sind; es mag sich auch noch manches bis jetzt
Unbrauchbare mit der Zeit ausbilden lassen, nur kann man nicht
raten, das ganze Streben aus Originalititssucht darauf zu richten,
neue harmonische Verbindungen zu erfinden oder sie in tthertriebener
Weise zu verwenden und vom Urspriinglichen abzuweichen, damit der
gesunde innere Kern nicht verloren gehe.

Da alle diese Bildungen mehr zur Ausschmiickung und, man
konnte sagen, zur eleganteren Ausftithrung der einfachen harmonischen
Grundzuge dienen, darf man sie nur mit Auswahl benutzen, wenn man
nicht das Kunstwerk tiberladen und dadurch selbst fiir geschmacklos
gelten will.

Am Schlusse der Darstellung aller wesentlichen Harmonien und
ihres nichsten Gebrauches mag noch eine kurze Ubersicht der-
selben, ibrer Arten und Ableitungen folgen.

Cbersicht aller einer Dur- oder Molltonart
zugehdrigen Akkorde.
I G;'undhannonien.

a. Der Dreiklang. b. Der Septimenakkord.

A. DieArtendes Dreiklangs:
Dur, Moll, vermindert, iberm#8ig:

Durdreiklinge
der Durtonleiter: der Molltonleiter:

c:1 IV V 8: V
Molldreiklidnge
der Durtonleiter : der Molltonleiter:

Egv i

C:‘n m wvi a: 1 v
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Verminderte Dreiklinge
der(Durtonleiter : der Molitonleiter:

C: o a: M wid
UbermiBiger Dreiklang der Molltonleiter:

a: I
NB. Die iibrigen iibermiiBigen Dreiklinge siehe unter II: alterierte
Akkorde.

Umkehrungen (Versetzungen) des Dreiklangs:

a. Der Sextakkord. 6. Der Quartsextakkord,

B. Die Artendes Septimenakkordes:

a. Der Dominantseptimen- oder Hauptseptimen- -
akkord.

b. Nebenseptimenakkorde.

a. Dominantseptimenakkord (Durdreiklang mit kleiner

eptime) :
Septime) in Dur und Moll gleich gebildet:
7 7

—
N SN NTV R
[P /anVam/mmm
17 ot

vYe: v, Y ¢:Vsa.

b. Nebenseptimenakkorde:
1. Durdreiklang mit groBer Septime

in Dur: in Moll:

B

c: I 1v, a: Vi
2. Molldreiklang mit kleiner Septime
in Dur: in Moll:

C:ny my vy a: 1vg

3. Verminderter Dreiklang mit kleiner Septime

in Dur: in Moll:
éC: o, é a: 107
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k. Verminderter Dreiklang mit verminderter Sep-
time  (vérminderter Septimenakkord)
in Moll:

a
5. UbermudBiger Dreiklang mit groBer Septime
in Moll:

a: L',

Umkehrungen (Versetzungen) der Septimenakkorde:

a. Der Quintsext- b. Der Terzquart- ’
akkord. lextakkor:l. ¢. Der Sekundakkord.
] 4

0 2
e —a——15 1

II. Alterierte (chromatisch verdnderte) Akkorde.
a. Der tberm#Bige Dreiklang, vom Durdreiklang gebildet:
in Dur.

b. Der tberm#Bige Sextakkord, gebildet:
1. vom Molldreiklang mit erhthtem Grundton (sog. doppelt-
verminderter Dreiklang):

2. vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll (siehe die
folgenden Akkorde).
c. Der tbermdBige Terzquartsextakkord;
d. Der tbermiBige Quintsextakkord, — beide gebildet
vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll:

Mit der None vom
Erhthung Zweite Ohne Grundton  Grundton und ohne
der Terz: Umkehrung: tiberm. Sextakk.: den letztern:
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Anmerkung. Bei dieser Aufziihlung ist der Umstand, dass die Harmonien
in Mol!l auf doppelte Art, mit erhdhter oder nicht erhéhter 7. Stufe gebildet
werden konnen, wie ‘auch-frither nicht beriicksichtigt worden, da die auf letztere
Art gewonnenen Akkorde natiirlich genau mit denen der Paralleldurtonart iiber-
einstimmen. — Der Septimenakkord der 4. Stufe in Moll mit groSer Septime
(@ c e gis) ist nicht gebriuchlich (vgl. S. 68), darum hier nicht aufgeziihlt. In der
Praxis findet sich der Akkord stets mit kleiner Septime vor und entspricht in
Intervallen wie in der Art seiner Anwendung dem Septimenakkord der 6. Stufe
der Durtonart vollkommen.

Elftes Kapitel.
Uber Modulation eines Tonsatzes.

Der Begriff Modulation hat verschiedene Bedeutung. Man ver-
stand frtther darunter die Art und Weise, wie zu einem Gesange die
Folge von Harmonien geordnet ist. Im neueren Sinne begreift man
darunter die Ausweichung von einer Tonart in eine andre.
Die Benennung: ausweichende Modulation, die man mitunter
findet, witrde nach der urspriinglichen Bedeutung des Worts kein
Pleonasmus sein.

Nach der Bestimmung des Begriffes wird es zunichst wichtig
sein, jede vorkommende Modulation (Ausweichung in eine fremde
Tonart) richtig erkennen und bestimmen zu lernen: spiter, im sech-
zehnten Kapitel, soll es sich um die Mittel zur Modulation handeln,
wodurch die Fihigkeit der Erkennung derselben noch mehr erginst
wird.

X EineModulation entsteht dann, wenn eine der bis-
herigen Tonart fremde Harmonie auftritt.

Die frithere Tonart wird dann ganz verlassen, und die Harmonien
werden zu der neuen Tonart gerechnet werden mussen, solange nicht
wieder eine ihr fremde Harmonie auftritt, die eine neue Modulation
bewirkt.

So wird im folgenden Beispiel :

/_-‘-/-.'/
' [ 2g 1 @ {4 1 bl --/-/--'-‘--/_I
/nl- Il-"--'-'--b -/--‘- A 1 s L
A\’ ¢ 1= -'--—- ;/--'—I

eine Modulation nach d moll im dntten Takte erfolgen, weil cis-e-g-b
nicht mehr C dur, wohl aber unleugbar d moll angehtrt, wogegen es
im vierten Takte zweifelhaft ist, ob der der bisherigen Tonart (d moll)
fremde C-Dreiklang zu C dur oder zum folgenden G dur zu rechnen
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ist, wihrend die Modulation nach a moll im funften Takte unver-
kennbarvist.

Der Dominantseptimen- sowie der verminderte Septi-
menak kord sind als die hauptsichlichsten Modulationsmittel niemals
zu verkennen.

Das Erscheinen des erstern lisst zwar zunichst einen Zweifel
dartiber bestehen, ob Dur oder Moll vorliegt, da er ja ganz gleich
gebildet wird. Doch wird die Verbindung, in welcher er erscheint,
diesen Zweifel lssen. D fis a ¢ in Verbindung mit G A d oder e g h oder
Ceg ist G dur, in Verbindung mit g b d oder Es g b oder c es g dagegen
gmoll. Mitunter kommt die Modulation nicht vollstindig zum Abschluss,
d. h. nach dem Eintritt des Dominantseptimenakkordes erscheint eine
Harmonie, durch die wiederum eine neue Modulation bewirkt wird.
In solchen Fillen wird man gut thun, wenn man das Vorhandensein

der verwandten Tonart annimmt. So ist in folgendem Beispiel :
£ |

===
6V, CVy 1
es zweifelhaft, ob G dur, oder g moll vorliegt, doch ist G dur, als eine
C dur in hervorragender Weise verwandte Tonart, das Niherliegende.
Was den verminderten Septimenakkord betrifft, so bestimmt
sein Auftreten die Tonart sofort. Denn da er nur auf der 7. Stufe in
Moll tberhaupt vorkommt, kann er natiirlich auch nur zu Moll gehtren,
und wird daher z. B. gis & d f unbedingt nur zu a moll gerechnet wer-

den kdnnen. Daran kann auch der Umstand nichts 4ndern, dass dieser
Akkord sebr hiufig in Verbindung mit dem Durdreiklang erscheint:

207.

avn®y Al

In solchen Fillen miissen wir in der angegebenen Weise verfahren,
den ersten Akkord zu amoll, den zweiten zu 4 dur rechnen, denn dass
wir dem Dreiklang 4 cise in dieser Verbindung tonische und nicht,
wie wir beziglich des Durdreiklangs (wovon weiter unten zu reden
sein wird) sonst gern geneigt sind, Dominantbedeutung zuerkennen
miissen, wird durch den Charakter des Akkordes, der ja den Leitton
zum Grundton hat, bedingt.

Alle tibrigen Akkorde sind mehrdeutig, d. h. sie kénnen ver-
schiedenen Ttnen angehtren. So gehrt der G dur-Dreiklang nicht
allein zu G dur, sondern ist auch Dominante zu C dur und ¢ moll,
Unterdominante zu D dur, sechste Stufe zu . moll.

Diese Mehrdeutigkeit l4sst nicht selten die Modulation erst aus
den folgenden Akkorden erkennen, wie iiberhaupt die entschiedene
Modulation selbst erst durch die Dominantseptimenharmonie
mit ibren Ableitungen gebildet werden kann.
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Das musikalische Ohr selbst verfihrt bei Auffassung einer Modu-
lation sebr, einfach: es fasst die fremde Harmonie immer als zu der-
jenigen Tonart gehtrend auf, welche mit der herrschenden nichst-

verwandt ist.
So wiirde z. B. der Durdreiklang von D in

m.%ﬁ

fur sich allein betrachtet der Tonart D dur angehdren ; in Verbindung
mit C dur wird er aber als Dominante zu G dur gehorig zun#chst er-
kannt werden, und erst die folgenden Akkorde kdnnen darin ent-
scheiden, welche Tonart die herrschende wird.

Ebenso wird die Dominantbedeutung des Durdreiklangs in folgen-
den Beispielen klar zu Tage liegen:

"
11§ 1 I

C:Vq I i GV F:V, ICYV

Unbestimmter in der Wirkung, da wir ihm nicht so leicht wie dem
Durdreiklang die Dominant-, eine besondere Bedeutung beimessen
konnen, und infolge dessen im ganzen ungeeignet, die Tonart sofort
festzustellen, ist der Molldreiklang. Die Fille, wo er als tonischer
Dreiklang auftritt, sind die selteneren, und wird dann stets erst das
nachtrigliche Erscheinen der Dominantharmonie seine tonische Be-
deutung feststellen (vgl. S. 133).

Der verminderte Dreiklang bestimmt in den meisten Fillen
eine Tonart mit Sicherheit. An und fiir sich betrachtet ist er zwar
gleichfalls mehrdeutig, denn er kann drei verschiedenen Tonarten
angehtren: k df kann in Cdur, ¢c moll und a moll vorkommen. Die
Verbindungen jedoch, in welchen dieser Dreiklang erscheint, werden
hier entscheiden:

210.

)

C:vi0O T c:vi® I a:m® V c:vi® Vg C:vn° IV
Cvi® Vo I a:u0VL vno
Zweifelhafte Fille sind, wie man sieht, auch hier nicht ausge-
schlossen, doch wird dann stets der Zutritt einer dritten Harmonie in
der in den Beispielen d. und e. angedeuteten Weise Klarheit schaffen.



Die Grundharmonien und die von ihnen abgeleiteten Akkorde.. 95

Das Erscheinen des Quartsextakkordes auf gutem Taktteil
ist in den/\allermeisten (Fillen/als Modulation aufzufassen. Denn der
Quartsextakkord hat, wenn er in solcher Weise eingefithrt wird, die
Eigenschaft, sich dem Gehor als tonischer Dreiklang zu reprisen-
tieren. So wird in folgendem der 2. Aufgabe von Nr. 247 entnom-
menen Beispiel:

211. 2 8 8 8

F:V; 1C:16G:V,

durch den Eintritt des auf gutem Taktteil erscheinenden Quartsext-
akkordes von g ein Schluss gebildet: Der Dreiklang C e g ist mithin
als tonischer aufzufassen. Dass dieser Schluss nicht vollkommen ab-
schlieft, d. h. dass dem Quartsextakkord nicht der Dominant- und
diesem wieder der tonische Dreiklang folgt, sondern dass gleich weiter
(nach G dur) moduliert wird, #ndert an der Sache nichts. Die Wirkung
ist doch die einer Modulation nach C dur, obgleich der Dreiklang Ce g
eigentlich noch zu F dur gehtrt. Erscheint der Quartsextakkord jedoch
auf der Arsis, d. h. auf schlechtem Taktteil, so wird er wie jeder
andre Dreiklang behandelt.

Anmerkung. Eine Schlussbildung vermittelst des Quartsextakkords kann
in einer dreiteiligen Taktart iibrigens ebensogut auf dem 2. als auf dem 4. Takt-
teil erfolgen:

212. 6 [

F:V, 1C:la:vi0p F:1I V I

Im Beispiel a. liegt entschieden eine Kadenzbildung, wenn auch eine unter-
brochene, vor: der Eintritt des Quartsextakkordes bewirkt also eine Modulation.
Im Beispiel b. liegt allerdings der rein durchgehende Charakter des Quartsext-
akkords klar zu Tage.

Ein solcher Schluss vermittelst des Quartsextakkords wird iibrigens hiufig
eingeleitet durch nichtleitereigne Akkorde, namentlich der Oberdominant-
tonart und der Molltonart derselben Tonstufe. Nach Hauptmannscher Auffassung
stellt dies ein Ubergreifen in ein andres Tonsystem dar. Mehr dariiber in der
Folge unter »Kadenzen«.

Hingewiesen sei hiermit auch darauf, dass die Bildung der Har-
monien in den Molltonarten auf doppelte Art vorgenommen werden
kann (vgl. S. 35 u. 36), und dass eine eigentliche Modulation daher in
vielen Fillen, wo man eine solche anzunehmen vielleicht geneigt ist,
nicht vorliegt. In folgenden Beispielen:
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213.

a:I v VI OI w V,; 1 1 VII w V, 1

wird die Tonart a moll entschieden nicht verlassen. Das g muss hier
tberall stehen: die Moglichkeit, die Verbindung der Harmonien mit
¢is an den mit Kreuzen bezeichneten Stellen darzustellen, ist voll-
stindig ausgeschlossen. Kein musikalisch richtig Denkender wird hier
aber eine Modulation empfinden. Anders verhilt es sich aber in fol-
gendem Fall:

214.

Das Auftreten des Durdreiklangs der 7. Stufe verursacht, wie
schon auf S. 35 in der Anmerkung angedeutet worden war, in vielen
Fillen das Gefuhl einer Modulation, namentlich aber wenn er in Ver-
bindung mit dem Durdreiklang der 3. Stufe (Ghd - Ceg) erscheint.
Dann erhilt er die Bedeutung des Dominantdreiklangs und der folgende
Dreiklang wird zum tonischen: die Bezeichnung wird daher richtiger
in der oben angegehenen Weise erfolgen. (Auch in dem Beispiel 205
kann der Dreiklang C e g in der Art und Weise, wie er auftritt, und in
der Verbindung, in welcher er erscheint, nicht mehr zu a moll gerech-
net werden.) Auch die Verbindung der Dreiklinge der 4. und 6. Stufe
mit dem Durdreiklang der 7. weist mehr auf eine Modulation nach der
Paralleldurtonart hin:

215.

2) (=)

1 "r(

1
a:V 1 1vC: a:vi0 1 VIC:V

In beiden Fillen wiirde das nachtrigliche Erscheinen des Drei-
klangs Ce g die Modulation zu einer zweifellosen machen.

Was den Septimenakkord der 4. Stufe in Moll anlangt, so ist er nur
mit kleiner Septime in Gebrauch (vgl. S. 92 in der Anm.), da eine Auf-
losung der groflen Septime nach der 6. Stufe nicht stattfinden kann.
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Sein Auftreten bewirkt eine Modulation nur dann, wenn er in Ver-
bindung mit einem| einer-andern Tonart angehtrenden Dreiklang
erscheint:

216.

a:1 —q vy "é:(:{.,) v,

Bei a. liegt keine Modulation vor. Bei b. wird man G dur schon
vom Eintritt des Septimenakkords a ¢ ¢ g annehmen ktnnen, da durch
das Erscheinen dieses Akkords die Modulation wenn auch nicht ent-
schieden, so doch giinstig vorbereitet wird. Ubrigens lisst sich gegen
die eingeklammerte Bezeichnungsweise auch nicht viel einwenden,
denn im Grunde genommen ergibt sich die Modulation doch erst aus
der Folge.

Es folgen hier einige Aufgaben zur Ubung im Aufsuchen der Mo-
dulation: das weitere tber diesen Gegenstand siehe im sechzehnten
Kapitel.

Aufgaben.

YN

(] [}
6y & 7h 6 5

ra— T ' ron — — -

C: 1G6: VT C:IVVy Id:woy 1 C:1 mp V 1

Richter, Harmonjelehre. 7
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Die Bezeichnung der Modulation kann in der bei der ersten Auf-
gabe angegebenen Weise erfolgen, wonach die Buchstaben die Tonart
und{die rémischen Zahlen, wie bekannt, die Stufen anzeigen, auf wel-
chen die vorliegenden Akkorde in der entsprechenden Tonart sich
befinden.

II. Abteilung.

Zufallige Akkordbildungen. Harmoniefremde Tone.
Zwolftes Kapitel.

Vorhalte.

Der gleichzeitige Fortschritt einer jeden Stimme zum folgen-
den Akkord, zumal wenn er, wie in unsern frithern Beispielen, durch
keine metrische Verschiedenheit der Bewegung erfolgt, bringt eine
gewisse Angemessenheit und Monotonie der musikalischen Sitze
hervor.

Eine neue Verkettung und Verschlingung der Akkorde und ein
dadurch interessanter Wechsel von harmonischen Verbindungen ent-
steht, wenn die Stimmen nicht tiberall gleichzeitig fortschreiten; wenn
eine oder mehrere derselben in ihrer Stellung verweilen, wihrend
andre bereits die Bestandteile der nichsten Harmonie bilden.

Die vorztiglichste und wichtigste Art dieser Verkettung von Har-

monien geschieht durch den
Yorhalt.
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Er entsteht durch die Verzigerung eines zu einer bestimmten
Zeit erwarteten/oderf auch notwendigen Stimmenschrittes, und zwar
so, dass die Stimme, die eine Stufe ab w 4rts fortzuschreiten hat, um
ibre Stellung im folgenden Akkord einzunehmen, auf dem Tone des
ersten Akkordes noch verweilt, wihrend die tibrigen zum zweiten
fortschreiten und jene Stimme erst spiter in den harmonischen Ton
tbergeht.

Bei folgender Harmonieverbindung:

H

SEESES
s==s====

kann der Sopran wihrend des Eintritts des zweiten Akkordes auf dem
¢ verweilen und spiter zu dem . tibergehen auf folgende Weise.

218.

219.

Ebenso kann durch das Verweilen des Tenor aus dem Beispiel
218 ein Vorhalt gebildet werden:

220.. @
SE=E =

Das Charakteristische der Vorhalte ist, dass sie gegen die Harmo-
nie, bei der sie erscheinen, dissonieren, und dass sie dadurch die
harmonische Verbindung vermitteln, indem sie durch die zu erwar-
tende Auflssung der Dissonanz die notwendigen Beziehungen zweier
Akkorde inniger machen. In dieser Hinsicht haben sie Ahnlichkeit mit
den Septimen, mit denen sie als verkntipfenden Intervallen der
Vorbereitung ebenso wie der Auflssung unterworfen sind,

Das Dissonierende des Vorhalts ist zwar nicht immer in dem gegen
irgend eine Stimme dissonierenden Intervall desselben enthalten;
es konnen Fille vorkommen, wo der Vorhalt zu keiner der tibrigen
Stimmen als Intervall dissoniert, sondern wo nur durch Stellung, Lage
und Fortschreitung der Charakter des Vorhalts hervortritt, wie in
- dem Beispiel 220, wo der Ton des Vorhalts einen Sextakkord bildet,
und wo nur das ungewthnliche Erscheinen, sowie die ganze Stellung

. 7
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des Dreiklangs der dritten Stufe, verbunden mit der Fortschreitung
des Tenor, |[den_Charakter/des Vorhalts hervorbringt.

Obige Beispiele geben die bei Bildung der Vorhalte nitigen
Regeln:

Ein Vorhalt kann gebildet werden bei stufenweisem
Abwirtsschreiten einer Stimme unter folgendenBeding-
ungen: er muss

1. vorbereitet sein und
2. sich aufldsen.

Es werden also drei Dinge bei dem Vorhalt zu beachten sein:
die Vorbereitung desselben, der Vorhalt selbst und seine Stel-
lung, und die Auflssung (Fortschreitung) desselben.

a. Die Vorbereitung.

Die Vorbereitung eines Vorhalts kann geschehen durch je-
den Bestandteil eines Dreiklangs. Auch die Septimen werden
zur Vorbereitung, wiewohl seltener, benutzt, am h#ufigsten die Domi-
nantseptime.

Vorbereitung
durch die Oktave des Grundtons: durch die Terz

221. 5
4

| )
C:1G:V i G:1I v I I e: vi%, 1

Iy
®
P:T

C:V;, 1 v Vsa:V v

Die Vorbereitung erfolgt auf der Arsis, der Vorhalt¢
selbst tritt auf der Thesis ein. AuBerdem gilt die frtther (S. 60)
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erwihnte Regel, dass die Vorbereitung wohl von gleicher oder
lingerer Dauer, als,der-Vorhalt, nicht aber kiirzer sein darf.

b. Der Vorhalt.

Der Eintritt des Vorhalts auf der Thesis ist eben erwihnt
worden, seine tibrige Stellung soll noch niher erliutert werden.

Der Vorhalt kann in jeder Stimme vor einem Inter-
vall des Dreiklangs erscheinen, — vor den Septimen nur
in seltenen Fillen.

Vorhalte vor der Oktave des Grundtons:

N 1

222.

c: Vv, 1 n I Vg 1 ‘2

vor der Terz:

cC: IV 1 I v I v, v 1

vor der Quinte selten, nur in gewissen Lagen :

1 + }
c:1 V F: 1 Vg C:1 v Vi I F: Vg

Uber die Vorhalte bei der Quinte mag auf das bei dem Beispiel
220 Bemerkte gewiesen werden. So wird das erste und dritte Bei-
spiel ganz im Charakter des Vorhalts sein, wihrend das vierte nicht
im mindesten ein Vorhalt zu nennen ist. Kommt eine Septime zu dem
Akkord, wie im zweiten Beispiel, so tritt der dissonierende Charakter
des Vorhalts sogleich hervor: ebenso im letzten Beispiele.

Dass die Septime nur selten einen Vorhalt haben kann, geht dar-
aus hervor, dass denselben in den meisten Fillen die reine Oktave
bilden musste, die an und ftir sich nur ein Intervall der Verdoppe-
lung ist, aber nie in eine dissonierende Stellung kommen kann (a.),
es sei denn wie im folgenden Beispiel b. die Oktave vermindert.
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223.

Im ersten Falle wird die Septime stets eine durchgehende
sein.

c. Die Auflgsung.

Die Auflssung des Vorhalts erfolgt, wie oben bemerkt wurde,
in derselben Stimme stufenweise abwirts.

Anmerkung. Abweichende Arten der Aufldsung sollen spiiter gezeigt werden.

Hierbei ist ferner zu beobachten:

Der Auflssungston (der Ton, der durch einen Vorhalt aufge-
halten ist) darf in keiner andern Stimme enthalten sein;
nur der Bass oder die unterste Stimme kann ihn ohne
Nachteilder Harmonie erhalten.

a. nicht: b. besur:l ¢. nicht: d. NB.

Im Beispiel a. schreitet der Tenor von a zu ¢, welches letztere im
Sopran durch d vorgehalten ist; im Beispiel c. nimmt der Tenor das
g auf, welches im Alt den Vorhalt a hat. Beide Verdoppelungen sind
fehlerhaft, besonders weil sie die Terz und Quinte des Akkordes
betreffen. Im Beispiel d. bei NB. geschieht die Verdoppelung bei dem
Grundton. In diesem Fall ist die Wirkung besser, besonders wenn
die Konsequensz der Stimmenfithrung dazu notigt, wie im folgenden
Satze. Quinte:

Grundton: Ters: [
8 | e

° | 7T
(T e
o/ i N

4
I
lrz: 41;

Anmerkung. Es mag hier noch bemerkt sein, dass die Verdoppelung !des
Grundtons immer die Entfernung wenigstens einer Oktave voraussetzt, und dass
die Verdoppelung im Einklang fehlerhaft ist, z. B.

ammA
il
ettt
®
4

D {
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nur zwischen Bass und Tenor oder bei der der untersten zuniichst liegenden
Stimme kann der Yorhalt wohl auch in solcher N#he erscheinen.

Die unterste Stimme, gewthnlich der Bass, hat jedoch, als die
akkordbestimmende, die Kraft des Gegengewichts gegen die Dissonanz
des Vorhalts, es sind daher Verdoppelungen zulissig, wenn sie durch
eine gute Stimmenfithrung begriindet sind. Z. B.
fehlerhaft :

Die fehlerhafte Fortscheitung des Sopran und [Basses im letzten
Beispiel wird klar, wenn man den Vorhalt|¥!als bloBe Verzsgerung
des Stimmenschrittes, aufhebt, wodurch die offenen Oktaven her-

vortreten.

Gleich verhilt es sich mit den Quintenschritten, die durch

den Vorhalt verdeckt sind:

b §

227.

228.

Hierbei werden jedoch die Rucksichten maBgebend sein, die
tiberhaupt bei den verdeckten Quinten in Betracht kommen, da
Lage, Stellung, Fortschreitung solche Stimmenfithrung gestatten kann,
ohne dass das Unangenehme der Quinten hervortritt.

Wir fassen diese Bemerkungen kurz zusammen in folgender
Regel.

Der Vorhalt hebt Oktaven- und Quintenparallelen
nicht auf. Folgende Fortschreitung wird daber fehlerhaft sein :

— )

0O 1 |

jedoch sind Quintenparallelen dieser Art nicht unbedingt zu verwer-
fen, wenn durch den Gang der tibrigen Stimmen eine Ausgleichung
der unangenehmen Folge geschieht, so dass sie nicht zu offen liegen.
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Positive Bestimmung dartiber zu geben, ist unmdglich; sie stets zu
verwerfen, witrde: zu sehr-beschrinken. —

Die Vorhalte im Bass, die am h#ufigsten vor der Terz des
Akkordes (oder, was dasselbe ist, vor dem Sext- und Quintsextakkord)
vorkommen, erlauben keine Verdoppelung in den tibrigen
Stimmen.

Die Vorhalte von dem Grundton und der Quinte zeigen sich im
Bass selten brauchbar. Siehe S. 104. Beispiel 222, letzte Zeile.

231.

W 11 B & - 11 A A

Die Bezeichnung der Vorhalte in der Generalbassschrift ist zum
Teil in den obigen Beispielen enthalten.

Wenn der Vorhalt in einer der drei obern Stlmmen liegt, wird
das Intervall desselben vom Bass aus zugleich mit der Auflésung an-
gegeben, z. B. 37,00, die tbrigen Zahlen bestimmen den Akkord,
wo es notig wird, z. B. den Sextakkord $5, den Quartsextakkord &7 S0
oder ;8.

Wenn der Vorhalt in der untern Stimme liegt, werden ebenfalls
die zufilligen Intervalle der tibrigen Stimmen durch Zahlen ange-

deutet, z. B. 37, oder bei dem Septimenakkord: 35, die nachfolgen-
den Striche bedeuten, dass die Stimmen wihrend der Auflssung des
Vorhalts ihre Tténe behalten.

Man bezeichnet den Vorhalt im Basse auch durch einen Querstrich
tber denselben und setzt tiher den Auflssungston den entsprechenden
Akkord, was in Bezug auf letztern tibersichtlicher ist, z. B.

232.

In den pachfolgenden Aufgaben ist die erste Art, als die gewthn-
lichste, gewdhit.
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- Aulgaben.

-
{
L
amm

Es wird bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Aufgaben
zweckmiBig sein, die Stimmen zu trennen und jede auf ein beson-
deres Liniensystem zu setzen. Diese partiturmiBiige Art der Notier-
ung gewihrt fir den Gang jeder einzelnen Stimme eine bessere Uber-
sicht, wie sie tiberhaupt fur das Lesen der Partituren eine ntitzliche
Voribung ist.

Hierbei wird es aber zweckmiBig sein, die Stimmen, die im
reinen Satze immer als Singstimmen gedacht werden, in den ihnen
von jeher zugeteilten Schltisseln, deren Kenntnis jedem Musiker un-
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entbehrlich ist, zu schreiben. Die Kenntnis dieser Schliissel kann
durch aufmerksame Ubung und durch Vergleichung bereits gekannter
sehr bald erreicht werden.

Anmerkung. Die Kenntnis des Alt- und Tenorschliissels ist zum Verstindnis
und Lesen der Partituren notwendig, da viele Stimmen nad Instrumente nur
allein oder auch teilweise in diesen Schliisseln geschrieben werden, und selbst
die Kenntnis des Sopranschliissels, der seltemer vorkommt, gewiihrt bei verschie-
denen Instrumenten, die eine besondere Stimmung haben, groSe Erleichterung
im Lesen derselben, z. B. bei den Klarinetten.

Ist mithin fleiBige Ubung im Gebrauch dieser Schliissel angelegentlichst zu
empfehlen, so soll doch nicht unterlassen werden, darauf hinzuweisen, dass man
sich fiir die drei obern Stimmen in Partituren jetzt ziemlich allgemein des Violin-
schliissels bedient, wobei man den Tenor jedoch stets eine Oktave hSher notiert
als er klingt (vgl. S. 42). Auch untereinander gemischt kommen diese Schliissel
vor. So steht in manchen Partituren der Violinschliissel fiir den Sopran, Alt und
Tenor sind aber in besonderen Schliisseln notirt, in andern Partituren wiederum
(so namentlich in Mendelssohnschen) findet sich der Violinschliissel fiir Sopran
und Alt, der Tenorschliissel fir den Tenor angewandt.

Den fiir die drei obern Stimmen, Sopran, Alt und Tenor, gebruch-
lichen Schltissel nennt man — C-Schlussel.

Fur die tiefste Singstimme, Bass, bleibt der frither benutste F-
Schltssel oder Bass-Schltssel in Geltung.

Die Stellung des C-Schlussels zeigt stets das eingestrichene
¢ an, und zwar so, dass fur den Sopran dieses ¢ sich auf der unter-
sten, fir den Alt auf der dritten, und fur den Tenor auf der
vierten Linie findet. Z. B.

Sopran-, Alt-, Tenor-Schliissel.
I odqu;:;:ﬂﬂ'qﬁ:
:H;::oder:ﬁ—z::‘ﬁ— H—e

Der gewdhnlichste Umfang der Stimmen stellt sich in diesen
Schltsseln so dar:

Violin-Schliiissel : g = W —.
==
37

Sopran-Schliissel :

=

¥

g

=4

=

é

-
W]
s

—|—

Te

Tenor-
Schlussel : o
L

Bass- %_."?_,;F:IE_;L. Tt
Schiiissel: —

| I

Anmerkung. Die Entstehung dieser verschiedenen Schliissel aus einfachster
Grundlage, aus der sogenannten Tabulatur (ein System von gewdthnlich zehn



Zufillige Akkordbildungen. Harmoniefremde Tdne. 107

Linien, auf welche simtliche Stimmen neotiert wurden mit besonderer Bezeich-
nung der Linien, auf welchen die drei Haupttne F C G zu stehen kamen) ist
interessant, jedoch wiirde uns eine Erklirung hier zu weit fithren.

Die leichteste Art, sich diese Schlissel einzupréigen, durfte die
sein, sich die Lage des C-Dreiklangs in den verschiedenen Stimmen
genau zu merken, wodurch die dazwischen unq daneben befindlichen
Tone leicht aufzufinden sind.

So wird die Lage des vollstindigen C-Dreiklangs mit Verdoppe-
lung des Grundtons sein:

c——

im Sopran: - a—gret—
& C
Im Alt: i p—

Im Tenor, am besten in @E"
der Quartsextakkordlage:

Die Ausfihrung der ersten Aufgabe von 233 in diesen Schltisseln
soll hier noch folgen:

234 —— —
. { T I I I #
Sopran. &
N . A N o L . n 1L
—— — — — —
Alt. . " 172 T | — -  —
- ;i A - A ) & 1 | W ¢ — ) ¢
Tenor. s 193 T 1 ; - — — 1T T
¥ T T > ™~ T 1 | N o
Bass.

c: 1 VvV v Vil m v, P

Die Ausfiihrung dieser Beispiele erfordert bei aller Beobachtung
der bisher gegebenen Regeln eine gewandte und oft freiere Fithrung
der Stimmen in Bezug auf ihre Stellung, da die Notwendigkeit einer
bessern Lage der Vorhalte nicht selten auch Verinderung der Stimmen-
lage notwendig macht, die bisher immer muglichst gleichartig zu er-
halten gesucht wurde.

Die weite Lage der Stimmen wird sich auf diese Weise von
selbst finden, und diese wieder mit der engen vertauscht werden
missen, wo Notwendigkeit und ZweckmiBigkeit es fordert.

Bei dieser Vertauschung der Stellungen der Stimmen beobachte
man folgende Regeln:

Die Stimmen kénnen nie von einem Akkord zu ¢einem
andern (fremden) auBerhalb ihrer notwendigen Richtung
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gleichzeitig fortschreiten oder springen, auBerin einzel-
nen Fillen bei Versetzung eines und desselben Akkordes
inandere Lagen.
Jede Stimm e kann dann ihre Lage verlassen, wenn
eineoder mehrere aufeinem Tone liegen bleiben.
Folgende Ausfubrung der 8. Aufgabe von 233 wird dies deut-

licher machen.
5 NB

] 3 4 h..

235- ' — P

Sopran. r‘ﬂ' E; § = .l 1]. .I i. !” }I z — I'?:é! —]
; —ﬁfm

Alt. i E - o s e s =

S amm
auEe

{ ——
Tenor. } T I —
6 6 e
¢ 98 7,5 62 6 64 537
o ¢ —— —
Bass. l - 5 — _ +——+ + S - -]
g — ¢c— 1 a%d F, B EsB C;F 17
g: 1 — w—17 n%BmV, 1 IVIF:V;IB:V,
6 7 NB. 8 9 10 " L} ]
— —
,H‘_s 2 +— 1 +————+—FH++¢ —
WM_
LY | - 1 | B j?llﬁ'l |
BE;; —1 T 1 T 1 2 o
b B i ) | XL ) & ) 8
s =
e P
+ L ! ) —_— 1 ! A M M o
76 4 = 5 -~ 6 (]
8- 3 7 6 - 336 434 7635 5 §7
| J L 1 1 1
) & A ! ! ) | -2
: = =
D, g ¢ F, B ¢ g ¢ Esa%, D 7 g
g: V3 1 Iv B:Vy; I m g1 v Viuw, V7 1

Zur Erklirung dieser Ausfihrung diene folgendes:

Die enge Lage, in der dieses Beispiel beginnt, wird im funften
Takte verlassen, in welchem die weite eintritt und bleibt, bis im
elften Takte die enge wieder erscheint.

Dies wurde bewirkt durch eine freiere Fithrung des Sopran und
Tenor. Der erstere springt im fiinften Takte aus seiner Stellung in
die Septime es (bei NB.), ein Sprung, der dann stattfinden kann,
wenn der Grundton bereits vorbanden ist und liegen hleiht (wie
hier das F im Bass); ebenso verlisst derselbe im siebenten Takte die
Stellung durch einen Sprung in die Quinte g bei liegenhleibendem
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Akkord, wodurch der Vorhalt in eine bessere Stellung kommt. Zuletzt
wird die/enge Lage wieder erreicht durch die bessere und freie Fith-
rung des Tenor im zehnten Takte.

VYorhalte von unten nach oben.

Vorhalte von unten nach oben sind nur in einzelnen wenigen
Fillen als solche anzusehen; die meisten Fortschreitungen dieser Art
sind aus dem frither behandelten Vorhalt von oben nach unten durch
Zusammenziehung (Verktirzung) desselben mit einer Folge nach
oben entstanden, z. B.

— QU8 | e 1

236.

4 z L. J z >
Der Vorhalt von unten nach oben kann stattfinden bei der Fort-
schreitung des Leittons:

— -
7 S S SR N ) S—

7l e &
xS 1% I & =
37 A - —|

237.

sodann bei manchen Intervallen, die eine halbe Stufe aufwirts fort-
schreiten, besonders bei denjenigen alterierten Akkorden, die durch
Erhthung tbermiBige Intervalle enthalten, z. B.

Zu bemerken ist hierbei, dass, wie frither, der Auflssungston
(barmonische Ton) in keiner Stimme auBer im Bass sich befinden
darf,

Anmerkung. Das letzte der obigen Beispiele bringt uns dieselbe Tonzusam-
menstellung, die oben (S. 58) sich als Septimenakkord der ersten Stufe in Molt
ergab und die als Grundharmonie unbrauchbar erklirt wurde (siehe S. 68). Dass
sie in obiger Anwendung einfach als Vorhalt des Leittons aufzufassen ist, bedarf
keiner weitern Erklirung.

Andre Vorhalte, besonders diejenigen, die eine ganze Stufe auf-
wirts fortschreiten:
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zeigen zum Teil das Unnattirliche ihrer Fortschreitung von selbst, teils
muss sie die Theorie ftir-unecht und fiir den reinen Satz nicht brauch-
bar erkliren, so oft sie auch in der Praxis ihre Stelle finden dtirften.
Wollte man diese uneigentlichen Vorhalte' nach der oben gezeigten
Art (236) ausfuhren, wiirden fehlerhafte Fortschreitungen sich zeigen,
auf die sie sich griinden: ‘

Vorhalte in mehreren Stimmen.

Vorhalte knnen in mehreren Stimmen zu gleicher Zeit vorkommen:

Vorhalte

241. in zwei Stimmen: in drei Stimmen:
. |

Freiere Bewegung der Stimmen bei Auflésung
der Vorhalte.

Vorbereitung, Eintritt und Auflssung des Vorhaltes geschah in
den fritheren Beispielen durch zwei Akkorde, da die nicht betei-
ligten Stimmen wihrend der Auflssung desselben liegen blieben.
Dasselbe kann auch bei drei Akkorden stattfinden, wodurch der
Akkordwechsel und die Stimmenfithrung noch reicher und mannig-
faltiger wird.

Es geschieht dies, wenn wihrend der Auflssung des Vorhalts eine
der tibrigen Stimmen, meistens der Bass, oder mehrere zu gleicher
Zeit fortschreiten und dadurch eine neue Harmonie hilden.

Zum Beispiel durch Fortschreitung des Basses:
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Durch Fortschreitung mehrerer Stimmen:

T T 1 1 1
C: 1 u V, wi T IV w I Vat:vVy 1

In allen diesen Beispielen erfolgt die Auflssung des Vorhalts re-
gelmiBig wihrend der Fortschreitung der ttbrigen Stimmen zu einer
neuen Harmonie, deren Bestandteil der Auflésungston selbst ist.

Anmerkung. Zur Erliuterung der im neunten Kapitel ausgesprochenen An-
sicht iiber Nonenakkorde mag hier bemerkt sein, dass viele Stellen, in welchen
die None vorkommt und die von manchen als Nonenakkorde erkannt werden,
sich auf obige Weise erkliren lassen, wie in dem Beispiel 344 b., wo die kaden-
zierende Grundtonfortschreitung F-h sich leicht als die Fortschreitung eines
NonenvorhaltsmitBenutzungdreier Akkorde viel einfacher darstellt
und zu demselben Ziele fiihrt, wie bei allen folgenden Beispielen es sich auf
gleiche Weise zeigt:

Nonenvorhalt:

bei zwei Akkorden : bei dret Akk.: besser:

245

Uber die frei eintretende None wird spiter beim Orgelpunkt gesprochen werden.

Als Ergiinzung des im neunten Kapitel Gesagten mag noch hinzugeftigt sein,
dass als ein Grund gegen selbstindige Nonenakkorde auch die Unmdoglichkeit
gelten kann, sie mit dem Grundton zugleich in solche Verwechselung zu
bringen, dass dieser in unmittelbare Nihe der None gebracht ist, wie dies bei
den Septimenakkorden stets geschehen kann, z. B.:

Auf gleiche Weise ktnnen vier Akkorde bei dem Vorhalt ange-
wendet werden, wenn derselbe vor einem harmonischen Tone, der
in den tibrigen Stimmen nicht enthalten ist, steht, z. B.:

ohne Vorhalt:
] 2 8 ‘. [} s 3 6.
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Aufgaben.
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Zwischen Vorhalt und Aufltsung ktnnen in derselben
Stimme \andre ToneCeingeschoben werden.

Dies knnen sein:

1. Tone, die zum Akkord gehtren, z. B.:

Die Erklirung dieser und shnlicher Stellen wird durch die weiter
unten sich findende Darstellung der Durchgangs- und Wechsel-
noten vervollstindigt.

Es kommen auch Stellen vor, in welchen der Vorhalt gar keine
Auflgsung erhilt, z. B.:

gewdohnlich auf
diese Art:

Vorausnahme (Antizipation).

Die Vorausnahme eines Tones, die seltener im Gebrauch ist als
der Vorhalt, ist das Gegenteil von diesem und besteht darin, dass eine
oder mehrere Stimmen friher Tone des nichstfolgenden Akkordes
horen lassen, als andre und als es die metrische Gliederung er-
warten lisst.

Richter, Harmonielebre. 8
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Bei Noten langer Geltung und bei langsamer Bewegung kommt
diese Art'der Stimmenftihrung selten oder nicht vor, da die Hirte der
hier auftrétenden Dissonanzen sich bis zur Unverstindlichkeit steigern
wilrde; meistens sind es kiirzere Taktteile, die vorausgenommen wer-
den, z. B.

Vorausnahme in mebreren
im Bass: im Sopran: Stimmen

1 |

Die Abnlichkeit dieser Stimmenbewegung in ihrer metrischen
Gestalt mit dem, was die allgemeine Musiklehre unter dem Namen
synkopierte Noten begreift, ist unverkennbar, nur dass die letz-
teren nicht durch Vorausnahme der Akkorde, sondern mehr durch
Nachschlagen derselben gebildet sind, oder bloB rhythmische Gelt-
ung haben.

Die Bewegung der Stimmen kann auch hier unter Umstinden
freier sein, z. B. kann ein andrer harmonischer Ton vorausgenommen
werden, als jener, der beim Eintritt des Akkordes beabsichtigt ist,
wie in der bekannten Schlussformel:

254. }

oder:

Als Gegensatz zur Vorausnahme kann noch angeftthrt werden
das Nachschlagen harmonischer Tténe, welches insofern mit den
Vorhalten Ahnlichkeit hat, als auch hier Vorbereitung und Auflssung
stattfindet, aber sich wieder wesentlich unterscheidet, da sein Cha-
rakter sich mebr in der metrischen und rhythmischen Bewegung aus-
prigt, weswegen dasselbe auch immer in gréBerer Reihenfolge auf-
tritt, die Vorhalte aber unter ganz andern Bedingungen einzeln oder
in gréBerer Anzahl erscheinen.

Eine Reihe solcher nachschlagender Ttne wiirde folgende im

Bass sein:
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Hierher wiirde auch jene Unisonostelle aus der Ouvertiire zu
sLeonoree (No. 3) von Beethoven zu rechnen sein:

236.
b e~ ] e~ J=
: a1 —_——=
Erp e e =i

8.
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Dreizehntes Kapitel.
Der Orgelpunkt. Liegende Stimmen.

Eine besondere Mannigfaltigkeit der Harmonien und eine Mischung
derselben entsteht durch das Liegenbleiben einer, wohl auch mehrerer
Stimmen auf einem Tone und durch die dadurch zufillig gebildeten Akkorde.

Nicht selten trifit man, namentlich in dem Bass, sowohl am Anfang
eines Tonstiickes wie auch in der Mitte und am Schlusse desselben, da
wo eine Kadenz eintreten soll, einen lang ausgehaltenen Ton, wihrend
die iibrigen Stimmen, scheinbar ohne Beziehung zu demselben, ihre
harmonische Bewegung fortsetzen.

Liegt dieser Ton in dem Bass, so wird er

Orgelpunkt
genannt; kommen solche lang ausgehaltene Téne in den iibrigen Stimmen
vor, so nennt man die letzten:
liegende Stimmen oder liegende Tone.

Anmerkung. Manche geben auch diesen letztern, aber mit Unrecht, den
Namen Orgelpunkt.

Die Tdne, die zum Liegenbleiben geeignet sind, sind die Tonika
oder Dominante, auch kommen beide zugleich vor.

lmormg. Versuche, die in neuerer Zeit von manchen Komponisten mit
der Terz des Dreiklangs angestellt worden sind, lassen das Unnatiirliche und Ge-
suchte zu sehr horen.

Die harmonische Verbindung wie der Fortschritt der iibrigen Stimmen
wihrend des Orgelpunktes geschieht immer nach den bekannten Regeln,
so dass die zunlichst untere Stimme die harmonische Fiihrung iibernimmt,
und im allgemeinen ohne Beriicksichtigung des liegenbleibenden Tones.

Es folgen zuerst einige Beispiele, bevor auf die Behandlungsart des
Orgelpunktes niher eingegangen werden soll.

a. Orgelpunkt auf der Tonika:
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In diesen Beispielen sind diejenigen Akkorde, zu denen der Bass-
ton harmonisch nicht gehort, durch Kreuze bezeichnet.

Fiir die Behandlung des Orgelpunktes mogen folgende Bemerkungen

dienen :

1. Der Eintritt des Orgelpunktes erfolgt auf einerrhyth-
misch und metrisch bestimmten Zeit,

2. durch einen Akkord, zu welchem der Basston harmo-
nisch gehdort,

3. der letzte Akkord des Orgelpunktes muss ebenfalls mit
diesem harmonisch sein.

Das erste geschieht am Anfang oder am Schlusse einer Periode
oder Abteilung derselben und auf der Thesis; das zweite und dritte
gewdhnlich durch den Grundton eines Dreiklangs, wie im Beispiel 257
a. c. d., oder wie bei b. durch den Quartsextakkord.

Zu beobachten ist ferner, dass die dem Basston fremden Akkorde
nicht zu hiufig aufeinander folgen, sondern fters mit Akkorden wechseln,
zu denen der Orgelpunkt harmonisch gehért. Es ist dies notwendig,
um Abschweifungen zu verhiiten, die den Charakter des Orgelpunktes,
der nur in dem festen Zusammenhalten verschiedener Akkordverbin-
dungen zu finden ist, verletzen wiirden.

So wiirde folgender Orgelpunkt in dieser Beziehung zu tadeln sein:

Die dem Bass zuniichst liegende Stimme, im vierstimmigen Satze
der Tenor, wird bei dem Orgelpunkt die Grundstimme der barmonischen
Filhrung. Daher werden alle notwendigen Fortschreitungen von dieser
Stimme bedingt sein, wenn auch der Orgelpunkt zufillig zur Harmonie
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gehoren solite. So wird in dem Beispiele 257 a. der Fortschritt des b
im Alt (im ersten Takte) durch die Fiihrung der iibrigen Stimmen be-
stimmt, und’'nicht’'dadurch,''dass es Septime zum Bass ist.

Steht der Orgelpunkt auf der Dominante, wie es hiufig am
Schlusse der Fall ist, so kann auf demselben kein Plagalschluss gebildet
werden, wie sich schon aus der dritten der oben angefiihrten Regeln
ergiebt. Z. B.

259.

folgen:

Das Ende des Orgelpunktes ist iiberhaupt ebenso sorgfiltig zu
beachten wie der Eintritt. In den oben angefiihrten Beispielen erfolgt
dasselbe immer durch eine Kadenz. In diesem Falle hat es keine
Schwierigkeit, auler an Stellen wie bei Nr. 289. Der Orgelpunkt kann
aber auch friiher schon zur harmonischen Fiihrung iibergehen, und dann
ist die dritte Regel sorgfiltig zu beachten. Z. B.
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Liegende Stimmen.

Die 'nach/ Art/ dés' oben! beschriebenen Orgelpunktes auf einem Ton
liegenbleibenden Ober- und Mittelstimmen sind seltener als jener, und
erfordern in ihrer Behandlung groSere Behutsamkeit.

Ausgehaltene Tone dieser Art sagen dem Charakter dieser Stimmen
nur dann zu, wenn sehr selten zu ihnen nicht gehorige Akkorde dabei
erscheinen, da diese Stimmen nicht die Kraft des Gegengewichts
gegen fremde Akkorde besitzen, die dem Bass oder der untern Stimme
eigen ist.

So wird der Orgelpunkt des Beispiels 257 a., in die obere Stimme
verlegt, in den letzten Takten sehr unnatiirlich klingen:
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wihrend folgender als Dominante ausgehaltener Ton deswegen besser
ist, weil die letzten Akkorde des Beispiels zu demselben gehtren:
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Als Beispiel wirkungsvoller Benutzung liegender Stimmen und fort-
klingender Tone und fiir die Behandlung derselben kann angefiihrt werden
eine Stelle im »Gloriax der Cdur-Messe von Cherubini, da wo die Vio-
linen as fiir lingere Zeit aushalten, wihrend der Chor und die beteiligten
Instrumente unterhalb desselben ihre besonderen melodischen und har-
monischen Fortschreitungen ausfiihren; ebenso das lang gehaltene D der
Violinen in der Einleitung zur Ouvertiire »Meeresstille und gliickliche
Fahrt« von Mendelssohn-Bartholdy. In beiden Stellen werden sich selten
Akkorde finden lassen, zu welchen der ausgehaltene Ton nicht harmo-
nisch gehort.

Hierher ist auch das Trio des Scherzo der A dur-Symphonie von
Beethoven zu rechnen, welches durchgingig auf dem A basiert ist und
welches sich bald als liegender Ton in den Ober- und Mittelstimmen,
bald als Orgelpunkt in den tiefsten zeigt, und das ganze Stiick hindurch
als Grundlage dient.

Liegende Tine in den Mittelstimmen sind mit denselben Riick-
sichten zu behandeln, wie die der Oberstimme. Bei Instrumentalkom-
positionen erscheinen sie immer verhiltnismiBig verstirkt: im vierstim-
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migen Satze kommen sie nur selten und in nicht zu groBer Ausdehnung
vor. Z. B.:

Anmerkung. Als Erginzung des iiber die Nonenakkorde Gesagten mag hier
noch folgendes stehen.

Im vorstehenden Beispiel b. findet sich, wenn die liegende Stimme hinzu-
gerechnet wird, ein vollstindiger Nonenakkord in verwechselter Lageé mit regel-
méBiger Auflssung. Es ist schon friiher iber die Nonenakkorde bemerkt worden,
dass die Verwechselungen derselben nicht so gebraucht werden ksnnen, dass
Grundton und None in unmittelbare Nithe gebracht werden, wie bei den Septimen.
Dass sie in groSerer Entfernung zusammen vorkommen konunen, wie oben, gibt
noch keinen Grund, sie als selbstindige Akkorde zu betrachten, da sie nur unter
oben befindlichen Verh#ltnissen vorkommen, ntimlich bei einem liegenden Tone,
dessen Charakter es aber ist, auch ihm fremde Harmonien zu tragen, wie z. B.
bei folgender None, die doch in der That keinen Nonenakkord bildet :

Will man die harmonische Fortschreitung iiber dem Orgelpunkt
durch Zahlen bezeichnen, so miissen sich dieselben stets auf den liegen-
den Ton im Bass beziehen, wodurch in vielen Fillen die sonst gewohn-
liche Bezeichnung der Akkorde sich veriindert.

So wiirde der unter Nr. 257b. befindliche Orgelpunkt so bezeichnet
werden konnen :
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"* Eine solche Bezeichnung ist der schweren Ubersichtlichkeit und
dabei ihrer Unvollstindigkeit wegen nur zu besonderen Zwecken iiblich,
weshalb man in Partituren, wo Bezifferung angebracht ist, nicht selten
bei dem Orgelpunkt die Worte ntasto solos findet, was andeutet, dass
. bei der sounst iiblichen Orgelbegleitung nur der Orgelpunkt selbst ange-
geben werden soll.
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Viersehntes Kapitel.
Durchgehende Noten. Wechselnoten.

Unter die harmoniefremden Tone sind besonders die Durchgangs-
und Wechselnoten zu rechnen.

Die ersten entstehen durch die Ausfiillung groBerer oder kleinerer
harmonischer Stimmenschritte mit dazwischenliegenden Ténen. Z. B.:

Die durch ein Kreuz x bezeichneten Noten bilden den Durchgang,
die mit 0 bezeichneten sind harmonische Nebentdne, insofern n&m-
lich zu der ersten Note ein C- oder A-Dreiklang gedacht werden kann. Z. B.:

He

Die unter a. des Beispiels 268 befindlichen Durchgangsnoten nennt
man diatonische, die unter b. chromatische Durchginge.

Die durchgehenden Noten gehen von der harmonischen
Note aus zu einer andern harmonischen Note; sie erscheinen
daher nicht mit dem Eintritt des Akkordes, sondern nach demselben auf
kleineren Taktgliedern, und konnen nur stufenweise angebracht werden.

Wechselnoten dagegen nennt man diejenigen harmoniefremden
Tone, die entweder im Charakter eines Vorhalts oder Vor-
schlags zur Zeit des harmonischen Auftrittes (also in-diesem Sinne
auf gutem Taktteile) erscheinen und sich an die harmonische Note an-
schlieBen (270 a.j, oder nach Art der durchgehenden Noten auf schlechtem
Taktteile zur melodischen Ausschmiickung zweier gleichlautender
Noten dienen (270b.):
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Die Wechselnote kann daher Sprungweise auftreten, muss
sich aber eng an die harmonische Note anschlieBen, wie die
Beispiele in 270 zeigen.

Ferner ist aus obigen Beispielen zu sehen, dass die Wechselnoten
sowohl durch die der harmonischen Note zunichst liegende unterhalb,
als auch oberhalb gebildet werden konnen.

Die Wechselnote unterhalb der harmonischen Note hat, besonders
wenn sie nach Art eines Vorschlags auf gutem Taktteil eintritt, das
Eigentiimliche, dass sie gern eine kleine Sekunde zur Hauptnote
bildet, wodurch chromatische Téne entstehen, wie aus 270 zu ersehen
ist, und Silze folgender Art wiirde man nicht bilden kdnnen:
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Dies gilt namentlich von den sprungweise angebrachten Wechsel-
noten.

Anders ist es, wenn sie in fortlaufender Reihe erscheinen, wo-
durch sie zugleich den Charakter der Durchgangsnoten annehmen. So
wiirde folgende Reihe von Wechselnoten a. nicht notwendig so zu bilden
sein, wie bei b.:

a. X

e o e P ROL
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Jene Wechselnoten unterhalb, die auf schlechte Zeiten fallen, be-
diirfen nur teilweise der kleinen Sekunde. So wird in dem Beispiel
273 a. nicht notwendig gebildet sein wie b., wédhrend c. nicht so gut
ist wie d.

Bestimmte Regeln lassen sich hieriiber nicht geben, es ist auch
insofern unnétig, als jedes musikalische Ohr hier gewiss das Rechte
treffen wird.

Anmerkung. Die Terz des Dreiklangs vertrigt die Wechselnote als ganze
Stufe eher als die Quinte und Oktave desselben. Da bei der letzten die Wechsel-
note zugleich als Septime erscheinen kann, so kann nur die Folge dartiber be-
stimmen.

Wechselnoten oberhalb der harmonischen Note, sie mogen frei
(sprungweise) oder in der Weise wie 273 eintreten, konnen gro8e und
kleine Sekunden zum Akkordton bilden, weil sie stets diatonisch
gebildet werden und sich daher nach Tonart und Modulation richten.
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Nicht selten trift man Figuren, in welchen Wechselnoten oberhalb
und unterhalb der Akkordnote nacheinander benutzt sind. Z. B.

Hierauf griindet sich auch folgende oft vorkommende Verzierungsart:

|
276.

Durchgehende und Wechselnoten kénnen in allen Stimmen vor-
kommen. Geschieht es in einer vorzugsweise allein, so wird sie
gegen die iibrigen bedeutend hervortreten und mehr melodischen Cha-
rakter erhalten, wihrend die iibrigen Stimmen zur Begleitung dienen.
Soll dies nicht der Fall sein, so koonen alle Stimmen abwechselnd
durch solche Nebennoten hervorgehoben werden und dadurch an Be-
deutung gewinnen. Uberall, wo sich Stellung und Fortschritt einer
Stimme zur Anbringung solcher Nebeunoten eignet, wird sich dieselbe
hierdurch melodisch bedeutender ausbilden lassen; nur muss auch hier-
bei das rechte MaBl getroffen werden, da sonst leicht Uberfiillung und
Unklarheit entstehen kano.

Folgender einfach harmonische Satz:
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wiirde sich durch Benutzung obiger Nebentine so gestalten lassen:
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Die Durchgangs- und Wechselnoten sind hier durch Kreuze (x) be-
zeichnet.

Dass durch solche Anhiufung harmoniefremder Tone der Satz leicht
an Uberladung leiden kann, ist an dem obigen Beispiel zu sehen, wenn es
in schnellem Tempo ausgefiihrt wird, wogegen langsame Bewegung dieser
Schreibart mehr zusagt.

Wie bei den Vorhalten bereits friiher bemerkt wurde, ist auch bei
Anbringung der Wechselnoten darauf zu sehen, dass keine Stimme den
harmonischen Ton erhilt, der in einer andern durch eine
Wechselnote eingefiihrt wird, z. B.

oder:

279.

Dies kann nur dann geschehen, wenn die Entfernung des barmonischen
Tons von der harmoniefremden Note wenigstens eine Oktave betrigt, z. B.:

y e

z
Diese VYerdoppelung wird nach den Grundsitzen der Verdoppelung
iiberhaupt besser bei dem Grundton oder der Quinte, als bei der Terz des
Stammakkordes stattfinden.
Bei schneller Bewegung und lingerer Durchfiihrung solcher durch
Wechselnoten gebildeten Figuren finden jedoch andere Riicksichten statt,

wie folgender Satz, der freilich nicht als vierstimmiger Gesangsatz gelten
kana, zeigt:
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Bei den regelmiiBigen Durchgangsnoten sind in bezug auf Anniherung
an harmonische | ToneOgleiche. Riicksichten zu nehmen, und Figuren wie
282 a. b. zeigen sich nicht so rein, wie bei ¢c. d. e.

Fehlerhafte Fortschreitungen bei Durchgangs-
und Wechselnoten.

Da die durchgehenden Noten die sprungweise Bewegung der harmo-
nischen Fortschreitung auszufiillen berufen sind, hat man beim Wechsel
der Harmonie darauf zu sehen, dass keine falschen Fortschreitungen entstehen,
wie in den folgenden Beispielen aus verdeckten Quinten offene werden:

Offene Oktaven mit Durchgangsténen gebildet konnen nicht vor-
kommen, weil die erste derselben ebenso harmouisch sein wird, wie die

zweite :

Hingegen werden in folgenden Stellen die durchgehenden Noten die
offenen Oktaven nicht verdecken, folglich als fehlerhaft gelten:

Anmerkung. Letztere Art der Oktaven kann bei Instrumentalsitzen
unter der Bedingung beabsichtigter Verstiirkung und Verdoppelung der harmo-
nischen Téne Anwendung finden.
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In gleicher Weise wird der Eiatritt oder Fortschritt der Wechsel-
note bei\gerader Bewegung fehlerhaft zu nennen sein, wenn er in folgen-
der Weise erfolgt :

287.

e
=

Das letzte Beispiel ist deshalb besser, weil die Oktavenfortschreitung
verdeckt erscheint.

Durchgangs- und Wechselnoten in mehreren
Stimmen zu gleicher Zeit.
Die Bewegung der Durchgangsnoten in mehreren Stimmen zu gleicher

Zeit ist bei der geraden Bewegung in Terzen- und Sextengiingen am geeig-
netsten. Z. B.:

Die freie Bewegung der Stimmen mit Benutzung der Durchgangsnoten
kann auch Sekunden-, Quarten-, Quinten-, Septimenparallelen aller Art
hervorbringen, die aber grofler Vorsicht bediirfen und ihrer widrigen
Wirkung wegen nur einzeln unter sehr giinstiger Stimmenfiihrung anzu-
bringen sein diirften.

Quartenfortschreitungen sind gut, wenn eine dritte Stimme als Unter-
terz hinzugefiigt wird :

Einzelne Quintenfolgen aus Durchgangsnoten entstanden trifft man zu-
weilen in guten Kompositionen, was aber kein Grund ist, sie im allgemeinen
als fe)hlerlos anzuempfehlen (siehe iiber Quintenfolgen das S. 15 u. {. Ge-
sagte) .

Ebenso kann die Hirte der Septimenfolgen nur durch giinstige Stellung,
gute Stimmenfiihrung im ganzen, iiberhaupt durch Tempo, Bewegung u.s. w.
gemildert werden.
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In der Gegenbewegung geben die verschiedenen Intervalle der
Durchgangsnoten! dem) Satze! oft/ leine besondere, eigentiimliche Firbung,
und tragen viel zur Selbstindigkeit der Stimmen bei, nur diirfen sie nicht zu
gehiuft und in zu vielen Stimmen zu gleicher Zeit erscheinen.
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Auch hierbei wird man finden, dass diejenigen Durchgangsnoten, die
mit andern, auBler der zum Grunde liegenden einfach harmonischen Struk-
tur, eine gleichsam innerste neue (durchgehende) harmonische Fiihrung
bilden, natiirlicher und milder sind, als diejenigen, deren Zusammenstellung
sich harmonisch nicht nachweisen lisst.

Uber den Wert solcher Sitze kann aber nur mit Beriicksichtigang des
Charakters, Tempos eines Tonstiicks geurteilt werden.

Bei regelmifligen diatonischen Fortschreitungen kbnnen viele Stimmen
zu gleicher Zeit Durchgangsténe erhalten. Z. B.:

Bei allen solchen Stellen kommt es immer darauf an, dass beim
Wechsel der Harmonie, der im letzten Beispiel auf dem halben Takt
erfolgt, die Stimmen sich in einer Stellung befinden, die erlaubt, ihren
Fortschritt regelmiBig zu bilden.

Wechselnoten konnen in verschiedenen Stimmen vorkommen :

a. in zwei Stimmen:

bei gerader Bewegung:
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b. in drei Stimmen:

¢. in vier Stimmen:

295.

| | |

Anmerkung. Die meisten der obigen Beispiele konnen auch als harmonische
Fortschreitungen beim Orgelpunkt gelten.

Aus diesen Beispiclen geht hervor, dass bei der geraden Bewegung
zweier Stimmen auch in Wechselnoten die Terzen- und Sextenfortschreitung
am natiirlichsten erscheint, wibrend die Sekunden-, Quarten-, Quinten-
und Septimenparallelen stets sehr widrige Wirkung hervorbringen. So
diirfte wohl niemand leicht Wechselnoten folgender Art fiir gut erkliren:
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Wechselnoten konnen auch von lingerer Dauer sein, als die harmo-
nische Note, an die sie sich schliefen. Z. B.:

Die Bedeutung der in dem zwdlften bis vierzehnten Kapitel erklirten -
Gegenstinde fiir die Komposition ist gro genug, um dieselben einer sorg-
filtigen Untersuchung zu unterwerfen, wie deren griindliche Kenntnis zum
Verstiindois innerer harmonischer Struktur einer Komposition wesentlich
beitrigt. — Es bleibt noch iibrig, iiber ihr Verhiltnis zum reinen Satze,
dem Gegenstande unsrer niichsten Studien, za sprechen.

Da Seite 12 iiber den Begriff nreiner Satz« nur ganz im allgemeinen
gesprochen wurde, so wird es notwendig, die Frage hier enger zu fassen
und etwa so zu stellen:

Welche Verwendung dieser Kompositionsmittel gestattet
unser nichster Zweck, die Ubungen im reinen Satze?

Es ist unleugbar, dass sich die in diesem Kapitel erklirten Mittel be-
sonders dazu eignen, die Stimmen auszubilden und auszuschmiicken.

Handelt es sich aber zunichst um Erkennung und Ausfiihrung
einfacher harmonischer Bildungen, so wird zwar alles, was geeig-
net ist, die Stimmen auszubilden, mit Recht benutzt werden, andres
aber, was ihnen blo8 zur Ausschmiickung dient, entfernt, kurz das Wesent-
liche vom Unwesentlichen getrennt bleiben miissen. :
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Zu dem Unwesentlichen wird immer zu rechnen sein erstens:

alle harmonischen Kiinsteleien iiberhaupt, insofern ihnen

keine innere Notwendigkeit zum Grunde liegt; unnatiir-

liche Einfiihrung wenig fiigsamer und daher selten ge-
brauchter Harmoniefolgen.

Sie bringen leicht Uberfiillung, schwiilstige Uberladung des Tousatzes
hervor und geben eher von einem krankhaften oder geistig-schwachen Zu-
stand Zeugnis, als von Urspriinglichkeit und frischer, freier, kriftig-sicherer
Bewegung ; sodann: .

unregelmiBige Einfiihrung der Vorhalte; der Gebrauch

liegender Stimmen, der vorausgenommenenundder nach-
schlagenden Tdne;
besonders aber:

die frei anschlagenden Wechselnoten und die daraus gebil-

deten Figuren, kurz alles, was einem einfachen, guten

vierstimmigen Gesange unangemessen erscheint.

Wird iiberhaupt die Gesangskomposition als die Basis ange-
nommen, auf die sich alle Musik griindet, so wird bei derselben von selbst
manches ausgeschlossen bleiben, was den Instrumentalkompositionen ange-
messen ist.

Wenn auch zur Ubung im Gebrauch der Harmonien und zur Erlernung
einer guten und reinen Stimmenfihrung die Bearbeitung von Chorilen oder
choralmiBigen, einfachen Sitzen zunichst am zweckmiBigsten vorgeschlagen
werden kann, so wird auch diese die Benutzung jener Mittel, insoweit sie
nicht bloB8 zar Ausschmiickung, sondern zur Ausbildung der Stimmen-
fiihrung dienen, nicht ausschlieSen.

Hierzu ist besonders der Gebrauch der Vorhalte, der regelmiBigen
Durchgangs- und Wechselnoten zu rechnen.

Nach Vorstehendem mag nun die Strenge des reinen Satzes bei dem
ersten Studium der Harmonie und bei spiitern kontrapunktischen Arbeiten
beurteilt werden, die vieles als unzweckmtflig, unwesentlich und als von
der Hauptsache ablenkend verbietet, was die Praxis an geeigneten Stellen
gern benutzt. —

Zum vollstindigen Verstindnis aller bisher besprochenen Gegenstinde
wird das griindliche Studium guter Kompositionen dienen; fiir die eignen
Versuche wird in der dritten Abteilung dieses Buches das neunzehnte Ka-
pitel Gelegenheit bieten, in welchem wir auf diese Gegenstinde zuriick-
kommen —

Finfzehntes Kapitel.
Durchgehende Akkorde.

Durchgehende Akkorde nennt man solche, die bei kleineren Takt-
gliedern nach Art der Durchgangsnoten in mehreren Stimmen als wirk-
liche Akkordgestaltungen erscheinen, bei deren Eintritt und Behandlung
sich aber mitunter eine von den allgemeinen Regeln der Akkordverbindung
abweichende Art finden lisst.

Richter, Harmonielehre. 9
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Eine Art derselben zeigte sich bereits bei solchen Durchgangs- und
Waechselnoten in drei Stimmen, die akkordliche Gestalt annehmen, z. B. in
Nr. 294 und 295.  Ebenso kann man in gewissem Sinne die meisten Ak-
korde, die iiber einen Orgelpunkt gebildet werden, durchgehende nennen.

Es gibt aber noch andre Erscheinungen der Art, die hier erliutert
werden sollen. .

Wie iiberhaupt Durchgangs- und Wechselnoten sich vorziiglich auf das
Taktverhiltnis stiitzen, so wird es auch ndtig, zur Erklirung der durch-
gehenden Akkorde auf die verschiedene Takteinteilung einen Blick zu werfen.

Es ist bekannt, dass bei den einfachen geraden Taktarten der
natiirliche Accent auf dem ersten Taktteile ruht, wihrend der zweite ein
minderes Gewicht erhiilt.

Ist nun die harmonische Fortschreitung einfach auf zwei Taktteile ge-
griindet, so werden auch die Harmonien, die auf den guten Taktteil (Thesis)
kommen, alsdie gewichtigeren erscheinen und stetsals das Ziel gedacht werden
miissen, zu welchem die Akkorde des zweiten Taktteils (Arsis) fihren:
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In diesem Sinne kann man die Akkorde des zweiten Taktteils Durch-
gangsakkorde nennen, obwohl bei der gleichmiBigen Bewegung dieser ihr
Charakter nicht so entschieden hervortritt.

Dass man in der Theorie dies so aufgefasst, wenn auch selten deutlich
ausgesprochen hat, beweist, dass man von jeher den Akkorden auf der
Thesis bei ihrem Auftreten mehr Sorgfalt zugewendet und bei denen der
Arsis manches erlaubt hat, was jenen nicht gestattet war.

Deutlicher aber tritt der Charakter der durchgehenden Akkorde bei
solchen Harmonien hervor, die kleineren Taktgliedern zugeteilt sind, wie in
folgenden Beispielen.
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Die eigentiimliche Erscheinung des Quartsextakkordes in dem Beispiel
299 a. und c., sowie des Septimenakkordes in c. ist nur durch die im
Charakter der Durchgangsnoten erfolgte stufenweise Fort-
schreitung aller Stimmen zu ihrem n#chsten Ziele (dem Akkord
der Thesis im folgenden Takte) zu erkliren.

Diese Stimmen sind noch besser in ihrem Charakter als durchgehende
zu erkennen, wenn man eine Stimme liegen lisst, z. B. den Bass 300 a.,
oder die obern Stimmen b.

Durch Anwendung beider Arten ist die Stimmenfiihrung in 299 a.
entstanden.

Ist diese Bedingung (das stufenweise Fortschreiten der Stimmen) erfiillt,
so konnen alle Akkorde frei eintreten, sie werden durch den sich ihnen an-
schlieBenden Akkord Erklirung finden.

301.

Anmerkung. Durch diese Erklirung der Durchgangsakkorde findet auch die
frither erwihnte freie Behandlung der Septime ihre Rechtfertigung (sieche NB.).

Bei den einfachen ungeraden Taktarten fillt der Accent ebenfalls auf
den ersten Taktteil, wogegen dieselben zwei Taktteile geringerer Geltung
enthalten. Durchgehende Akkorde werden sich auf folgende Weise zeigen:

und es bedarf nach obigem dafiir keiner Beispiele, und ebensowenig fiir
die zusammengesetzten Taktarten. Auch hierbei wird das Studium guter
Kompositionen erliuternd und fordernd sein.
Fiir eigne Yersuche mégen noch folgende Bemerkungen Platz finden.
Alle als durchgehend bezeichneten Akkorde werden euntweder nach
den bekannten Regeln der Harmonieverbindung fortschreiten oder davon
abweichen. Im ersten, hiufigern Falle bedarf es keiner weitern Bemer-

9.
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kung; im letztern wird es auf eine flieBende, melodische Fiihrung der
Stimmen sowohl an sich, wie auch im Verhiltnis zu einander ankommen,
ob Bildungen dieser Art richtig zu nennen sind. Im allgemeinen kann nur
bemerkt werden, dass die stufenweise Fortschreitung der Stimmen
auch hier den Charakter der durchgehenden Akkorde be-
stimmen wird, und dass alle solche Stellen mit Beriicksichtigung des
Rhythmus, Tempo, Charakter des Tonstiickes zu beurteilen sind.

Sechzehntes Kapitel.
Uber die Mittel zur Modulation.

DerBegriff Modulation hatim { 1. Kapitel bereits Erklirung gefunden.

War es dort darum zu thun, jede Modulation richtig zu bestimmen, so
soll jetzt von den vorziiglichsten Mitteln, eine Modulation hervor-
zubringen, gehandelt werden.

Die Kunst der Modulation besteht darin, diejenigen Harmonien aufzru-
finden, die mit zwei oder mehr Tonarten in Yerbindung stehen, um ver-
mittelst derselben von einer Tonart in die andre zu gelangen.

Jede Modulation kann auf verschiedene Weise bewirkt werden und
wird zu verschiedenen Zwecken dienen. Sie kann sein

erstens: plotzlich eintretend, kurz voriiber- und durch-

gehend, oder

zweitens: linger vorbereitet, die neue Tonart als Ziel auf-

suchend und fiir lingere Zeit zur Grundlage nehmend.

Im ersten Falle wird sie sich der einfachsten Mittel bedienen, entschieden
auftreten, aber die neue Tonart bald verlassen, wohl auch selbst gar nicht
bestimmt zur Geltung kommen lassen; im zweiten Falle wird sie gewohn-
lich nach und nach durch verschiedene Mittel vorbereitet und ausgefiihrt
und die neue Tonart dem Ohr einzuprigen gesucht, auch wohl selbst zu
einem Abschlusse fiihren.

So wird im folgenden Beispiele :

C: F:V, G:Vy a:Vy C:1
die Modulation voriibergehend, hiufig wechselnd sein, ohne die Hauptton-
art Cdur wesentlich zu verlassen.

Diese Art der Modulation eignet sich nur fiir die nichstverwandten
Tonarten, und obwohl auch entferntere durch besondere und entschiedene
Mittel zu erreichen sind, so miissen in ihrer Entwickelung sehr natiirliche
und organische Verbindungen herrschen, wenn sie nicht unfasslich und
unbeholfen erscheinen sollen. .
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Im nichsten Beispiel jedoch wird die entfernter liegende Tonart das
Ziel, welches/nachund nach erreicht wird; die urspriingliche Tonart wird
ganz verlassen, und die neue tritt an ihre Stelle:

- | ' )

1 1 -
C:1b:vwu%B:1 f:V, E

1

8: V7

Dieses Beispiel zeigt deutlich, wie die erweiterte Modulation, die sich
die neue Tonart als Ziel setzt, sich der durchgehenden Modulation bedient,
um dieses zu erreichen; und dies um so lieber, als es hier nicht darum zu
thun war, schnell in das Esdur zu gelangen.

Will man solche kurze Sitze nicht als Zwischenspiele zweier Tonstiicke
verschiedener Tonarten, oder als Aufgaben benutzen, so wird ibr Gebrauch
in der Komposition in besonderer Art und Weise stattfinden miissen, da auf
der Bildung der Modulation selbst zum Teil zugleich die Bildung der Perioden
und ihrer Abteilungen beruht. Dies ist aber ein wichtiger Teil der Form-
lehre und gehért der Modulationsordnung einer Komposition an, ist unserm
nichsten Zwecke also fremd.

Wir benutzen zunichst die Bildung soleher Modulationen als Aufgaben,
um auch hierdurch die Gewandtheit im Gebrauch der Harmonien und ihrer
zweckmiiBigen Verbindung zu beférdern.

Indem die Mittel zur Modulation aufgesucht werden, soll auf die Art
der Modulation zuerst keine Riicksicht genommen werden, da dieselben zu
beiden oben bezeichneten Arten dienen kinnen.

Das erste und einfachste Mittel wird

der tonische Dreiklang der neuen Tonart

selbst sein.

Ist dieser Dreiklang jedoch bereits ein Bestandteil der ersten Tonart,
so wird nur die Folge und besonders die nachkommende Dominantharmonie
der neuen Tonart die beabsichtigte Modulation wirklich bestimmen. So
wird im folgenden Beispiele bei a. keine Modulation zu empfinden sein,
wihrend bei b. erst die dritte Harmonie die Tonart Gdur deutlich héren
Jisst :

Bei entfernten Tonarten kann zwar der Molldreiklang als tonischer
Dreiklang entschiedener wirken, doch wird auch ihm der Bestimmtheit
wegen die Dominantharmonie nachfolgen (bei a.); der Durdreiklang
aber wird sich gern als Dominante auffassen lassen (b.).
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C:1 a:V 1 C:I e:V 1

Sowenig bestimmt sich der tonische Dreiklang zur Modalation in
oben gebrauchter Weise zeigt, so sehr hat eine Stellung desselben, der
Quartsextakkord, die Eigenschaft, eine Modulation ganz besonders
entschieden zu machen. Denn ebenso wie sich derselbe gern bei der
Schlusskadenz beteiligt (siche S. 37 und 42), so bringt er auch dann bei
seinem Aufireten das Gefiihl einer Modulation hervor, wenn er nicht nach
Art der durchgehenden Akkorde gebraucht ist, sondern auf der Thesis ein-

tritt. Aber auch in diesem Falle folgt ihm gern die Dominante nach, welche
die Modulation vollendet.

17 ) - 1 12z —1
C:1G6:1 V 1 C: a:1 V, 1 C: d1 V 1

77 & 1= = T8 1
e = T YWe > 132 1
i Y 11 ’:-'/--U/_:

308. 6 6 7 6
S ) ® 4 8 4

N NS

Alle oben angefiihrten Beispiele aber weisen auf ein noch wirksameres

Modulationsmittel hin; es ist dies
die Dominantharmonie.

Der Dreiklang sowohl wie der Seplimenakkord der Dominante zeigt
sich als das natiirlichste und vorziiglichste Mittel zur Ausweichung, da (was
besonders die Dominantseptimenharmonie betrifit) durch dieselben die Ton-
art am unverkennbarsten bestimmt wird.

Die Modulation durch den Septimenakkord der Dominante kann ohne
Zwischenakkord auf folgende Weise bewirkt werden.
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Nach dem Grundsatze, dass die Harmonieverbindung zuniichst am
fasslichsten\sein wird, welche durch gleiche oder liegenbleibende Téne
!Yorbereitung) bewirkt wird, kann von dem tonischen Durdreiklang aus in
alle iibrigen Tonarten unmittelbar durch den Dominantseptimenakkord mo-
duliert Werden, suSer in die Tonarten der kleinen und groBen Terz und in
die der iberm#Bigen Quarte, wenn ein oder mehrere Tone des Dreiklangs
die Tonverbindung herstellen. Von Cdur aus kann man also in alle Ton-
arten gelangen, aufler nach Es, E und Fis (es mag zuniichst unbestimmt
bleiben, ob Dur oder Moll) in folgender Weise:

VonCmchd ¢ — F: C — G: C — a:
I=—/-/-l-/

- ]
l-l-_';v-/-/-l-‘m'_l-'-l
m -l-47.* o 11 & 14

Cberall in diesen Beispielen vermitteln die gleichen Téne, die durch
einen Bogen miteinander verbunden sind, den Ubergang zur Dominante der
niichsten Tonart; so von Cdur nach dmoll die Téne g und e, die zur Sep-
time und Quinte der Dominantharmonie werden, u. s. w.

Anmerkung. Es bedarf nur der Andeutung, dass diese Modulationen auch
durch andre Stellung der Akkorde erreicht werden. Z, B.:

C — d: oder:

v &

Will man in die drei oben noch fehlenden Tonarten in derselben Weise
modulieren, so kann dies durch einen dazwischen geschobenen Akkord
(am einfachsten ein Dreiklang), der sodann die fehlende Verbindung her-

stellt, geschehen. Z. B.:
Von C nach Bs: Cc -—_— E: (] -_— Fis :

Die Modulation von Moll aus wird sich so bilden lassen:
Vonannchh e — d: a — e6: a — F:

'
_ A '/--l-/- 7 EERLA \
ah-/-l\l | - - e 7 I} &

/-/-I
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In die iibrigen Tonarten C, Des, Es, Fis und As durch einen Ver-
bindungsakkord ;
Von a nach C: a - Des : a — Bs:

[___¢
—/"/-'-/—I-/-/-'/‘A-A-I-/” ~tt LB
o1 /wv—l-/—/.'u/_-y
4 AR | T _

Es versteht sich von selbst, dass diese Modulationsart nur als ein-
fachstes Prinzip aufgestellt ist, und dass eine Modulation durchaus nicht
immer auf diese Art erfolgen miisse, ebenso dass, wie einfache Harmonfe-
verbindungen ohne liegenden Ton hervorgebracht werden konnen, dies
auch bei den Modulationen der Fall sein wird, wie z. B. folgende Modu-
lationen ohne Zwischenakkord sich bewerkstelligen lassen :

VonC nach Bs: C —_ e: a — C:

314.

IA‘-"UI/.-l S|
- —/-‘ 51— 1 ”'/_ p—1

Immer aber wird es fiir die Verbindung von Harmonien und fiir die
der Tonarten insbesondere von groem Nutzen sein, sich mit jenem Prinzip
recht vertraut zu machen, und zu diesem Zweck Modulationen von allen
Tonarten aus niederzuschreiben und dabei die Akkorde in die verschie-
densten Stellungen zu bringen, sowie sich diese Verbindungen durch die
Ausfiihrung am Pianoforte zu veranschaulichen.

Dieses mechanische Verfahren wird die Gewandtheit im Gebrauch
aller Kompositionsmittel sehr befordern. —

Mit dem Dominantseptimenakkord teilt ein andrer Akkord die Fihig-
keit zur Modulation. Es ist dies

der verminderte Septimenakkord.

Dieser Akkord, der in den meisten Fillen die Stelle der Dominanthar-
monie vertritt, wird nicht selten zur Modulation geeigneter sein, als jene,
da sein Auftreten viel milder ist, besonders in solchen Fillen, wo Septime
und Grundton der Dominantharmonie zugleich frei eintreten miissten.

Die Benutzung dieses Akkordes mogen folgende Beispiele darlegen.

VonCnachB: C — H: C — ad: a — e:

' — ]
B he I % U

It b
Il"‘"&.l-w— a2
WU S hre & 11 3 -'\ Y,-I- ""T\,-///.I

P15 &3 4

315.

. S. W.

AuBer dieser Verwendung zeigt dieser Akkord durch seine enhar-
monische Natur noch eine besondere Fihigkeit.

Folgender Akkord, dem Klange nach ganz gleich, aber von verschie-
dener Notierung :
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316.

wird vier verschiedenen Tonarten zugehorig sein, niimlich: in der ersten
Gestalt f moll, in der zweiten ¢ moll, in der dritten 4 moll, in der vierten
as moll.

Hierdurch wird sich eine vierfache Modulation erméglichen lassen :

Von Cnach f: C — d: C — h: C — oas:

317.

Da nun simtliche verminderte Septimenakkorde in folgenden drei Lagen
erscheinen konnen, wie das Pianoforte am deutlichsten zeigt :

jede derselben aber durch enharmonische Verwechselung zu vier Tonarten
gehoren wird, so ergeben sich Modulationen fiir simtliche zw 61{ Tonarten
in Moll, denen man in vielen Fillen die zwdlf in Dur zufiigen kann, da
dieser Akkord sich nicht selten statt der Dominantharmonie in Dur ge-
brauchen lisst.

Fiir das Verh#ltnis innerer Verbindung aller Tonarten wie die Mannig-
faltigkeit harmonischer Verbindung wird auch hier das fleiige Aufschreiben
dieser Modulationsart sehr fordernd sein.

Wenn auch diese Modulationsart fiir die Komposition selbst sich viel-
fach brauchbar erweist, so ist der hiufige Gebrauch derselben nicht zu
empfehlen, weil bei der Leichtigkeit ihrer Anwendung sich der kiinstlerische
Wert verringert.

Ahnliche Verwendung, namlich durch enharmonische Verwechselung,
wenn auch nicht in so umfassender Weise, zeigt

der fibermiifsige Quintsextakkord.
Die Klangihnlichkeit desselben mit dem Dominantseptimenakkord :

bei enharmonischer Verwechselung macht ihn in Yerbindung mit jenem zur
Modulation in gewisse Tonarten geeignet. Z. B.

Von C nach A : B'—"

C: V7 h: ll°7 1 v

Es: V; d: 107 1 vV 1

Waren im Obigen die Mittel aufgesucht, um schnell aus einer Tonart
in die andre gelangen zu kénnen, so kann man, da es doch nicht immer
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die Absicht sein wird, eine Modulation schnell und entschieden auszufiihren,
zu Beforderung deniGewandtheit die Aufgaben erwqitern und auf folgende
Weise stellen:

Yon einer Tonartindie andre vermittelst der Dreiklinge
verschiedener Stufen:

Yon C zu d durch den Dreiklang der dritten Stufe:

Yon C za d durch den Dreiklang
" der vierten Stufe: der fiinften Stufe : der sechsten Stufe:

der siebenten Stufe:

Yon C dur nach E durch den Dreiklang
" der zweiten Stufe: der vierten Stufe : der fiinften Stufe:

Diese Andeutungen mogen geniigen, um andre Modulationen nach den-
selben Grundsitzen bilden zu lernen. —

Erweiterung der Modulation und Vollendung
derselben durch die Kadenz.

Das oben gezeigte Verfahren, aus einer Tonart in die andre zu ge-
langen, griindete sich auf die einfachsten und natiirlichsten Mittel.

Will man eine Ausweichung in eine neue Tonart linger ausfiihren, so
werden obige Mittel zwar ebenfalls dazu dienen miissen, nur wendet man
sie dann nicht so plotzlich und direkt an, sondern benutzt die friiher
erwihnte voriibergehende Modulation und fiihrt die neue Tonart erst nach
und nach ein. Die Benutzung der Kadenzformeln aber wird die erreichte
Tonart am besten feststellen.

Zu diesem Zwecke kann man folgende Art der Aufgaben sich stellen.
Z.B.

Man moduliere von C dur durch d moll, ¢ moll, G dur nach e moll.

Diese Aufgabe wiirde etwa so zu 1dsen sein :
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A : | - - - . -
C: Id: widy a: vid, G:Vy; e:V,
Bei der Hinzufiigung der Kadenz ist folgendes zu merken:
Geschieht die Modulation durch den Quartsextakkord des tonischen
Dreiklangs der neuen Tonart (siehe S. 134), so geniigt die Folge des Do-
minantakkordes mit ihrem natiirlichen Fortschritt, um die Kadenz hervor-
zubringen. Z. B.:

In andern Fillen wird es der erweiterten Kadenz oder der be-
kannten Schlussformeln bediirfen (s. Seite 28), um die endliche Tonart zu
bestimmen. Als die einfachsten solcher Schlussformeln sind folgende ge-
briuchlich :

in anderen Lagen:

Werden diese Kadenzformeln nach Lage des letzten Akkordes der
Modulation selbst hinzugefiigt, so ist dieselbe vollendet.

Es mag dies an einigen friihern Beispielen gezeigt werden.

Die Modulation von C nach Es Nr. 344 schlieBt dort mit der Quinte
im Sopran. Hierzu wird die Kadenz in der Lage gefiigt, welche jenem
letzten Akkord entspricht. Z. B.:
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Von C nach E:: Cadenz:

327.

Folgende Modulation von C nach a in Nr. 309 wiirde eine Kadenz in
dieser Lage erfordern :

Von C nach a:l l(:a(lenz:
|

: 2
328. 4 s

o o]

Die Modulation von C nach H mit Benutzung der Kadenz unter
Nr. 326 b:

Von C nach H: Cadenz:
o ] 1 " " —
Pl SRS
3”. (] 6 .
ﬁ ‘ 5 5

oder von C nach Des: Cadenz:

N 17, - =
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—L—/-l/-ul "\'. L4’ 'L_l/.l‘_:
’1“_ e e 1 12 - -'-_'a'l--'i./—l

4 | | S
330. | 4b ot
[] 3b 5
I T =
\ T —

Zum Schluss noch ein Beispiel einer groBern Aufgabe :

Yon G durch emoll, Cdur, dmoll nach 4sdur.
331. J

aXT:
_H.L—--./-— D R N R S . .
oz V% _-'-/‘ _-"-_--- Ve

Diese Andeutungen werden geniigen, um sich mannigfache Aufgaben
stellen zu konnen.
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HI-rAbteilung.

Praktische Anwendung der Harmonien. Die Ubungen
im Gebrauch derselben im reinen Satz.

Durch nachfolgende Andeutungen ttber die zweckmiBigste Art
der Ubungen im Gebrauch der Harmonien sollen die bisher entwickel-
ten Grundsitze zugleich noch niher erldutert, erweitert und erginzt
werden. Zu diesem Zwecke werden einzelne Fille in gegebenen Bei-
spielen Gelegenheit zu weitern Bemerkungen geben.

Siebzehntes Kapitel.

Die einfach harmonische Begleitung zu einer
gegebenen Stimme.

Zunichst mag bemerkt sein, dass es sich hier nur um einfach
melodischeFortschreitung einer Stimme handeln wird und alle
andern Elemente einer Melodie, wie metrische und rhythmische Aus-
bildung derselben, fiir jetzt ausgeschlossen bleiben.

1. Harmonische Begleitung zu einem Sopran.

Wir wihlen zunichst folgende einfache Aufgabe:

=== ————————c
ﬁﬁ A § i & B & A i

Zur Erleichterung der Ausftthrung sollen diejenigen Grundttne,
die als die harmonische Grundlage tiberhaupt dienen kénnen, in frither
benutzter Weise hinzugefugt werden.

Cc G () d G C

333- " L V74 Ny 4 1 ) & |
F ) | ) | B § i § 1
Bei jeder harmonischen Fortschreitung jist die
Fuhrung des Basses am wichtigsten.
Wir wenden daher unsre Aufmerksamkeit zuerst auf diesen und
notieren seine Fortschreitung in folgender Weise :

334. c G c d G c
st et
(] []
Bass. »’ ) § T T
| ;N ;s § I 1 1

oder in folgender Art:
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% 6
m‘ I ! . A P _— B | i
Die Hinzufugung der Mittelstimmen wird nun keine Schwierig-
keit machen, z. B. zu dem Bass in Nr. 33%.

336. c [ c d G c
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6 []
Bass.
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Diese Ausfuhrung diene zunichst zur Erliuterung der Aufgaben
selbst.

Die nichsten Aufgaben sollen Gelegenheit geben, die Grundsitze
einer guten Bassfuhrung sowohl wie melodischer Stimmenfuhrung
tberhaupt, soweit die einfachste harmonische Fortschreitung in Frage
kommt, kennen zu lernen.

Hierzu werden fehlerhaft ausgeftihrte Beispiele am besten dienen
ktnnen.

Aufgabe mit Angabe der Grundtsne.

c F 6, C 4 6 C,
387. = =11

Anmerkung. Bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Aufgaben wenden
wir der Raumersparnis wegen den Violinschliissel an und schreiben die Stimmen
zusammen auf zwei Liniensysteme, empfehlen aber fiir eigne Arbeiten die in
Nr. 886 benutzte Weise der Notierung angelegentlichst.

Die Ausfuhrung dieser Aufgabe soll folgende sein:
c F G, C 4 6, C

m’ =
B 1 1 o 1| & 1 = 1 - 1 & 1
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1 L g = 1
L 1 b & 1
$ 1776 & 1

Es zeigt sich in diesem Beispiele nirgends ein Fehler gegen eine
bis jetzt bekannte Regel der Fortschreitung und Akkordverbindung,
und doch ist es des steifen, unsichern und unkriftigen Basses wegen
ganz zu verwerfen.
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Eine gute harmonische Bassfuhrung gestattet, auBer
beim Orgelpunkt; nur.dann ein Liegenbleiben der Ttne,
wenn es durch notwendige Vorbereitung eines Tones be-
dingt, oder durch entschiedenen Fortschritt der tibrigen
Stimmen ausgeglichen ist.

Dazu diene noch folgendes als nihere Erlduterung.

Alle Umkehrungen des Septimenakkordes, nament-
lich des Dominantseptimenakkordes dirfen, ja mussen
gelegentlich vorbereitet sein.

C:V V7 13 V-, v V7 I Vig v 1y I IV-,

In allen diesen Fillen ist ein Liegenlassen des Basses durchaus
gerechtfertigt. Der Quintsextakkord ist allerdings immer am wirk-
samsten, wenn er frei eintritt.

Auch der Grundton des Septimenakkordes darfim

Bass bei sprung- oder stufenweisem Eintritt der Sep-
time vorbereitet sein:

C:V =76:1C:V; C:vi=7 C:IVd:Vya:V =7 G:1 Vg

Eine Notwendigkeit freilich, den Grundton im Basse vorzu-
bereiten, ist nur in den Beispielen d. e. f. vorhanden; in den andern
Beispielen ist er auch in den andern Stimmen vorbereitet, und dtirfte
es sich allerdings dann empfehlen, auch den Bass fortschreiten zu
lassen, etwa in folgender Weise:

341. 4
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Dagegen hitte man sich den Grundton des gewthn-
lichen Dreiklangs vorzubereiten, ausgenommen durch
den Quartsextakkord.

a. nicht gut, weil
nicht notwendig  b. schlecht ¢. gut
[l &2

'~
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Das Beispiel a. ist besonders deshalb nicht gut, weil der Bass hier
ganz leicht fortschreiten kann:

d ———
343. [
< >
E.L 1

Das Beispiel b. ist schlecht, wie jede Vorbereitung des Grundtons
durch den Sextakkord, htchstens dtirfte man sich das bei dem ver-
minderten Dreiklang gestatten:

E==E=rcaes

%}ﬁtﬁ)zg:

C:viu u  G:vu® u  (V,)

Auch die Vorbereitung des Sextakkordes ist in vielen
Fillen von matter Wirkung und soweit es geht, zu unter-
lassen. Eine Ausnahme macht jedoch der Sextakkord des
verminderten Dreiklangs, dessen Vorbereitung unbedingt
gut zu heiBlen ist.

M.

nicht gut besser gut gut

C:1 w m I u w0 G:u, o

Dagegen ist die Vorbereitung des Quartsextakkords
durch einen Grundton statthaft, wenn man nur sonst die Regeln
befolgt, die fir den Gebrauch dieses Akkordes maBgebend sind (Vgl.
S. 155 u. £):
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C:1 IV () G:1 IV (V)

346.

Die Vorbereitung des Quartsextakkordes durch
einen Sextakkordist aber durchaus zu vermeiden. Doch
macht auch hier wieder der verminderte Dreiklang
eine Ausnahme:

sehr schlecht sehr schlecht leidlich

347.

C: w1 IV m I n vu® (I)

Vgl. tiber diesen letztern Fall das auf S. 147 Gesagte.

Beispiel Nr. 338 enthilt auch zweimal den Quartsextakkord,
was uns Gelegenheit geben mag, tiber den Gebrauch dieses eigenttim-
lichen und schwierigen Akkordes das weitere hinzuzuftigen.

Uber den Gebrauch des Quartsextakkordes.

Der seltene Gebrauch der zweiten Verwechselung des Dreiklangs,
des Quartsextakkordes, hat seinen Grund darin, dass seine Erschei-
pnung an gewisse Bedingungen gekntipft ist. _

Wir finden ihn am hiufigsten bei den Kadenzbildungen, wie
frithere Beispiele zeigen.

Sodann erscheint er in #hnlichem Charakter bei der Modula-
tion (siehe S. 134).

In beiden Fillen kann er auch wohl frei eintreten, wird aber so-
dann nicht als durchgehender Akkord zu betrachten sein, sondern
immer auf der Thesis erscheinen mtissen.

AuBer diesen Fillen erscheint er am natiirlichsten als toni-
scher, Dominant- und Unterdominant-Dreiklang unter
folgenden Bedingungen:

a. wenn die Quarte vorbereitet ist;

b. wenn der Bass sich stufenweise zu dem folgenden
neuen Akkord forthewegt, oder liegen bleibt.

Folgende Beispiele zeigen die Anwendung.

Richter, Harmonielehre. 10
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In den Beispielen a. zeigt er sich am natiirlichsten, weil er auf
Tonika, Dominante und Unterdominante ruht, wihrend er auf andern

Stufen (b.) leicht das Gefithl einer Modulation hervorbringt.
Auf der Arsis gebraucht, wird er auBer unter obigen Bedingun-

gen auch bei Vorbereitung des Basses erscheinen konnen (vgl.
das auf S. 1541 Bemerkte).

I'-‘- ‘-
& = | & 1
5z o
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Wie der Quartsextakkord sich in allen diesen Beispielen entweder

als durchgehender Akkord zeigt (auf der Arsis), oder wie oben im
Charakter des Vorhalts (auf der Thesis), ‘erscheint er bei Vorbereitung

des Basses auf der Thesis viel matter:

L I ) N
vﬁ j‘
i3 4
Nicht selten wird er auch als Vorhalt selbst auftreten, wodurch
die Vorbereitung der Quarte vollkommen gerechtfertigt ist.

o’ T—t P— o — ‘ﬂ " pa—
——1 1 —+——%
1 T - s
351. I P 7
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Im zweiten Falle noch entschiedener, weil er bei einem selten
vorkommengden Akkord (dem der dritten Stufe) auftritt.

Dass der Quartsextakkord aber bei stufenweiser Stimmenfih-
rung kleinerer Taktglieder im Durchgang auch frei eintreten kann, wie:

wird nach dem, was im funfzehnten Kapitel tiber die durchgehenden
Akkorde gesagt ist, und nach den Beispielen Nr. 299, 302 keiner wei-
tern Erklirung bedurfen.

Anmerkung. Die oft notwendige Vorbereitung der reinen Quarte im Quart-
sextakkord hat manche Theoretiker veranlasst, sie unter die Dissonanzen zu
rechnen.

’ In der Einleitung dieser Harmonielehre ist sie bei der Einteilung der Inter-
valle S. 5 unter den Konsonanzen aufgefiihrt, auch S. 8 der Grund dieser Ansicht
angegeben.

Das zweifelhafte Verhiiltnis der reinen Quarte und die Notwendigkeit ihrer
Vorbereitung tritt nur gegen den Bass oder die unterste Stimme und iiberhaupt
nurim Quartsextakkord ein, da selbst im Terzquartsextakkord diese Notwendigkeit
der Vorbereitung sich nicht immer findet; zwischen den iibrigen Stimmen ist die
reine Quarte ebenso wie jede andre Konsonanz zu behandeln.

Bei den wirklichen Dissonanzen ist dies nicht der Fall, denn diese behalten
ihren Charakter iiberall, sie mégen oben, unten oder in der Mitte erscheinen.

Der Quartsextakkord des verminderten Dreiklangs wird vier-
stimmig selten zu gebrauchen sein, weil er sich zu unvollkommen
darstellt.

353.

-

) 11 §

Hingegen wird er im dreistimmigen Satze vorkommen, wo er nicht
selten die Stelle des Sekundakkordes vertritt. (Siehe splter: der
dreistimmige Satz.)

Uber den Gebrauch des Sextakkords.

Obgleich die Einftthrung des Sextakkords geringern Schwierig- -
keiten unterliegt und groBere Freiheit vertrigt als die des Quartsext-
akkords, so findet sie doch auch hiufig eine missbriuchliche Anwen-
dung.

Jede stufenweise Einfuhrung und ebenso jedes stu-
fenweise Verlassen des Sextakkords ist statthaft, auch fillt

10*
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dabei die etwaige Verdoppelung des Basstones (also der Terz im Drei-
klang), die man sonst gern vermeidet ‘s. S. 37) wenig ins Gewicht:

354.

111 JL 11

C:n 1 1V I w0 [ wm n I w0 I n

Alle diese Beispiele sind gut und brauchbar.

Auchdie sprungweise Einfuhrung des Sextakkordes
durch einen Grundton ist in den meisten Fillen gut zu
heiBen:

c:1 — I n I m (n I m V I IV

Beispiel c., wo der Bass eine Quinte herauf in den Sextakkord
springt, ist allerdings nicht von guter Wirkung, Beispiel d. aber, wo
der Bass sich in derselben Weise bewegt, befriedigend, da ¢ im Sopran
hier gleichsam als Vorhalt erscheint und die Auflésung in den Domi-
nantseptimenakkord bewirkt wird.

Mitmehr Vorsicht ist dagegen der Sprung aus einem
Sextakkord in einen Grundton zubehandeln:

d. nicht
4:: unbedingt gut b. leidlich c. nicht gut besonders e. gut

n
4

- & ®
356.
6 [ 6 6 (]
1 Nz T—= = E
1T (74 15| h—— ——
C:1 — I w m I n I n I

Dass Beispiel ¢. befriedigender wirkt als Beispiel d., liegt daran,
dass der Ton d hier als Zwischennote zwischen ¢ und e aufgefasst
werden kann und die Wirkung infolgedessen der eines Plagalschlusses
gleich kommt (s. spiter »Uber die musikalischen Schlussarten).

Ein Sprung aus einem Sextakkord in einen andern
wird stets zu billigen sein, wenn, wie das in den Bei-
spielen Nr. 357 a. und b. der Fall ist, die Grundténe indem
Verhidltnisse einer Quarte aufwirts und einer Quinte
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abwirts, oder einer Quinte aufwirts und einer Quarte
abwirts stehen.

o % gut b. gut c. weniger gut  d. besser
(4
357. o
1T 1T - 11
=
C:1 v 1 v I vi u  vuo
e. nicht gut f. besser
| i ——
BE==EEE
6 6 [ 6 ] 7
) —= H—=—
o—(z)—it —(=)—X
I m (IV) I m (Vg

Beispiel c. durfte mit Vorsicht anzuwenden und nur etwa in
folgenden Verbindungen gut zu heiBlen sein: -

I 1
358 i =
(] 6 2 6 6 6
G:IV n Vg, IV I

da der Sextakkord c e a hier nur als Zwischenakkord swischen dem
Unterdominant- und dem Dominant-, resp. dem tonischen Dreiklang
auftritt. :

Der Sprung aus dem Sextakkord von f in den Sextakkord von d
im Beispiel Nr. 3567 d. ist brauchbar, da die Einfuhrung der ersten
Umkehrung des verminderten Dreiklangs, wie schon tfters bemerkt,
an und ftr sich von milder Wirkung und daher geringen Beschrin-
kungen unterworfen ist.

Beispiel 357 e. wird brauchbar, wenn, wie bei f., dem Sext-
akkord von g bei liegenbleibendem Bass der Septimenakkord von G
folgt (s. Beispiel 355 d).

Was endlich den Sprung aus dem Quartsextakkord in einen Sext-
akkord, oder umgekehrt, betrifft, so unterliegt er den fur den Quart-
sextakkord geltenden Voraussetzungen.

AuBer der Bedingung einer guten harmonischen Fortschreitung,
dass die Bassfthrung selbst eine gute und fassliche Begriindung der-
selben bilde, ist das zweite Erfordernis,

dass der Fortschritt auch melodisch sei.
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Das gibt Gelegenheit, uns tiber die Zulssigkeit der verschiedenen
Intervallschritte ‘auszusprechen.

Uber die verschiedenen Intervallschritte.

a) Allereinen Intervallschritte sind erlaubt:

359.

0

II
10

- > -
Der Sprung in die reine Oktave wird hauptsichlich fir den Bass
Verwendung finden:

360.

c:1 V1 v I

Dass aber diese Art von Bewegung auch fiir den Sopran und selbst
fur die Mittelstimmen nicht ausgeschlossen erscheint, migen folgende
Beispiele beweisen:

e e
o/ ~— ~— ~— - — AI
361, $ o - i IO/
® = 6 o= 2 [
=g : ;
1L J1 ! 1 1
C:1 — a:i da: Vv 1 a:Vy VI v v

b) Alle groBen Intervallschritte sind erlaubt, der
Sprung in die groBe Septime aber nicht, und ist far
diesen Schritt stets die Umkehrung, die kleine Sekunde,
zugebrauchen.

nicht dafiir
362. g zzg“"ﬁ__,_ﬂ_a_—\,_:‘n:
D, _1___11 PR — | S

Anmerkung. Die Sequenz macht wie in so vielen Dingen auch hier eine Aus-
nahme. Ahnliche Stellen finden sich oft:

5 s sa e B

> ﬁ e t b . |

e/ |




Prakt. Anwendg. d. Harmonien. D. Ubungen im Gebr. ders. im reinen Satz. {151

c) Alle kleinen Intervallschritte sind erlaubt, der
Sprung indie/kleine,Septime aber nur, wennder Grund-
tonvorbereitet ist. Inallen andern Fidllen iststattder
kleinen Septime die groBe Sekunde zubenutzen:

mcht dafiir

o6 _& oo—’f-o

Folgende Verbmdungen, in welchen von dem Sprung in die
kleine Septime Gebrauch gemacht ist, kdnnen als besonders brauch-
bar gelten:

T | E n
o/ ~— ~ — + S—
+ + 4
365. 6 H 6 489.
S e 4 2. 6 P
0 . 1 11
[0 J ';?V & 1 1 1 J —_—
c:1 Vv, 1 1 v, 1 m v, 1

d) Uberm#Bige Intervallschritte sind zu vermeiden
mit Ausnahme der tthermidBigen Prime, die ja nichts
weiter als eine chromatische Erhdhung desselben To-
nes ist.

gut nicht nicht nicht nicht

@ 1t = H — # ﬂ

Anmerkm Ausnahmen von dieser Regel sind zu gestatten, wenn es sich
um eine Bewegung innerhalb desselben Akkordes handelt, d. h. also wenn der
Grundton derselbe bleibt:

a. b.
fa
[ 7 - H I H 11

Gt
gﬁ——agzg@:—_ﬁcg

C: VvV, — a: w

Was den thermiBigen Quartenschritt, bekannt unter dem Namen
Tritonus, betrifft, so wird tiber ihn, als das einzige in der Durtonleiter
vorkommende ttbermiBige Intervall, mehr noch in der Folge zu
sprechen sein.

e) VerminderteIntervallschritte abwirtssind durch-
aus statthaft mit Ausnahme des Sprunges in die vermin-
derte Oktave, ftir die stets die ttherm#dBige Prime zu
gebrauchen ist, aufwirts jedoch mit groBer Vorsichtzu

367.
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behandelnund meistens nur dann einzuftthren, wenn das
betreffende! verminderte Intervall Bestandteil der zu
verbindenden Dreikldnge ist, also hauptsichlich wenn
der Grundton derselbe bleibt.

gut gut gut gut nie dafiir

22N F -, L_ [ 28 | 27
\;‘_’ L L s ]
.

nicht nicht gut besser nicht  sehr gut nicht NB. gut
- Apa  ha

> 2

1 0 I ZCIL Z%T15 2 ]
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Von diesen Beispielen scheint das letzte mit einem NB. versehene
und als gut bezeichnete gegen die Regel zu verstoBen. Doch ist hier
zu bemerken, dass das b des verminderten Septimenakkordes cis egb
in der Verbindung mit dem Dreiklang A cis e als None auftritt,.als
Grundton demnach A hinzuzudenken ist.

Ammerkung. Der verminderte Quartenschritt nach oben ist aber in einem
Falle durchaus zultissig, wenn es sich nimlich um einen Sprung aus dem Leitton
in die Terz des tonischen Dreiklangs handelt. Bekanntlich sind derartige Akkord-
verbindungen:

369. )
C: Vp 1 Vo1

wie auf S. 89 bereits ausgefiihrt worden ist, durchaus melodisch und deshalb
gut zu heifen, doch handelt es sich hier nur um einen reinen Quartensprung. In
Moll wird aus der reinen Quarte eine verminderte :

370.

Doch sind auch diese Verbindungen gut und melodits und, soweit wenig-
stens Sopran und Bass in Frage kommen, unbedingt zuzulassen. Weniger diirfte
eine derartige Stimmfiihrung fiir die Mittelstimmen zu empfehlen sein.

=—=E

o/

s2
it

371.
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Die melodische Wirkung des Schrittes geht hier verloren, wiihrend eine groSe
Unbequemlichkéit/ fiir| [den)Singer entsteht. Gleichwohl lieBen sich gerade fiir
diesen Fall Hunderte von Belegen aus den Werken J. S. Bachs anfiihren.

Unter die unmelodischen Fortschreitungen rechnet man ferner
noch:

Die Folge zweier Quarten und Quinten in derselben Richtung,

z. B.:
=5

372

I -1 T —1—& —a

- =

SEES

e |
1
i |
' 8

1  § A, 1 |
- g

Verbessert sind diese Spriinge so:

[ T. . ) | | —

373.

1 . |

Selbst Spriinge einer Sexte sind, wenn es die Lage und der
Stimmenumfang gestattet, oft besser durch einen Terzensprung in der
Gegenbewegung auszuftithren:

besser: besser:
===

Diese Bemerkungen werden die Hauptztige einer guten me-
lodischen Stimmenfithrung enthalten, und besonders fiir die n4dchsten
einfach harmonischen Ubungen sich als gentigend erweisen. Es soll
noch bemerkt sein, dass diese Regeln nicht allein fiir die Ftthrung des
Basses, sondern im allgemeinen fir alle Stimmen Geltung haben.

Die unter 337 mitgeteilte Aufgabe wird bei verbesserter Bass-
fortschreitung etwa so ausgeftthrt werden knnen:

-T_-/_-'—-_'_---/
‘SN T

:_ o & 1 o 1
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375.
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Das nichste Beispiel soll zur Erlduterung eines wichtigen und
schwierigen Teiles der_harmonischen Verbindung und der Stimmen-
fuhrung Veranlassung geben.

Aufgabe:
C F M C a 46, C

4

C F N C a d G C

378.

Die Fehler dieser Ausarbeitung bestehen erstens in der Verdop-
pelung der Terz des tweiten Akkordes durch den Bass, die unmoti-
viert dieser und der folgenden Harmonie eine schiefe Stellung gibt;
zweitens in der angedeuteten verdeckten Quinte vom vierten zum
funften Takte und endlich in der sprungweise eingefithrten Septime

des vorletzten Taktes.
Was das letzte betrifft, so kann dies nur bei der Dominantseptime

geschehen, wenn der Grundton bereits vorhanden (vorbereitet) ist

(siehe S. 64).
% ===

379. JJo g
| : —Ft=—1
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Der freie Eintritt der Septime und des Grundtons in der Gegen-
bewegung ist brauchbar,

380. & =

e
in der geraden Bewegung aber nicht vorztiglich zu nennen
und nur bei sonst besonders gtinstigen Fortschreitungen zu verwen-
den, wenn wie im ersten Beispiel von 384 vielleicht der Grundton
(9) bereits im vorhergehenden Akkord (wenn auch in einer andern

Stimme) vorhanden ist.

381. — e
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Der erste der oben angeftihrten Fehler soll in der Folge verbes-
sert werden//'Wichtigérist (deér @weite, der uns Veranlassung geben
soll i

fiber verdeckte Quinten- und Oktavenfortschreitung
im allgemeinen zu sprechen.

Seite 17 ist bereits ttber die Natur dieser Fortschreitungen ge-
sprochen worden.

Verdeckte Quinten und Oktaven entstechen, wenn zwei
Stimmen von verschiedenen Intervallen aus in gerader
Bewegung zu einer Quinte oder Oktave fortschreiten. Z.B.

Verdeckte Quinten:

Die Quinten und Oktaven werden offenbar, wenn der Sprung,
den eine oder beide Stimmen machen, durch die dazwischen liegen-
den Tone ausgeftillt wird, wie oben durch die Punkte angedeutet ist.

Da in jedem vierstimmigen Satze gewisse verdeckte Quinten und
Oktaven vorkommen kénnen, ohne welche die Wahl der Akkorde so-
wohl wie die Stimmenfithrung sehr beschrinkt sein wiirde, andre
jedoch wieder zu vermeiden sind, so wird es notig, zuerst die Art
ihrer Erscheinung etwas nidher ins Auge zu fassen. Positive Regeln
fur ihren Gebrauch zu geben, die fir alle Fille gentigen wiirden, ist
bisher noch nicht gelungen und dtirfte auch sehr schwer gelingen; es
sind daher nur allgemeine Bemerkungen zu machen, die jedoch fiir
spezielle Fille einen MaBstab der Kritik abgeben werden.

. Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen zwei Stimmen knnen
vorkommen :
1. wenn eine Stimme schrittweise sich bewegt
und die andre springt;
2. wenn beide Stimmen springen.

Im ersten Falle:

a. stufenweise in der obern, sprungweise in der
untern Stimme,;

b. sprungweise in der obern, stufenweise in der
untern Stimme.

In bezug auf beide Fille, was die Stimmenart betrifft :

a. zwischen den duBern Stimmen,
b. zwischen den Mittelstimmen und
c. zwischen einer 4uBern und einer Mittelstimme.
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Verdeckte/ Quinten und Oktaven in den #uBern
Stimmen.

Sie sind dann unbedenklich, wenn die obere Stimme schritt-
weise fortschreitet und auBerdem eine gute Harmonie-
verbindungstattfindet.

a@. Quinten. b. ¢. Oktaven. d. e.

Dabei wird es gut sein, wenn eine Stimme zugleich in der Ge-
genbewegung geftihrt ist oder liegen bleibt, wie in dem Beispiel 383
a., b., c. Weniger gut ist es zu nennen, wenn alle Stimmen in gerader
Bewegung fortschreiten (d.).

Aamerkung. In so vielen Fillen obige Regel ausreichend sein wird, so wird
sie doch nicht itberall Geltung haben, wie obiges Beispiel 383 d. beweist, welches
nicht unter die zu rechnen ist, die vorziigliche Stimmenfiihrung zeigen, da schon
die Fortschreitung vom Sextakkord ¢ eine sehr gezwungene ist; die natiirliche
Fortschreitung im Bass wiirde c h (Sextakkord) sein.

Ebenso muss daran erinnert werden, was frither S. 28 und 24 tiber die
kadenzierende Bassfortschreitung gesagt worden ist, niimlich dass verdeckte Ok-
taven iiber den Leitton oder iiberhaupt itber die halbe S tufe stets besser sind,
als iiber die ganze-(Vgl. S. 23 und 34).

Uberall in den oben aufgestellten Beispielen zeigt sich die Oktave
immer als Grundton des Akkordes; Fille, wo sie die Terz des Ak-
kordes bildet, sind viel bedenklicher und daher vorsichtiger zu ge-
brauchen, z. B.:

384 %

T~

Ammerkung. Es werden in solchen Fillen die Grundsiitze maSgebend sein,
die wir fiir den Gebrauch des Sextakkords aufgestellt haben (Vgl. S. 447 u. f.).

Auch als Quinte des Akkordes ist sie nicht gut zu nennen.

z
Ammerkung. Bei der verdeckten Quinte wird die untere Stimme natiirlich
immer der Grundton des Akkordes sein.

Verdeckte Quinten in den 4uBern Stimmen sind zu
verwerfen, wenn die obere Stimme springt.
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386.

an

Uberall da, wo eine Septime die Harmonieverbindung vermittelt,
wie bei b., d., e., erscheint die Quintenfortschreitung verdeckter und
weniger hart, ebenso da, wo die Quinte abwirts eintritt, wie im
Beispiel c.

Verdeckte Oktaven in den 4uBern Stimmen sind
nichtunbedingtzu verwerfen, wenndie obere Stimme
springt.

d. nicht:

Auch hier erweisen sich diejenigen Fille, wo der Bass eine halbe
Stufe fortschreitet (a.), am ertriglichsten. Von d. und e. gilt das, was
bei 384 und 385 gesagt wurde.

Verdeckte Quinten und Oktaven in den 4uBern Stim-
men sind zu verwerfen, wenn beide Stimmen springen.

Bilden sie aber bloB Versetzungen desselben Akkordes,
so sind sie nicht als Fehler zu betrachten, weil sie dann ttberhaupt
keine zu andern Akkorden fortschreitenden Quinten und Oktaven

sind.
e et ot
os 2
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Verdeckte Quinten und Oktaven in den Mittel -
stimmen.

Wenn auch die Fuhrung der Mittelstimmen ebenso rein sein
muss, wie die der 4uBern, so erlaubt ihnen ihre von diesen sehr ge-
deckte Stellung auch zuweilen eine gréBere Freiheit, besonders was
die verdeckten Quinten anlangt. Verdeckte Oktaven sind schon des
guten Stimmenverhiltnisses wegen hier nicht gut zu nennen, und bei
den verdeckten Quinten wird es auBler oben erwihnten Regeln immer
zunichst auf eine sonst gute Harmonieverbindung ankommen. Es

mogen hier einige Fille stehen:
nicht:
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Eine gewisse verdeckte Quinte, die bei der Verbindung der
Dreiklinge der 5. und 6. Stufe vorkommt und die dadurch entsteht,
dass der Leitton herunter geftthrt wird, wird aber auch in den Mittel-
stimmen zu vermeiden sein:

o - nicht gut besi
e —y—f-—2 g

11
11 | g

391.
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In solchen Fillen wird die Terz des nachfolgenden Dreiklangs
verdoppelt werden miissen.

Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen den
duBern und Mittelstimmen.

Auch hier durften die Rticksichten, die bei solchen Stimmenfort-
schreitungen zu nehmen sind, mebr in einer guten und nattirlichen
Harmonieverbindung zu suchen, als durch blo mechanische Regeln
festzustellen sein. Hier einige Beispiele:
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Eine besondere Art verdeckter Oktave ist noch zu erw#hnen, es
ist die tber die Septime, die in allen Stimmen als fehlerhaft zu
vermeiden ist.

L .. B A ) |

Was von den Oktaven bemerkt wurde, gilt auch von den ver-
deckten Einklingen. Zwischen Sopran, Alt und Tenor sind sie
ganz zu vermeiden, zwischen Tenor und Bass jedoch nach Lage des
Akkordes und der Stimmen selbst wie verdeckte Oktaven zu be-
trachten.

Die Fille, in welchen verdeckte Quinten und Oktaven erscheinen
konnen, sind so mannigfaltig, dass es weitldufig sein wiirde, sie alle
aufzufibren, wenn es iberhaupt muglich wire. Es mag hier bei den
obigen Betrachtungen bewenden, welchen noch folgende Maxime bei-
gefugt werden soll, die freilich nicht fur diejenigen Anfinger ge-
schrieben ist, die noch mit dem Technischen oder dem eigentlich
mechanisch -harmonischen Geftige, ohne hthere Kunsterfordernisse
zu berticksichtigen, zu thun haben:

man vermeide zwar miglichst verdeckte Quinten und
Oktaven, halte sie aber dann fiur unbedenklich, wenn
einesteils sonst eine nattirliche, gute Harmonieverbin-
dung stattfindet, oder andernteils Ricksichten hsherer
Art, wie melodischer Stimmengang, Anwendung be-
stxmmter Motive und andres, obwalten.

Anmerkung. Derartige Fortschreitungen, namentlich was verdeckte Qninten
betrifft, sind im ganzen weniger bedenklich, wenn die Stimmen nach unten
zu fortschreiten. Wihrend es sich daher empfehlen diirfte, die oben gegebenen
Regeln moglichst streng zu beobachten, wenn es sich um Fortschreitungen nach
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oben handelt, diirften im entgegengesetzten Falle manche Verbindungen zu ge-
statten sein, die nach der Regel eigentlich vermieden werden miissten. -In folgen-
den Beispielen/:

394.

ist das unter a. wiedergegebene, trotzdem die beiden Stimmen sich sprungweise
bewegen, unbedingt von vortrefflicher Wirkung. Beispiel b. ist nicht gut, c. da-
gegen ertriglich, da in solchen Fiillen, worauf auch wiederholt bingewiesen worden
ist, die Septime mildernd wirkt. Auch Beispiel d., wo neben der verdeckten
Quinte auch noch eine verdeckte Oktave vorkommt, kann unter Umstinden zuliissig
sein, was, wie im Beispiel a., wohl hauptsiichlich dem Vorhandensein zweier
gemeinschaftlichen Noten zuzuschreiben ist.

Nach dieser Abschweifung kehren wir zu No. 378 zurtick, um
den bereits erwihnten Fehler zu verbessern.

Eine Verbesserung der dort befindlichen verdeckten Quinte, die
in diejenige Kategorie gehtrt, wo beide Stimmen springen, wird in
diesem Falle kaum muglich sein, weil, wenn auch die Bassfortschrei-
tung in Gegenbewegung erfolgt, der Ubelstand an einem andern Orte

wieder hervortritt. Z. B :

395. —
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Es bleibt also nur tibrig, in diesem Falle die Harmonie selbst zu
indern und eine andre Bezeichnung der Grundténe zu wihlen.
Es kann folgende Verinderung stattfinden.
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Aufgaben.
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Die Fehler dieser Ausarbeitung sind durch Zahlen angegeben.

Die sprungweise Bewegung aller drei Oberstimmen in gerader
Richtung bei Nr. 4 ist fehlerhaft, da sie gegen den ersten Grund-
satz aller Harmonieverbindung verstsBt und durchaus nicht not-
wendig ist.

Sprungweise Fithrung einer oder zweier Stimmen kann
nur dann stattfinden, wenn durch eine dritte Stimme die
harmonische Verbindung (durch Liegenbleiben eines Tones oder
durch Gegenbewegung) erhalten bleibt.

Auch Nr. 2 enthilt denselben Fehler, der hier noch h#rter wird,
weil Septime und Grundton frei in gerader Bewegung auftreten und
dadurch in eine schiefe Stellung geraten, dass eins durch das andre
verdringt wird.

Es ist schon frtther (S. 64 u. 454) erwihnt worden, dass das freie
Auftreten der Dominant-Septime nur dann ohne Hirte erfolgen wird,
wenn der Grundton bereits vorhanden ist und in derselben Stimme
liegen bleiben kann.

Bichter, Harmonielehre. 11
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So zeigen sumtliche folgende Beispiele nicht vorztigliche

‘Stimmenftthrung;
401.
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Wenige dieser und dhnlicher Stellen durften aus wichtigeren me-
lodischen Griinden Entschuldigung finden.

Zur Ergiénzung der S. 154 erwihnten unbedenklichen freien Ein-
fuhrung des Grundtons und der Septime in der Gegenbewegung mgen
noch folgende Beispiele dienen.

Die Stelle des Beispiels 400 Nr. 2 enthilt auch auBerdem noch
einen Fehler gegen die oben bei dem Quartsextakkord ausgesprochene
Regel: der Bass soll nicht aus dem Quartsextakkord springen (S.4 45u.f.).

Der dritte Fehler des Beispiels 400 liegt sowohl in der verdeckten
Quinte, die bei dem Sprunge des Soprans in gleicher Richtung um so
mehr hervortritt, als therhaupt in der gespreizten Stimmenfithrung.

Die verdeckte Quinte bei Nr. 4 ist deshalb zu tadeln, weil sie
nicht notwendig war, da der Tenor ebenso gut von k& nach ¢ fort-
schreiten konnte. Besser ist die bei Nr. 5, welche bei der Futhrung
des Alts wie des Basses in der Gegenbewegung stattfinden kann.

Eine bessere Ausfithrung der Aufgabe Nr. 399 wird folgende sein:
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gibt uns Gelegenheit, tiber einen Fehler zu sprechen, der den Namen

fithrt: unharmonischer Querstand.

Der unharmonische Querstand (relatio non harmonica) ge-
hért zu den unmelodischen Fortschreitungen und besteht im allge-
meinen darin, dass einem Ton derselbe Ton chromatisch
erhtht oder erniedrigt unmittelbar in einer andern Stimme
folgt, wie hier auf das g des Alts das gis des Basses.

Um diesen Fehler zu vermeiden, ist folgende Regel zu merken:

Unmittelbare chromatische Verinderungen eines
Tones sind immer nur in derselben Stimme anzuwenden,
in welcher der Ton unmittelbar vorher vorkommt.

So sehr diese Regel allen theoretischen Grundsitzen der harmo-
nischen Verbindung und Fortschreitung entspricht, so gibt es beinahe
keine, bei welcher sich mehr Ausnahmen in der Praxis nachweisen
_ lassen, als bei ihr.

Man hat daher in Lehrbtichern neuerer Methoden die Lehre tiber
den Querstand sehr verdichtigt und Stellen angefithrt, in welchen die
unharmonischen Querstinde in ganz natiirlicher Weise hervorkommen,
ohne den Grund zu untersuchen, warum dieselben nicht als fehlerhaft
anzusehen sind.

Es sollen einige derselben hier angefiihrt werden.
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In allen diesen Fillen erscheint der Querstand nicht durch die
einfach-harmonische Fortfthrung gebildet, sondern entweder
in dem Charakter der Wechselnoten, bei a., b., g., oder
durch Verkiirzung (Zusammenziehung) nattirlicher, aber ftir
die metrische Gliederung zu umsténdlicher harmo-
nischer Verbindungen, bei c., d, e, f., h.

Das erste bedarf keines Beweises, und es ist nur die Bemerkung
hinzuzufigen, dass diese Art der Querstinde meistens bei kleineren
Taktgliedern vorkommen diirfte, und die obige Notierung in halben
Noten selten und deshalb unpassend ist, weil durch sie die einfache
harmonische Grundlage ausgedriickt wird und nicht jene tonischen
Elemente, die zur Ausschmiickung dienen.

Die urspriingliche Fortschreitung der Stimmen bei den oben durch
Zusammenziehung entstandenen Querstinden ist folgende:

Man vergleiche diese Beispiele mit denen unter Nr. 407 bei c., d., e., h.

Alle diese Bedingungen, wodurch Querstinde sich eingebtirgert
haben, finden sich in folgenden und shnlichen Fillen nicht, und ist
die Art von Fortschreitungen unter die fehlerhaften zu rechnen:
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Eine vollige Freigebung aller Querstinde wird daher nicht zu
rechtfertigen sein.

Bei allen obigen der Praxis entnommenen, aber aus dem Zu-
sammenhange gerissenen Stellen kommt noch die Berticksichtigung
des Tempos, der durch rhythmische Einschnitte hervortretenden Kon-
sequenz eines Ganzen hinzu, die alle diese Bildungen notwendig und
prizis, daher fehlerlos machen wird.

Unter die Querstinde rechnet man auch eine Fortschreitung, die
unter dem Namen Tritonus bekannt ist, und deren Erklirung hier
folgt.

Uber den Tritonus.

Der Tritonus ist in der diatonischen Durtonleiter enthalten, und
umfasst die Entfernung von der vierten zur siebenten Stufe, in der
Cdur-Tonleiter die therm#Bige Quarte f—h.

Dieser Schritt von f zu /& umfasst drei ganze Tonstufen,
woher auch sein Name stammt:

410. %ﬂ?ﬁ

Er wird deswegen ftir unmelodisch und unsangbar gehalten, weil
jeder seiner Tone eine besondere Fortschreitung erfordert, die eigent-
lich zwei verschiedenen Stimmen zugeteilt erscheinen:

von denen die eine in ihrem Fortschritt unberticksichtigt bleiben muss,
wenn der Schritt in eine Stimme verlegt wird :

412.

es misste denn die melodische Folge so gestaltet werden:

LY SE===|

Dass dies aber nicht der einzige Grund der tihlen Wirkung die-
ses Intervallschrittes ist, beweist die sehr htufig gebrauchte Umkeh-

rung desselben, -die ebenfalls eine zweistimmige Fortschreitung er-
fordern wtirde :
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und die ebenso fasslich und leicht ausfibrbar, als der Tritonus

schwierig ist und widerstrebend erscheint.

Ammerkung. Es mag hierbei noch bemerkt werden, dass sich der Tritonus
auf den verminderten Dreiklang und seine Fortschreitung stitzt, wie aus obigem
Beispiel 414 deutlich wird (siehe S. 27).

Dass man diesen Schritt frither besonders als fehlerhaft hervor-
hob, lag darin, dass er bei der sonst gebriuchlichen einfachen harmo-
nischen Gestaltung der Tonstiicke die einsige tbermuBige Fort-
schreitung bildete, die sich diatonisch darstellte. Heutzutage, bei er-
weitertem Gebrauch aller Kunstmittel, wird er einfach zu den tber-
miBigen Fortschreitungen gerechnet, die bei reiner harmonischer
Fuhrung der Stimmen als unmelodisch zu vermeiden oder wenigstens
behutsam zu gebrauchen sind.

Die Ritcksichten, die bei dem Gebrauch des Tritonus zu nehmen
sind, liegen in seiner Stellung und seiner Erscheinung selbst.

Er kann vorkommen entweder

aufeinem Akkord (a.) oder
auf zwei Akkorden (b.). Z. B.

415. .

Eommt er auf einem Akkord vor, ist sein Eintritt nicht uner-
wartet und das Gehtr vorbereitet: bei zwei Akkorden jedoch macht
sich die gezwungene Fortschreitung leicht fthlbar (vergl. S. 4154).

Frtiher dehnte man das Verbot des Tritonus auch auf die zwei
groBen Terzen aus, die auf ganzer Tonstufe sich folgen. Z. B.

und es ist nicht zu leugnen, dass diese Fortschreitung zweistimmig
dieselbe widrige Wirkung hervorbringt, wogegen dieselbe drei- und
vierstimmig, besonders wenn sie nicht in den 4uBern Stim-
men erscheint, bedeutend gemildert ist.

"7 . *




Prakt. Anwendg. d. Harmonien. D. Ubungen im Gebr. ders. im reinen Satz. 167

Dass frither der Schritt von der vierten zur siebenten Stufe der
Molltonleitér, z.| Bl ¥on (d)zu. gis, nicht zum Tritonus gerechnet ward,
grindet sich auf die frtther tibliche Darstellung der Molltonleiter
selbst und ihrer Harmonien. Die Wirkung dieses Schrittes bleibt, da
er tihermaBig ist, dieselbe.

Wir kehren zu unsrer Aufgabe 405 zuriick und versuchen eine
bessere Ausfithrung, wodurch der Querstand vermieden ist.

418.
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2. Harmonische Begleitung zu einer gegebenen Mittel-

stimme.
Diese Ubung, die eigentlich zu den kontrapunktischen Arbeiten

gehort, kann nicht zeitig genug beginnen. Sie soll zunichst mnt Bei-
fugung der Grundtbne eingefithrt werden.

Aufgabe.

At, ¢ 6 € F 6 o &6 C
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Bei Ausarbeitung dieser Aufgabe wird die Entwerfung des Bas-
ses wieder das Erste und Wichtigste sein. Zu gleicher Zeit kann aber



168 Harmonielehre. IIL Abteilung.

auch der Sopran als die am meisten hervortretende Stimme hinzuge-
fugt werden./Z. B.

421.

s
Vorstehender Satz kann dreistimmig gelten. Dureh Hinzuftigung
des Tenors wird er sich so gestalten:

422,
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Auf gleiche Weise wird eine Tenorstimme zu behandeln sein.

Aufgabe.
Tenor. C G a F C Gy c

am
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Entwurf des Basses und Soprans:

425.
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Diese Ubungen sind so lange fortzusetzen, bis die Entwerfung
des Basses sowohl, wie die Stimmenfithrung itberhaupt vollkommen
rein und sicher ist. .

Am Schlusse dieses Kapitels mag noch bemerkt werden, dass zu
einer guten Ausfihrung dieser vierstimmigen Sitze eine gute Lage
der Stimmen besonders notwendig ist. Die Grenzen der Stimmen
selbst (als Gesangstimmen gedacht) dtirfen nicht tiherschritten wer-
den, die Entfernung einer Stimme von der andern darf nicht zu weit,
ebensowenig dtirfen sie zu eng erscheinen, was jedoch nicht von zwei
Stimmen gilt, die z. B. auf einem Tone zusammentreffen.

Man merke sich in dieser Beziehung folgende Regel :

Von den drei obern Stimmen darf die Entfernung einer
zur nidchsten nicht titber eine Oktave betragen. Das
Verhdltnis des Basses zum Tenor gestattet jedoch Aus-
nahmen. )

Ammerkung. Die gegenwiirtigen Aufgaben in den Bass zu stellen, wird in-
sofern unzweckmiiBig sein, als sie sich ganz in friiherer Weise als bezifferte Bisse

ausweisen wiirden. Sie kdnnen nur zu freier harmonischer Behaundlung gestellt
werden.
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Achtzehntes Kapitel.
Erweiterung der harmonischen Begleitung.

Zu einer gegebenen Simme in ganzen Noten die har-
monische Begleitung in halben Noten abwechselnd in
den ttbrigen Stimmen.

Es kann dies geschehen

durch zwei Akkorde,
durch Wechsel der Stellung eines Akkordes,
durch Vorhalte.
Die Aufgaben sollen in der Weise wie bisher bezeichnet werden.

Aufgabe.

Cc F—7 ’loG-] @7 d 67 C .
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Der Bass kann auf diese Art entworfen werden:
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Im zweiten und vierten Takte zeigen sich Septimen von Neben-
septimenakkorden ohne Vorbereitung. Man nennt diese Art durch-
gehende Septimen. Sie gehen von dem Grundton des Akkordes
aus und erscheinen immer auf der Arsis. In solcher Weise konnen
sie in allen Stimmen vorkommen.

Die Hinzuftgung der Mittelstimmen zu obigem Bassentwurf gibt
folgenden vierstimmigen Satz:

2 6 7 2 6 8 7

Diese Aufgabe kann bei reicherem Harmoniewechsel und mit
Modulationen auf diese Weise gestellt werden:
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Ausftihrung.

Die nichste Aufgabe soll die Benutzung der Vorhalte zeigen.
F B C 4 g F B ¢ F
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Wir tbergehen die Aufgaben in den Mittelstimmen.

Die Benutzung der einfach melodischen Fortschreitung in ganzen
Noten als Aufgaben (cantus firmus) geschah zu dem Zwecke, um den
einfachen harmonischen Inhalt eines Taktes, oder, wie im Allabreve-
Takt geschieht, in seinen Hauptteilen (halben Noten) darzustellen.
Geschieht die Aufgabe in halben Noten, so k¥nnen hierzu Chorile
gewdhlt werden.

Fur die eignen Ubungen knnen sehr leicht die Grundtne vor-
handener guter harmonischer Bearbeitung von Chorilen ausgezogen
und die Bearbeitung versucht werden.

In n#chster Aufgabe soll das Verfahren gezeigt werden.
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Die Ausfthrung dieses Chorals kinnte nach obiger Aufgabe
folgende'sein:

436.

Ammerkung. Sonderbarerweise erscheint hier statt des Ganzschlusses ein
Halbschluss, der aber bedingt wird durch die Eigentiimlichkeiten der in einer
alten Kirchentonart (der phrygischen) erfundenen Melodie, die eine besondere
Behandlung verlangt. Mehr iiber diesen Schluss, der allgemein bekannt ist unter
dem Namen »der phrygischee, in der Folge unter »Kadenzen.

Nach hinreichender Ubung und Sicherheit in der Behandlung der
einfachen Harmonie kann man zu weiterer Ausbildung der Stimmen-
fihrung vermittelst der Durchgangs- und Wechselnoten tibergehen.

Zu diesem Zweck soll im nichsten Kapitel weiteres tiher Melodie
und melodische Fortschreitungen folgen.



Prakt, Anwendg. d. Harmonien. D. Ubungen im Gebr. ders. im reinen Satz. 173

Neunsehntes Kapitel.
Uber Ausbildung der Melodie.

Bs wird sich hier nicht um Melodie -Erfindung, sondern um ihre for-
melle Ausbildung und, was fiir unsre harmonische Ubungen das wichtigste
ist, darum handeln, durch Bearbeitung und Bildung von Melodien das
wesentlich Harmonische derselben kennen und gebrauchen zu lernen.

Es wird hierbei auf das Erkennen und die Auffassung folgender Grund-
sitze ankommen :

Jede noch so ausgefiihrte und ausgebildete Melodie
hat eine ebenso einfache Grundlage, wie wir sie in unsern
letzten Beispielen als Aufgaben benutzt haben.

Jede noch so komplizierte harmonische Fiihrung der
Stimmen lisst sich daher auf einfache Harmonieverbin-
dung zuriickfiihren.

Um dies zu erkennen, ist es notwendig, die wesentlichen Noten von
dem Bei- und Nebenwerk unterscheiden zu lernen.

Wir wiihlen hierzu den analytischen Weg und suchen folgende Melodie,
die wir in der einfachsten Weise nach obiger Art mit Bezeichnung der
Grundtone aufschreiben wollen, auszubilden :

m'F—BPByOF—dF(’qF
4

Beides, Melodie und Harmonie, ist einfach gewihlt, und die letzte soll
auf folgende Weise vierstimmg eingefiihrt werden:

Ehe wir zur weitern Ausbildung dieses Satzes schreiten, wird es
notig, das, was iiber rhythmische Gestaltung einer Melodie zu erwihnen ist,
vorauszuschicken.

Eine Melodie kann sein entweder ein mehr oder weniger Takte ent-
haltender musikalischer Satz ohne bestimmte Abgrenzung, wie er sich oft
als Thema, Motiv einer Komposition findet, oder ein durch Gegensiktze ge-
schiedenes und abgeschlossenes Ganzes.

Im letzten Falle nennt man sie eine Periode, und sie enthiilt dann
in der Regel acht Takte, die in zwei Abteilungen in je vier Takten Gegen-
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sitze bilden. Diese Gegens¥tze oder Abteilungen werden oft »Vordersatz
und Nachsatz« genannt,

Das Nihere hieriber gehort der Formenlehre an.

Dass unser obiger Satz eine Periode bilden soll, liegt schon in dem
Abschlusse des Ganzen, und es wird vor allem notwendig sein, die Schei-
dung der Abteilungen aufzusuchen.

Sehr hiufig wird diese Scheidung erkannt in den Kadenzen, die ent-
weder als unvollkommene ganze oder als halbe, als plagalische in der
Mitte des Satzes sich zeigen.

Eine solche halbe Kadenz (im allgemeinen: ein Abschluss in die
Dominante) findet sich in unsrer Aufgabe im sechsten und siebenten Takte,
und es wird da, wo das Zeichen 1 steht, die Scheidung der Abteilungen der
Periode sich annehmen lassen.

Die erste Abteilung, der Vordersatz, wiirde sonach sieben, der
Nachsatz sechs Takte erhalten, die beide rhythmisch zu vier Takten um-
zugestalten wiren. Dies soll auf folgende Art geschehen:
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Fiigen wir die oben gewiihite harmonische Begleitung hinzu, so er-
halten wir eine vollstiindige musikalische Periode.

Ebenso bedarf es nur eines Blickes, um zu erkennen dass sich alle
weitern Umbildungen in verschiedene Taktarten, z. B. in 3/,-, 3/, in
3/g- oder %/c-Takt, sehr leicht veranstalten lassen. Z. B.:

Wir gehen nun zu den tonischen Verinderungen der Melodie iiber und
fiigen Durchgangs- und Wechselnoten hinzu. Z. B.:

+ + P

b Noch reichere Benutzung aller Nebentone konnte folgende Gestaltung
geben:

i
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Die unten befindliche einfache melodische Fortschreitung wird sich
leicht als die Grundlage erkennen lassen. Dass aber die obere Melodie mit
Beriicksichtigung der urspriinglichen Harmonie ausgefiihrt ist, wird sich so-
gleich ergeben, wenn wir die iibrigen Stimmen mit den wenigen, durch
die Oberstimme bedingten Abweichungen hinzufiigen:

Uber die in diesem Beispiele im dritten Takte befindlichen Oktaven-
parallelen in den Mittelstimmen ist zu bemerken, dass dieselben dann als
fehlerlos zu betrachten sind, wenn sie nicht vereinzelt vorkommen, sondern
zur Hebung einer harmonischen und melodischen Fortschreitung nur als
Verstirkung in groferer Folge erscheinen. Der Satz ist in diesem Falle als
dreistimmiger zu betrachten.

So wenig selbstindigen Wert dieses Beispiel hat, so galt es hier nur
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zu zeigen, welcher Entwickelung der einfachste melodische und harmonische
Satz fahig ist.

Der'Nutzen 'der Anschauung und Erkennung dieser melodischen und
harmonischen Verhiiltnisse ist zu bedeutend, als dass wir nicht in folgendem
interessanten Satze noch eine Probe liefern soliten.

Die Grundharmoniefortschreitung ist ebenso einfach wie die friher
gezeigten:
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Dieser Satz soll eine Periode bilden: der mittlere Abschluss findet
sich leicht in dem Halbschluss des siebenten Taktes.

Wir umgehen hier die verschiedenen Taktarten und wihlen folgende
Einteilung:

Die Ausbildung der oberen Stimme soll mit Beriicksichtigung der har-
monischen Fortschreitung in dieser Weise stattfinden:

46, PPy

Welchen Aateil die iibrigen Stimmen an melodischer Ausbildung nebmen
konnen, wird folgender Satz aus dem Es-dur-Quartett von Beethoven zeigen:
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Eine Vergleichung mit Nr. 445 wird die melodischen und harmo-
nischen Verinderungen zeigen.

Es soll nun noch folgende Verinderung der urspriinglichen Melodie aus
demselben Tonstiicke folgen:

Diese Andeutungen in bezug auf melodische Ausbildung mégen hier
geniigen und der eignen Ubung oder der speziellen Anleitung {iberlassen
bleiben.

Anmerkuag. Das Mechanische des ganzen Verfahrens darf hierbei nicht irre
machen; denn ebenso gewiss es ist, dass man bei der Komposition nicht durchaus
auf die oben gezeigte Art verfihrt (wenn auch Beethoven bei den spiteren Um-
#nderungen jener urspriinglichen Melodie zum Teil nicht anders verfahren konnte),
ebenso sehr war es hierbei nur darum zu thun, theils die Beziehung unsrer bis-

Richter, Harmonielehre. 12
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herigen Ubungen zur praktischen Seite ins rechte Licht zu setzen, teils einen klaren
Blick in komplicierte, Kompositionen selbst zu gewinnen.

Was die begleitenden Stimmen betrifit, so fanden sie sich aus der ein-
fachen Harmonisierung von selbst und bedurften weniger Umwandlung, und
zeigten sich, wenn auch untergeordnet, doch dadurch nicht unbedeutend.

Jetzt bleibt noch iibrig, dber andre Begleitungsarten zu sprechen, was
im nichsten Kapitel geschehen soll.

Zwanzigstes Kapitel.
Uber Ausbildung der begleitenden Stimmen.

In welcher Weise die begleitenden Stimmen an harmonischer, me-
trischer und melodischer Ausbildung teilnehmen, zeigen schon die letzten
Beispiele des vorhergehenden Kapitels.

Es gibt aber noch andre Begleitungsarten, die man unter dem Namen

kennt :
Die figurierte Begleitung.

Sie ist dem Charakter der Singstimmen nicht angemessen und diirfte
nur in sehr beschrinkter Weise fiir dieselben gebraucht werden. Es wird
sich bei folgender Untersuchung blo8 um die Instrumentalmusik handeln.

Unter figurierter Begleitung versteht man die durch metrisch-
gleichmiBige Umbildung der einfachen Akkordtone entstandene Begleitungs-
art, z. B.

Einfache Harmonie:  Figurirte Begleitung:

Die Begleitung unter 4. ist harmonisch figuriert. Die daraus
entstandenen Figuren nennt man auch gebrochene Akkorde. Die
unter b. ist metrisch figuriert, und die unter c. ist melodisch
figuriert. Die aus dem letzten entstandenen Figuren sind aus Wechsel-
und Durchgangsnoten gebildet.

Jede begleitende Stimme kann zu solcher Figuration benutzt werden,
entweder allein oder in Verbindung mit andern Stimmen.

Wir wihlen den Anfang des £437. Beispiels, um einige Begleitungsarten
zu versuchen. Hierbei miogen noch folgende Bemerkungen vorausgehen:

Wenn die Figurensich gleichm@Big wiederholen (z. B. in
gebrochenen Akkorden), so sind alle Regeln der harmonischen
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Stimmenfihrung beim Wechsel der Akkorde sowohl, wie der
Verdoppelung zu-beobachten.
Man darf daher nicht schreiben :

oder;
————y e
E ;J‘ m | ) ™ |
=} -0—¢ =
4351.

sondern etwa auf diese Art:

152. E_‘:ﬁ'} "":3 a = a ==
=== =

Es darf bei dem Wechsel der Harmonie die letzte Note einer Figur
und die Anfangsnote der nichsten mit keiner andern Stimme eine falsche
Fortschreitung bilden. Z. B.:

s

Die harmonische Figuration gewihrt die Mittel, auch einstimmige
Sitze in groferer Yollkommenheit herzustellen. Hier einige Beispiele mit
dem Anfang der Melodie Nr. £37:

454. Einstimmig:
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Dass diese Sitze fiir ein Instrument, wie etwa Violine oder Klarinette,

berechnet sind, st leicht zu sehen.

Zweistimmig:

3
B |

in der Unterstimme:

Dreistimmig:

in der Mittelstimme :

in zwei Stimmen

>

P

ra
v

Die Figurierung im vierstimmigen Satze wird nach diesen Proben an

dem obigen Beispiele ebenso leicht zu bewerkstelligen sein.



Prakt. Anwendg. d. Harmonien. D. Ubungen im Gebr. ders. im reinen Satz. 181

Statt dessen wihlen wir lieber als ein Beispiel mannigfaltiger Fi-

gurierung folgende 'Stelle’'aus’ dem' oben angefiihrten Quartettsatze von
Beethoven.
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Diese ganze reiche Ausfiihrung ruht auf der in Nr. 445, £46 und £47
angegebenen Grundlage, und iiberall da, wo der harmonische Wechsel ein-
tritt, ist die Stimmenfiihrung sorgfiltig beobachtet. —

Will man in solche ausgefiihrte Kompositionen einen klaren Blick er-
langen und zum Verstiindnis der innern harmonischen Struktur kommen,
wird es sehr gut sein, Tonstiicke dieser Art auf ihre einfache Grundlage
zuriickzufiihren ; der Flei hierin wird sich belohnen durch Bereicherung
von Kenntnissen mancher Art und durch Gewandtheit im Gebrauch mannig-
faltigster Kunstmittel bei eignen Kompositionen.

Einundswangigstes Kapitel.

Die Ubungen im dreistimmigen Satze.

Zu unsern Ubungen wurde bisher mit wenigen Ausnahmen der
vierstimmige Satz benutzt, und obwohl derselbe groBere Vollstindigkeit
gewidhrt und fir die harmonischen Verbindungen am geeignetsten
erscheint, so bringt doch auch die Bearbeitung dreistimmiger Sitze
vielen Nutzen, indem sie besonders geeignet ist, die Stimmenftthrung
gewandter und vielseitiger zu machen.

Wir beginnen die Ubungen wie frither mit den Aufgaben der
bezifferten Bisse.

6
7 8$7 (] . 5 4 ” 4 ) 613
457' Eiégl I — 1  S—— —F —J tl.
4 [ ] (]
o 3 [] 5, N ] N
» — —3 1 I TR - |

A

Der dreistimmige Satz reicht zwar fir den Dreiklang aus, die
Stimmenftthrung wird aber doch nicht selten ergeben, dass ein Inter- -
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vall desselben weggelassen ist, wie bei den Septimenakkorden nattirlich
ein Intervall/immer wegbleibenuss, welches jedoch nie die Septime
selbst sein kann. In der Regel kann die Quinte wegfallen, wie dies
bereits im vierstimmigen Satze vorkam, in manchen Fillen auch der
Grundton; die Terz als das die Art bestimmende Intervall wird nur
in wenigen Fillen wegbleiben dtirfen, ohne eine besondere Leere zu
erzeugen.

Die Ausfithrung der Aufgabe ist folgende, an die einige Bemer-
kungen angekniipft werden sollen:

1 ] 8 4NB. 5NB. 6
—

-3

Im vierten Takte findet sich bei NB. der Quartsextakkord des
verminderten Dreiklangs e-g-b. Er steht statt des Sekundakkordes
b-c-e-g, dessen Grundton c¢ hier weggelassen ist, denn vierstimmig
wiirde diese Stelle so heiBen:

Man vergleiche tiber diesen Akkord das S. 147 Erwihnte.

Im funften Takte vertritt eine Quarte den Akkord. Kann nun
zwar eine Quarte weder im dreistimmigen noch im zweistimmigen
Satze als vollstindiger Akkord gelten, wie es bei der Terz und Sexte
der Fall ist, so wird doch in Fillen, wo der Quartsextakkord als
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Durchgangsakkord auf der Arsis im vierstimmigen Satze ge-
braucht, werden/ kann, im/ dreistimmigen der bessern Stimm
wegen wohl die Sexte oder die Ters des Grundakkordes wegbleiben
konnen, so dass also die Quarte allein tibrig bleibt, welche hier Grund-
ton und Quinte des urspriinglichen Akkordes bezeichnet.

Die Quarte wird im zweistimmigen Satze zuweilen den Sekund-
akkord vertreten, besonders bei der durchgehenden Septime. Z. B.:

A3 7. " “ '
Vierstimmig wiirde obige Stelle des 458. Beispiels vollstindig so

heiBen:

Im achten Takte des Beispiels 458 wird durch den Sprung des
Alts der Terzquartsextakkord vollstindig gebildet.

Der zehnte Takt zeigt einen Quintsextakkordscheinbar. Im Grunde
ist die Quinte hier nichts andres, als der Vorhalt zur Quarte, die aber
hier durch die Fortschreitung des Basses sur Terz wird. Vierstimmig
wird auch dies deutlicher:

- - T
>,
462. - -
2 rer’
— ! - -
6 [ []

3 5
Der Schlusstakt des Beispiels 458 zeigt durch die Oktave F, dass
der Dreiklang selbst ohne Terz und Quinte in solchen Fillen er-
scheinen kann.
Dass die Auslassung der Tere durch die Stimmftthrung oft bedingt
wird, zeigt der erste und zweite Takt des nichsten Beispiels.
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Die Auslassung der Terz erfolgt am besten auf der Arsis, wie
hier im letzten Taktteil ; auf der Thesis, also am Anfang des Taktes,
soll die Terz nicht fehlen.

Weitere Aufgaben sind der besonderen Anleitung zu tiber-
lassen.

Ubungen im dreistimmigen Satze zu einer gege-
benen Oberstimme.

Folgende Aufgabe mit Bezeichnung der Grundttne soll dreistimmig
ausgearbeitet werden.

— F (] d G c
C G c z 7
464 1 - 1 = = | ) | 1——1
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Ausfithrung: a2 e
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ohne
Grundton.

Diese Ausfithrung bedarf keiner Erklidrung.

Die Wahl der Mittel- und Unterstimme wird von der Lage der
Akkorde im allgemeinen abhingen. So wird als Mittelstimme der
Tenor bei tiefer Lage geeigneter sein, als der Alt; ebenso kann der
Tenor statt des Basses als Unterstimme gew#hlt werden.

Fur das folgende Beispiel ist der Tenor als Mittelstimme gewihlt
worden, da die Bewegung derselben sich mehr an den Bass anschlieBt,
wogegen der einfache Gesang des Soprans von selbst isoliert er-
scheint.
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Die vorige Aufgabe in erweiterter harmonischer Ausfitbrung:
€4)a6 B CGC dgity ae 4D G C

Im funften Takte bei NB. erscheint der eigentliche Nonenvorhalt
durch die Lage der Stimmen als Sekunde, was sehr selten nur zwischen
Tenor und Bass vorkommen dtirfte. Hierbei ist zu bemerken, dass es
einen Sekundenvorhalt gar nicht geben kann, weil die Sekunde allein
sich auf die Umkehrung der Septime stutzt und sich nach der Fort-
schreitung dieser richtet. Z. B.:

Aufgabe in einer Mittelstimme.
Tenor. 4 A4 B C g 4 — cis% ¢ 4 4

470. ¢
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Ausfiithrung:
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Der vorletzte Takt liefert den Beweis, dass selbst die Sexte Vor-
halt sein kann.

Zur weitern Ubung kinnen frithere, fiir den vierstimmigen Satz
gegebene Aufgaben auch hier benutzt werden.

Zweiundswanzigstes Kapitel.

Uber den zweistimmigen Satz.

Die groBe Durftigkeit des zweistimmigen Satzes in rein harmo-
nischer Beziehung l4sst ihn selten zu andern Arbeiten als zu kontra-
punktischen geeignet erscheinen, wo er erst eigentliche Bedeutung
erhilt und selbst in mehrstimmigen Sitzen, z. B. in den Fugen, zur
Anwendung kommt. Wird zwar ftir einfach harmonischen Gebrauch
die metrisch und rhythmisch verschiedene Bildung der Stimmen den
zweistimmigen Satz ertriglich machen, so kann allein die kontrapunk-
tische Ausbildung zweier Stimmen dieselben von der Monotonie vieler
Terzen- und Sextenginge befreien und ihm dem Wesen nach eine
Vollstindigkeit geben, wie sie jeder andre mehrstimmige Satz haben
muss.
Auslassung eines oder mehrerer Intervalle wird bei demselben
jedesmal stattfinden mussen. Bei den Dreiklingen wird es die Quinte
oder den Grundton am meisten treffen. Sollen Septimenakkorde an-
gewendet werden, darf nattirlich die Septime nicht fehlen. Oktaven
und Quinten sind selten anzubringen, da sie zu leer erscheinen: die
Quarte knnte nur in wenigen Fillen, wo der Quartsextakkord regel-
miBig stehen kann, oder wenn sie an der Stelle des Sekundakkordes
vorkommt, zugelassen werden (siehe S. 190).
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Beispiel: ¢ F M C —= F C e @G C
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Ausftihrung: a2 e

474. 5 3 ¢ o 3 ¢ ¢ 3 3 2

Die Auslassung der Intervalle ist durch die Vergleichung der
Grundtsne der Aufgabe 473 deutlich. Unklarheit der Harmonie wird
dabei selten sein, da sich jeder Akkord durch seine Stellung d. h.
durch die vor- und nachgehende Harmonie erklirt.

Dieselbe Aufgabe mit folgender Bezeichnung:

C F.; 6 C ¢ 4 C Ca & C
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Die meisten der in der dritten Abteilung vorgezeichneten Ubungen
schweifen in das Gebiet des Kontrapunktes tiber. Der Unterschied be-
steht darin, dass hier die Folge der Akkorde vorgeschrieben ist und
die Stimmenfithrung zu bilden tibrig bleibt, wihrend bei den kontra-
punktischen Ubungen die Kenntnis der Harmonie sowohl, wie der
sichere Gebrauch derselben vorausgesetzt wird, sodass die Folge der
Harmonien der eignen Wahl tiberlassen bleiben kann.

Man kann diese Arbeiten daher als eine ntitzliche Vorttbung ftir
jene betrachten, wie sie auch zugleich einen Blick in das Verhiltnis
der Harmonie zum Kontrapunkt gewihren.

In diesem Sinne sind auch die Ubungen im n#chstfolgenden Kapitel
aufzufassen, welche auch jene Beschrinkung der vorgezeichneten
Akkordfolge fallen lassen.
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Dreiundzwangigstes Kapitel.

Harmbnische Bearbeitung einer gegebenen Stimme
in melodischer Ausbildung.

Unter melodischer Ausbildung einer Stimme soll hier nicht jene
reichere Ausstattung verstanden werden, wie sie das neunzehnte Kapitel
zeigte, es soll nur durch metrische Verschiedenheit ibrer Taktglieder die
gleichmiBige choralartige Fortschreitung unsrer friihern Aufgaben ver-
mieden und dadurch Gelegenheit gegeben werden, auch die Stimmen der
harmonischen Begleitung besser ausbilden zu lernen.

Folgende Aufgabe wird dies deutlicher machen :

471.

Die Wahl der Akkordfolge bleibt der Ausfiihrung selbst iiberlassen.

Wird auch die gewihlte Taktart von selbst eine gleiche melodische
Fiihrung der zu bearbeitenden Stimmen hervorbringen, so ist doch auf ihre
gute Fiihrung nach den in den friihern Kapiteln entwickelten Grundstitzen
besonders. zu achten, wenn eine freie, gewandte Behandlung derselben er-
reicht werden soll.

Es soll diese Aufgabe zuerst in dreistimmiger Bearbeitung erfolgen.

Diese Ausarbeitung bedarf nach dem friiher bei dem dreistimmigen
Satze Bemerkten keiner weitern Erklirung.

Die harmonische Bearbeitung dieser Melodie als Mittelstimme wird die
Vielseitigkeit derselben zeigen und darf als eine niitzliche Ubung empfohlen
werden.

Um die Altstimme beibehalten zu konnen, versetzen wir die Melodie
der bessern Lage wegen nach Fdur

479.
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Die Erklirung des frei eintretenden Quartsextakkordes im vierten Takte
findet sich durch das-iiber die durchgehenden Akkorde im fiinfzehnten Ka-
pitel Bemerkte. Er ist zufillig durch die stufenweise Fortschreitung des
Basses entstanden und steht hier an der Stelle des Sekundakkordes.

Die Bearbeitung desselben cantus firmus in den Bass verlegt:

B 8 T a0 212l 1= [P 1P
[V o g% 11 T ¥ 3 v 2%y I 1r1—1

Diese Bearbeitung zeigt eine Schwiche im dritten und vierten Takte
in der Harmonisierung des liegenbleibenden a im Bass. Ebenso ist die
bloBe Quarte im sechsten Takte ein sehr unvollkommener Reprisentant eines
Akkordes, wenn man sie nicht als durchgehende Note erkliren will.

Will man die Stimmenfiihrung noch weiter ausbilden, so kann man
durchgehende und Wechselnoten abwechselnd in den beiden hinzuzuft-
genden Stimmen anbringen. Z. B.

e [.

.ﬂL
481. = — A e”;

Yon den iibrigen Bearbeitungen soll hier noch die zu dem cantus
firmus in der Mittelstimme stehen:
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Als Beispiele vierstimmiger Bearbeitung mogen folgende hier stehen:
483 Gegebene Stimme: -

) - — 1 L. ) N : | x | -
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Im fiinften Takte bei NB. ist der Sprung des Tenors in die Septime
deswegen nicht gut zu nennen, weil zu gleicher Zeit der Sopran einen
weiten Sprung in derselben Richtung in den Grundton g macht; nur die
Lage des Alt kann diesen Fall entschuldigen.

In demselben Takte findet sich der Quartsextakkord des iiberm&Bigen
Dreiklangs, dessen urspriingliche Quinte vorbereitet ist (S. 81). Er steht
hier im Charakter eines Vorbalts von unten nach oben (s. Vorhalte,
Kap. XII, S. 109).
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Derselbe cantus firmus im Alt nach Ddur transponiert:

Im vierten Takte finden sich Vorhalte in drei Stimmen (s. S. 410).
Im fiinften und sechsten Takte ist die Lage des Alt und Tenor nicht gut,
weil die Entfernung weit iiber eine Oktave betrigt.

Yon den iibrigen Bearbeitungen soll die des cantus firmus im Bass hier
noch folgen :

[ 2 o 2T
4= 1 T 7211

Die Einfiihrung des Septimenakkordes der siebenten Stufe im vierten
Takte zeigt sich hier unklar, weil der Grundton unmittelbar iiber der Sep-
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time liegt (s. S. 58). In dhalichen giinstigen Stellen wird auch der Sekund-
akkord von vnj |wohlzu verwenden sein.

Ubrigens erfolgt die Fortschreitung derselben hier nicht nach der
Fiihrung des Leittons, sondern in derselben kadenzierenden Weise, wie bei
den iibrigen Septimenakkorden: cis9 fis. — (Siehe S. 57 und 58.)

Die Bearbeitungen dieses cantus firmus in bewegter Stimmeanfiihrung
konnen auf diese Weise ausgefiihrt werden:
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487. .

Die Fortschreitung der Septime nach oben im vorletzten Takte (bei
NB.) ist durch die Bewegung des Soprans bedingt.
Es soll noch die Bearbeitung des cantus firmus im Tenor folgen:

Richter, Harmonielehre. 13
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Der dritte Takt giebt Gelegenheit, iiber Oktaven- und Quintenfolgen
inder Gegenbewegung zu sprechen.

Dem S. 15 fI. entwickelten Prinzip nach sind sie ebenso fehlerhaft
wie die der geraden Bewegung, und besonders ist bei den Oktavenfolgen
zu bemerken, dass sie die freie Bewegung der Stimmen hemmen. Bei den
Quintenfolgen wird jedoch der Charakter der Akkord-Trennung durch die
Gegenbewegung sehr gemildert, was besonders von denen gilt, die sich
einander nihern, wihrend jene, die sich voneinander entfernen, die
Trennung oder Verbindungslosigkeit fiihlbarer machen. (Siehe auch Bei-
spiel 85 im 6. und 7. Takte zwischen Tenor und Bass.)

Man vergleiche folgende Beispiele:

Ein Blick auf die in diesem Kapitel befindlichen Bearbeitungen wird
die melodische Ausbildung der Stimmen deutlich zeigen, und hierin liegt
der Grund, dieselben als kontrapunktische Arbeiten gelten zu lassen; denn
gerade darin besteht das Wesen des Kontrapunktes im Gegensatz zu dem
einfach rhythmisch-harmonischen Satze, dass er freiere und in verschiedener
Bewegung gebildete melodische Fiihrung der Stimmen, aber mit Beobachtung
der harmonischen Gesetze, welche gleichsam den innersten Kern bilden,
bedingt.

Uberall in diesen Beispielen, selbst in denen wo die Stimmen sich in
Vierteln bewegen, lisst sich die einfach-harmonische Struktur nachweisen,
und so mogen sie vorliufig zum Verstindnis des Unterschiedes zwischen
einfach-harmonischer und kontrapunktischer Bearbeitung einer gegebenen
Stimme dienen. Das Nihere hieriiber kann nur beim Kontrapunkt selbst
zur Sprache kommen.
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Vierundzswangigstes Kapitel.

Der funfstimmige Satz.

Wie die Verdoppelung der Intervalle eines Dreiklangs bereits
beim vierstimmigen Satze notig ist, so wird dieselbe in ftinf- und mehr-
stimmigen Sitzen noch im weitern MaBe und selbst bei den Septimen-
akkorden zur Notwendigkeit.

Da in dem reinen harmonischen Satze jede Stimme ihre Selb-
stindigkeit bewahren muss, so werden, um diese zu erreichen, be-
sonders jene Intervalle einer Verdoppelung fiahig sein, die eine
doppelte Fortschreitung zulassen. Dies kann nun zwar bei
jedem Intervall eines Akkordes unter Umstinden stattfinden, jedoch
wird es am wenigsten geeignet sein, die Septimen zu verdoppeln, es
misste denn eine melodische Fithrung, wie z. B. im Durchgang, diese
Verdoppelung nttig machen.

Weitere Bemerkungen folgen bei den mitgeteilten Beispielen.

Aufgabe: , 2 4

490.

Bei der Ausfthrung kann man nach der Lage der Stimmen ent-
weder zwei Soprane, zwei Alte oder zwei Tentre wihlen.

491. ( P
sopran. =+
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Dieselbe Aufgabe in andrer Weise ausgefithrt:

492, btool.caf- a__é[‘:zg‘_?_.
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Zur Selbstindigkeit der Stimmen gehort auch, dass zwei Stimmen
nicht auf einem Tone oder in der Oktave liegen bleiben, wenn die
Akkorde wechseln. Im obigen Beispiel ist es im ersten und
zweiten Takte zwischen dem zweiten Sopran und Tenor der Fall, aber
deshalb nicht fehlerhaft, weil derselbe Akkord nur seine Stellung
verlisst, aber mit keinem andern wechselt.

Folgende Stelle aber:

493. l

|

wilrde so zu verbessern sein'

494 —_T ' J"‘o 4 -

Anmerkung. Diesc Regel erleidet jedoch bei mehrstimmigen Siitzen oft Aus-
nahmen, weil dort nicht selten andre Verhiltnisse maBgebend sind.

Dass die Fithrung der Stimmen auch die Verdoppelung des Leittons
zulassen wird, zeigt der dritte Takt des Beispiels 492 zwischen dem
zweiten Sopran und Tenor.

Wie es bereits im vierstimmigen Satze der Fall war, so wird sich
noch mebr im funf- und mehrstimmigen die Unvermeidlichkeit der
verdeckten Quinten, Oktaven und Einklinge zeigen. Dass jedoch hier
auch die duBern Stimmen im reinen Verhiltnisse fortschreiten
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mitssen und nur den Mittelstimmen groBere Freiheit gestattet werden
kann, mag hier nochmals’erwihnt werden.
Folgendes Beispiel enthilt verschiedene solche Fortschreitungen.

495. — —
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Die verdeckten Quinten-, Oktaven- und Einklangsfortschreitungen )
in diesem Beispiele sind durch Striche angegeben. Die offene Quinte
im achten Takte zwischen dem zweiten Alt und Bass ist nicht zu
vermeiden, da sich der verminderte Septimenakkord auf eine andre
Weise mehrstimmig oft nicht fortfihren l4sst.

Man kénnte zwar den ersten und zweiten Alt im achten Takte ff.
auch so fortschreiten lassen:

Dass sich die Stimmen, namentlich die Mittelstimmen, nicht selten
durchkreuzen mtssen, davon ‘gibt der zweite Alt und Tenor im
zweiten und dritten Takte Beweis.

496.
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Zur Ubung im ftnfstimmigen Satze kynnen besonders Chorile

gut benutzt/werden!
Es mag hier folgender stehen:
G — C DCD, G D G ¢ G a
9. =
s
— — 6 D, 6 e d B, a ® W, E a D

Die Arbeiten im fiinf- und mehrstimmigen Satze erfordern eine
einfache und nattrliche Bassfortschreitung, und je weniger ktnstlich
und schwierig dieselbe ist, desto klarer und fasslicher wird die Har-
moniefolge selbst, was hier um so wichtiger ist, als bei der Fiille der
Akkorde und der Notwendigkeit einer freien Stimmenbewegung leicht
sehr unfassliche Fortschreitungen entstehen knnen.

Der Anfang dieser Aufgabe soll hier folgen:

498. . W

Bei der Wiederholung kann diese Harmoniefolge angewendet
~ werden:

499.

Funfundzwangigstes Kapitel.

Der sechs-, sieben- und achtstimmige Satz.

Die Notwendigkeit der Verdoppelung oder Verdreifachung ver-
groBert sich mit der Zahl der Stimmen, die hinzutreten; ebenso wird
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bei selbstindiger Fithrung der Stimmen der Fall eintreten, dass sich
die Stimmen\durchkreuzeno Die einfachsten harmonischen Fortschrei-
tungen werden hier noch mehr Grundbedingung der Miglichkeit solcher
vielstimmigen Sitze, und es muss bemerkt werden, dass manche
Akkorde gar nicht fur diese Schreibart geeignet sind, weil manche
ihrer Intervalle, insofern sie einer bestimmten Fortschreitung unter-
worfen sind, sich nicht vervielfachen lassen, wie zum Beispiel die
alterierten Akkorde und der verminderte Septimenakkord.

Es mugen hier einige Fortschreitungen des Dreiklangs folgen.

Fortschreitung in die zweite Stufe.

o Astimmig: 5stimmig : 6stimmig :

7 R - S S | SR A ~ A | o @ o —
e e e
{/aw -~ S-S ~ ]

} — e — :

3 7 A S | W A - [
500. 2
- > - & - —
e - 118 1l
7stimmig : 8stimmig :

Fortschreitung in die dritte Stufe:
o Sstimmig: B8stimmig: 6stimmig:  T7stimmig: 8stimmig :

& % | =& w7 1| 2% '~
1 2 1] W~ |

Fortschreitung in die vierte Stufe:
o Sstimmig: 8stimmig: 6stimmig: 7stimmig : 8stimmig: |

Fortschreitung in die funfte Stufe:

p dstimmig: 8stimmig: 6stimmig : 7stimmig : 8stimmig :
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Wir tibergehen weitere Zusammenstellungen, die mit allen Ver-
setzungen'zw\versuchen von vielem Nutzen sein wird.

Als Beispiel der Behandlung der Stimmenfithrung mag der unter
Nr. 497 befindliche Choral sechsstimmig hier folgen:

501. 1 I S
Sopran 1. u. II. (
:‘,‘Br*lJr — = | S — T J
Alt.
Tenor I. u. II.
Bass.

= 2
1 [ D& o | /2 70 ] -‘:-/.='-=;\-
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Da in mehrstimmigen Chorsitzen nicht alle Stimmen stets zu
gleicher Zeit wirken, wie in einer Choralbegleitung, so erscheint
der Satz nicht selten nur-drei- und vierstimmig und erhilt durch
den Zutritt mehrerer Stimmen Steigerung.

Folgende Beispiele werden diese Art von Chorsitzen erkliren
und besonders auch zum Beweise dienen, dass auch in mehrstimmi-
gen Arbeiten Vorhalte und Durchgangsnoten sehr gut anzubringen
sind, obne die Klarheit und Fasslichkeit zu beeintrichtigen.

502. | .
1 [P =
. S ——

A s e e g P e e T

. &
Tonor | gee o hat o1} =S

L ull - L i ——

Bass. Eaar _ _5-—}—9—{»—2:'{ = b‘
- H ) | b §
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Sopran I

Sopran II.

Alt 1.

Alt 1L

Tenor.
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I
I
i

Bei achtstimmigen Chorsitzen, zu welchen in der Regel die ge-
briuchlichen vier Stimmen zweifach benutzt werden, finden sich
dieselben nicht immer als acht selbstindige Stimmen benutzt, was
leicht eine Uberfitlllung verursachen wiirde, sondern nicht selten
zwei Stimmen gleicher Art im Einklang (z. B. zwei Soprane, zwei
Alte oder zwei Tentre und zwei Bisse im Einklang), so dass der
Satz oft vier-, funf- und sechsstimmig erscheint. Man findet auch
die acht Stimmen in zwei verschiedene Chore geteilt, die jeder fur
sich und nur an einzelnen Stellen zusammenwirken.

Als Probe, welchen besondern Gang manche dieser Stimmen
nehmen mtissen, mag der Anfang des oben mitgeteilten Chorals fur
acht Stimmen hier folgen.

504.
Sopran
L u lL

AltL u IL ﬁ%%
T ; : ;

Tenor
L u IL

B T v —
lGiie==— E==c
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Der Schwierigkeit dieser Schreibart wird bei mehrstimmigen
Sitzen, die in verschiedene Chire abgeteilt sind, dadurch begegnet,
dass nicht durchaus die tonische Verschiedenheit, sondern hiufig
die metrische da die Stimmen trennt, wo zwei oder mehr Chdre
zusammenwirken; nur ist immer vorauszusetzen, dass die Harmonie-
folge in einfachster Weise und niemals im schnellen Wechsel erfolge.
So ist es auch meistens zu verstehen, wenn man von zwdlf-, sech-
zehnstimmigen Chiren und Tonsitzen spricht, und nur einzelne Ton-
stiicke von Bach finden sich, wo acht und mehr Stimmen, wozu je-
doch Instrumentalstimmen zu rechnen, obligat behandelt sind.

Diese Andeutungen tiber den mehrstimmigen Satz mogen hier
genligen, um so mehr, als das weitere bei griindlichen Kenntnissen
der Harmonie dem eignen Studium und der Neigung ftir mehrstim-
mige Sitze iberlassen werden kann. Es mag nur noch tiber die An-
wendung desselben die Bemerkung folgen, dass der Gebrauch des
oben gezeigten mebrstimmigen Satzes und seiner Behandlungsart
groBtentheils- bei Kompositionen fur Chore, bei Instrumentalmusik
jedoch, z. B. bei Orchesterwerken, nicht in dem angefuhrten Umfange
stattfinden wird, als eine Beteiligung so vieler verschiedenartiger In-
strumente vermuten lisst, und das fiir diese letztern in den meisten
Fillen der vierstimmige Satz ausreichen wird, tiber dessen weitere
Behandlung nur eine wirkliche Instrumentationslehre Auskunft
geben kann, da die Verdoppelungsverhiltnisse hier, wenn auch oft
annshernd der oben gezeigten Weise, doch andern Grundsitzen
unterliegen mtissen.

Sechsundzwangzigstes Kapitel.

Uber die musikalischen Schlussarten.

Ein Schluss, d. h. ein Abschluss eines Tonstiickes oder einer
musikalischen Periode oder einer Harmoniefolge von lingerer oder
ktirzerer Dauer kann bewirkt werden durch die Verbindung des
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tonischen Dreiklangs mit einem andern, nicht in zu hohem Grade
der Verwandtschaft izuDjenemstehenden Dreiklange derselben Tonart.
Die Dreiklinge der 3. und 6. Stufe eignen sich deshalb zur Schluss-
bildung nicht. Der erste dieser beiden Dreiklinge hat mit dem toni-
schen Dreiklange die kleine Terz e—g¢, der andre die groBe Terz c—e
gemein. Der Schluss setzt aber, wie Hauptmann ganz richtig bemerkt,
Getrenntes, d. h. in der Hauptsache Getrenntes voraus, und kénnen
somit hauptsichlich verbundene Akkorde in ihrer Auf-
einanderfolge keinen Schluss bilden (siche M. Hauptmann,
Die Natur der Harmonik und Metrik, S. 207 u. f.).

Der Dominant- und der Unterdominantdreiklang
eignen sich am besten zur Schlussbildung. Die Quinte
des tonischen Dreiklangs ist Grundton des Dominantdreiklangs, die
Quinte des Unterdominantdreiklangs Grundton des tonischen. Eine
innere Beziehung ist also vorhanden, ohne dass die natiirlichen Fort-
schritte der andern Stimmen dadurch gehemmt werden. Denn die
Terz des Dominantdreiklangs (der Leitton in der Tonart) dringt her-
auf, der Grundton des Unterdominantdreiklangs herab: hier wird in
der Terz, dort in dem Grundton des tonischen Dreiklangs die natur-
gemiBe Auflssung gefunden:

a. b.

II 1

2
505.
L

Nichst dem Dominant- und Unterdominantdreiklang
ist es der verminderte, der Verwertung zu Schluss-
bildungen findet. Der Grundton dieses Dreiklangs ist der Leit-
ton, dessen natiirliche Beziehung zum Grundtone des tonischen Drei-
klangs bereits Erwihnung gefunden hat; die verminderte Quinte aber

bedarf wie alle Dissonanzen der Aufltsung:

4
.’ IL

-

In gewissem Sinne ist dieser Schluss ein vollkommener zu nen-
nen, da durch die Verbindung dieser beiden Dreikliinge die Tonart
als solche zweifellos erscheint, was bei den zwei oben berithrten
Schlussbildungen vermittelst des Dominant- und Unterdominantdrei-
klangs nicht der Fall ist, da hier erst der Hinzutritt des Dreiklangs
der 2. und 4. Stufe unbedingte Klarheit schafft. Wenn er gleichwohl
zu den unvollkommenen gerechnet werden muss und in obiger Ge-
stalt duBerst wenig in Gebrauch ist, so liegt das an der unentschiede-
nen Bassfithrung sowie auch an der Auflssung der Oberstimme in die
Terz, einer Auflsung, welche das Gefiihl voller Befriedigung nicht zu
erzeugen im stande ist. Dagegen ist die 1. Umkehrung des vermin-
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derten Dreiklangs mit Vorteil zu Schlussbildungen zu benutzen, wie
wir weiter, unten,sehen werden.

Auch der Dreiklang der 2. Stufe ist zu Schlussbil-
dungen nicht ganz ungeeignet. Eine innere Beziehung zu dem
tonischen Dreiklange ist scheinbar nicht vorhanden, ganz entschieden
aber zu dem Dominantdreiklang. Denn die Quinte des Dominantdrei-
klangs ist hier Grundton. So werden wir daher weiter unten finden,
dass dieser Dreiklang ganz besonders geschickt ist, den Schluss ver-
mittelst des Dominantdreiklangs zu vervollstindigen. Doch kann auch
eine direkte Verbindung mit dem tonischen Dreiklang stattfinden.
Yon folgenden Beispielen:

a. b.

v
St

kann wenigstens das bei a. den Abschluss einer musikalischen Pe-
riode recht wohl bewirken, trotz des Ausfalls des Dominantdrei-

klangs, denn wir haben uns das Entstehen dieser Verbindung so
zu denken:

507.

o/
508. .

o O

F—g—f——

Anmerkung. Die nahe Beziehung des Dreiklangs der 8. Stufe zu dem toni-
schen Dreiklang findet auch noch auf andre Weise ihre Erklirung. Bekanntlich
werden die Intervalle in ihren natiirlichen, d. h. nicht temperierten Verhiiltnissen
durch folgende Zahlen dargestellt: das Verhiltnis der Oktave durch 4 : 8, der
Quivnte 2: 8, der Quarte 8: &, der groBen Terz & : 5, der kleinen Terz 5 : 6, des
groBen Ganztons 8 : 9 und des kleinen Ganztons 9 : 10. Da nun die Quinte c—g
aus einem groSen Ganzton c—d und der reinen Quarte d—g, die Quinte d—a aber
aus einem kleinen Ganzton g—a und der reinen Quarte d—g besteht, so erhalten
wir fir die beiden Quinten verschiedene Verhiiltnisse. Denn 8:9 >< 8: 4 gibt
24:36 = 3 : 3, also die vollkommen reine Quinte; 9 : 40 >< 8 : 4 hingegen gibt
27:40. Das zweite Verhiiltnis ist also kleiner, und es geht daraus allerdings mit
ziemlicher Bestimmtheit hervor, dass d— a keine vollstiindig reine Quinte ist.
Dieser Umstand hat Moritz Hauptmann, der sich in ausfithrlicher und geistvoller
Weise mit dem Gegenstand beschiiftigt, veranlasst, sie unter die verminderten
Quinten zu rechnen. Fiir die praktische Harmonielehre fillt freilich diese inner-
liche Verschiedenheit der beiden Quinten sehr wenig ins Gewicht. Wir haben
das temperierte System acceptiert und in diesem System ist d—a gleich c—g. Es
ist durchaus nicht ratsam, Anfinger, vorziiglich solche mit ungeniigender wis-
senschaftlicher Vorbildung, denen es ohnehin schwer genug wird, sich mit den
verschiedenen, ihnen bis dahin villig fremd gebliecbenen Begriffen abzufinden,
mit diesem Unterschied bekannt zu machen. Spiler, wenn das reifere Ver-
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stindnis geweckt ist, wird es Sache des Lehrers sein, darauf hinzuweisen, denn
sowenig dieser/Untérschiediauch fiir die praktische Harmonie-
lehre ins Gewicht fillt, sowenig kann er als in den natiirlichen
Verhiltnissen begriindet in Abrede gestellt werden. Eine der-

artige Verbindung:
g ==t

wirkt trotz der in ibr vorkommenden offenen Quinten nicht ganz unbefriedigend
und zwar lediglich wegen der Auflésung des gewissermaBen als Dissonanz auf-
tretenden a. Und so sehen wir, dass iiberall, wo die Quinte diese in den natiir-
lichen Verhiiltnissen begriindete Auflssung erhilt, die Verbindung des Dreiklangs
der 2. Stufe mit dem tonischen meistens eine naturgemtBe, zu einer
Schlussbildung nicht géinzlich ungeeignete ist, wihrend da, wo diese
Auflosung nicht erfolgt, weit mehr der Mollcharakter des Dreiklangs hervortritt.
In folgenden Akkordverbindungen :

e :: .
=== . .

wird Beispiel b. sich ganz und gar nicht zu einem Schlusse eignen, a. und c.
nur dadurch, dass wir uns ein vermittelndes h zwischen a und c eingeschoben
denken: O

b
S

Dagegen werden folgende Verbindungen :
a. b. c.

E—e—qo J—=

wenn geschickt eingefiithrt und vorbereitet, recht gut zum Abschlusse
einer musikalischen Periode dienen kénnen.

Ubrigens lassen sich die Verbindungen unter a. und c. im Beispiel Nr. 543
auch als Plagalschliisse (s. d.) auffassen, und ist ihnen in der That von ver-
schiedenen Theoretikern diese Bedeutung beigelegt worden. Denn bei dem Um-
stande, dass die Oberstimme hier nach der Terz des tonischen Dreiklangs driingt,

erhiilt das d die Bedeutung einer Durchgangsnote, und kénnen wir uns daher die
Verbindungen auf folgende Weise entstanden denken :

510.

511.

l

512.

513. -

=t
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Wir lassen jedoch jetzt den Dreiklang der 2. Stufe als doch nur
in Ausnahmefillen zur Schlussbildung geeignet beiseite und zie-
hen lediglich die vorher erwihnten Dreiklinge, also den Dominant-,
den Unterdominant- und den verminderten Dreiklang in Betracht.

I. Schlussbildungen mit dem Dominantdreiklang.

Der Schluss vermittelst des Dominantdreiklangs zerfallt in:
a) den Ganzschluss,
b) den Halbschluss,
c) den Trugschluss.
Der Ganzschluss ist entweder vollkommen oder unvoll-
kommen.
Vollkommen ist er, wenn der Sopran den Grundton
des tonischen, der Bass den Grundton des Dominant- und

des tonischen Dreiklangs bringt, z. B.
+ + +

514.

+ + + +

Anmerkung. Der vollkommene Ganzschluss eignet sich seines entschiedenen
Charakters wegen am besten zum Abschluss eines lingern oder kiirzern Tonstiicks
oder einer musikalischen Periode.

Unvollkommen ist der Ganzschluss in jedem andern Falle,
wenn also entweder der Sopran Terz oder Quinte des toni-
schen Dreiklangs, oder der Bass Umkehrungen des Domi-
nantdreiklangs resp. des Dominantseptakkordes oder des
tonischen Dreiklangs bringt, z. B.

a. b. c. d. e. f.

515. '

l ] -

Anmerkung. Auch der unvollkommene Ganzschluss eignet sich trefflich
zum Abschluss einer musikalischen Periode, die ihre Fortsetzung in einer andern
findet, zum Abschluss eines Tonstiicks ist er aber nur unter gewissen Be-
dingungen zu verwenden. Schlussbildungen wie im Beispiele 548 unter a.
und b. koénnen bei breiter, ruhiger Entfaltung eines Tonstiicks von guter Wir-
kung sein. Namentlich die zweite ist, besonders bei weiter Lage der Harmonien,
von eigentiimlicher mystischer Klangfirbung und deshalb hiéufig von Opernkom-
ponisten romantischer Richtung angewandt worden. — Eine Akkordverbindung,
wie die unter c. kann beim endgiiltigen Abschlusse eines Ton-
stiicks nicht inFrage kommen, da der Bass ja mit dem Grundton
des tonischen Dreiklangs zu schlieBen hat.
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Der Halbschluss ist die Verbindung des tonischen Drei-
klangs mit\demcDominantdreiklang. Es findet hier also das
umgekehrte Verhiltnis statt:

516.

c:1r v 1 VvV 1 V

An Stelle des tonischen Dreiklangs tritt hiufig ein anderer,
am h#ufigsten der Dreiklang der 2. und &. Stufe oder auch der der
6. Stufe.

517. []

c: IV v C: vt v c: VI v

Ein besonders wirkungsvoller und h#ufig vorkommender
Halbschluss ist der sogenannte phrygische Schluss, bestehend
aus der Verbindung des Unterdominantdreiklangs mit dem
Oberdominantdreiklang in Moll und bedingt durch die
Eigentimlichkeiten der phrygischen Tonart (vergl. S. 172):

518.§§#§ ]
=========

G: Iv v w v

Frither rechnete man unter die Halbschlisse auch jene Modu-
lationen nach der Tonart der Dominante, die vorztiglich durch den
Quintsextakkord oder den Septimenakkord der 7. Stufe bewirkt
werden :

Richter, Harmonielehre. 14
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F—t
519. o 7 o 7
5 ~ & = - sL
) E N r i | . N
G:Vy 1 w0 I g: vl G:1
c:V 1 vV 1 c:V 1

Die Modulation nach G dur ist jedoch in allen drei Fillen eine
reguldre, mithin doch mehr als unvollkommener Ganzschluss auf-
zufassen, die Beziechung zum tonischen Dreiklang der Haupttonart
zwar vorhanden, aber doch erst aus der Folge sich ergebend.

Anmerkung. Da der Halbschluss nicht eigentlich abschlieBt, sondern nur
einen Ruhepunkt bildet, der etwas Neues einleitet, ja dasselbe zu seiner Recht-
fertigung gewissermaBen notwendig macht, so geht daraus hervor, dass er zum
Abschlusse von Tonstiicken sich nicht eignet. Doch auch hier gelten
Ausnahmen. Der sogenannte phrygische Schluss, also ein Halbschluss, wird
hdufig zum Schluss von kirchlichen Tonstiicken benutzt und verfehlt, wenn gut
vorbereitet, selten seine eigentiimliche und reizvolle Wirkung. Sonst dient, wie
schon bemerkt, der Halbschluss hauptstichlich zur Verkniipfung von zwei hiufig
gleichartig gebildeten Siitzen (Periodenteilen). Betrachten wir z. B. die Melodie
»Freude, schéner Gotterfunkena aus der 9. Symphonie von Beethoven:

; +

Der Halbschluss vermittelt hier den Ubergang vom Vordersatz zum Nach-
satz und bewirkt so, dass der erste nicht in sich abgeschlossen erscheint. —
Konsequent wiederkehrende Ganzschliisse wiirden, abgesehen von der Unmég-
lichkeit, sie immer anzubringen, nur das Gefiithl der Monotonie, des Abgerissenen,
nicht Zusammengehdrigen erzeugen, wihrend der Halbschluss, an richtiger
Stelle angebracht, die Verbindung der einzelnen Teile mitein-
ander erleichtert und den natiirlichen musikalischen Fluss auf-
recht erhilt.

Der Trugschluss ist die Auflssung des Dominantdrei-
klangs resp. des Dominantseptimenakkordes in einen an-
dern als den tonischen Dreiklang (den man eigentlich erwar-
tet), z. B.

521.
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Die Auflssung kann auch in eine nicht zur Tonart gehdrige
Harmonie erfolgen;

) | M 1 111 M 1 11 W 1 AL

C:V G:vu® C:V;, a:V C:V,; F:V, C:V, d:wn0,

Frither rechnete man unter die Trugschliisse auch die Auflssun-
gen des Dominantakkordes in den Sextakkord des tonischen Drei-
klangs, wie z. B. die im Beispiel 545 unter c. dargestellte Verbindung.
Die Auflésung in den tonischen Dreiklang erfolgt hier aber wirklich,
wenn auch nicht mit der zum Abschlusse eines Tonstuicks erforder-
lichen Bestimmtheit.

Anmerkung. Der Trugschluss kann selbstverstindlich nicht zum Abschlusse
eines Tonstiicks dienen, wohl aber wie der Halbschluss zum Abschlusse einer
Verszeile (in Choriilen) oder einer Periode, die in einer andern ihre Er-
ginzung findet. Sehr wertvoll zeigt er sich in Tonstiicken dramatischen
Charakters. Denn hier dient er, wenn sein Eintritt in priignanter Weise erfolgt,
sowohl dazu eine musikalische ldee abzubrechen, als eine neue durch die ver-
#nderte dramatische Situation bedingte aufzunehmen.

Haben uns bisher nur die Schlussbildungen selbst beschiftigt,
so werden wir jetzt die zur Einfuhrung des eigentlichen Schlusses
geeigneten Dreiklinge in den Kreis unsrer Betrachtungen zu ziehen
haben. Auch hier sehen wir, dass wesentlich Getrenntes sich
am besten zu diesem Zwecke eignet. Von den Dreiklingen der 3. und
7. Stufe miissen wir ganz absehen: sie stehen in einem zu nahen
Grade der Verwandtschaft zu dem Dominantdreiklang. Dagegen
eignen sich die Dreiklinge der 2. und 4. Stufe vortreff-
lich, einen Schluss wirksam vorzubereiten. Besonders ge-
eignet erscheint der Dreiklang der 2. Stufe:

C:n V 1 n Vv I w Ve 1 a:n® V o1

Beispiel c. erfordert allerdings eine vorsichtige Einfuhrung des
Quartsextakkords.

Ebenso geeignet erscheint der Septimenakkord der
2. Stufe samt allen seinen Umkehrungen:

14*
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Sodannder Unterdominantdreiklang nebstseiner{.Um-
kehrung:

525.

C:1V Vv, 1 a: Iv V 1

Dagegen taugt der Septimenakkord der 4. Stufe dazu wenig.
Eine derartige Verbindung:

iy

C: IV7 V7 1

526.

wirkt, wenn die Septime auch noch so sorgfiltig vorbereitet sein
sollte, unter allen Umstinden hart und unangenehm.

Auch der Dreiklang der 6. Stufe ist nicht ungeeig-
net, einen Schluss einzuleiten, wie folgendes Beispiel be-
weist :

C:v1 V 1

AuBler diesen Dreiklingen sind es aber auch andre, nicht
leitereigne, aber verwandten Tonarten angehdrige, die
wir in dieser Weise verwenden konnen. Nehmen wir Cdur, so ist
G h d Dominantdreiklang. G k d ist aber nicht nur Dominantdreiklang
in Cdur, sondern auch in cmoll und tiberdies tonischer Dreiklang in
G dur. Daraus folgt, dass gewisse, den Tonarten cmoll und
Gdur angehdrige, in Besiehungen su dem Dreiklange
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Ghdstehende und zum Teil ihre notwendige Auflgsung
in ihm findendeé' Harmonien sebr geeignet sein werden,
die Einftthrung des der Tonart Cdur angehdrigen Domi-
nantdreiklangs zu vermitteln. Es sind dies in cmoll die
Dreiklinge der 2., 4. und 6. Stufe, sowie der Septimenakkord der
2. Stufe, und der von dem Septimenakkord der 2. Stufe abgeleitete
tibermiBige Sext- und Terzquartsextakkord, z. B.

528.

Alle diese Beispiele sind gut und verwendbar. Weit seltner ge-
schieht das Umgekehrte, ndmlich einen Schluss in Moll durch Drei-
klinge, die der Durtonart derselben Tonstufe angehtren, einzuleiten.
Derartige Schlussformeln:

529.

sind wenig im Gebrauch. Es hingt dies mit unserm Gefithl zusam-
men, den Schluss in Dur fur den vollkommeneren, befriedigenderen
zu halten und in der Folge von Moll auf Dur eine Abschwichung der
Wirkung zu erblicken, wihrend in den Beispielen Nr. 528 gerade das
Gegenteil der Fall ist.

In der Oberdominanttonart sind es besonders die Dreikliinge der
5. und 7. Stufe und deren Septimenakkorde, die den Dominantakkord
der Haupttonart vorteilhaft vorbereiten, z. B.
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c:v, 1 v 1 vV oI vV 1
Auch kann der Schluss hier ebenso gut in Moll erfolgen:

531. {[¥
G:V 'l l
c:V I

denn die Tonart G dur, nach der hier moduliert wird, steht in intimen
Beziehungen sowohl zu Cdur als zu cmoll, und die Lésung muss daher
in beiden Tonarten gleich befriedigend wirken.

Der Unterdominantdreiklang der Oberdominanttonart
ist zur Einfuhrung des Dominantdreiklangs der Haupt-
tonart nicht zu gebrauchen. Denn der Unterdominantdreiklang
in Gdur, C e g, ist zugleich tonischer Dreiklang in Cdur, und wird
durch den zu frithen Eintritt dieses Dreiklangs eine bedeutende Ah-
schwichung der Schlusswirkung erzielt:

-

532.

0 - — I
1

1 .

G:V IV |
C:V I
Eine der wichtigsten und am h4ufigsten vorkommen-
den Schlussformeln ist die mit dem Quartsextakkord
des tonischen Dreiklangs:

0 |
533§ og )
‘ 1 . i A

c:1 v I
Zur Einfhrung des Quartsextakkords kionnen aber alle die

leitereignen Akkorde dienen, die sich fur die Einftthrung
des Dominantdreiklangs bereits als geeignet erwiesen,
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d. h. also die Dreiklinge der 2., 4. und 6. Stufe (letzterer unter ge-
wissen Voraussetzungen), sowie_der Septimenakkord der 2. Stufe, z.B.

-
- [ TTR*>= ¢

L
=N
==
N
L
Il

C: w1

AuBerdem aber der Septimenakkord der 4. Stufe, sowie der to-
nische Dreiklang selbst, z. B.

<
(o]

I
<9/

Sonst alle nicht leitereignen Akkorde, die auch den Ein-
tritt des Dominantdreiklangs vermitteln. Es sind dies also, wie wir
gesehen haben, die Dreiklinge der 2. und 4., sowie der Septimen-
akkord der 2. Stufe der Molltonart derselben Tonstufe, z. B.

()8
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Nt
s==s
KU

il
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sowie die Dreiklinge und Septimenakkorde der 5. und 7. Stufe der
Dominanttonart, z.(B.

537.

1
.
ks

Qi

v 1 G: vul, C: 1 v I

Auch der Nonenakkord der 3. Stufe ist hierzu verwendbar und
von schiner, reizvoller Wirkung, doch verlangt die None gute Vor-
bereitung, z. B. .

Ml
oL
o jLLr
.

II. Schlussbildungen mit dem Unterdominantdreiklang.

Die Verbindung des Unterdominantdreiklangs mit
dem tonischen Dreiklang heiBt Plagalschluss (zum Unter-
schied von dem authentischen Schluss, womit die Verbindung
des Oberdominantdreiklangs mit dem tonischen Dreiklang bezeich-
net wird):
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Tonstucke in Moll schlieBen sehr haufié inDur, z. B.

a |
| 5 l I 1l L I "

==

c: v C:1 a: Iv 4:1

540.

9. O I § 1L

T

=
.
M ) i

Zu den Plagalschltissen rechnet man ferner noch die Verbin-

dung des Septimenakkords der 2. Stufe mit dem toni-
schen Dreiklang, z. B.

schlecht.

C:u; 1 u; I u; I e:n0 C:1 uy I

In allen diesen Fillen ist nicht ¢ Dissonans, sondern d (vgl.
S. 76); d ist als Durchgangsnote zwischen ¢ und e aufzufassen, ftir
welche Auffassung die Aufldsung, die hier nach e erfolgen muss, hin-
reichend spricht.

Huufig folgt, um die Wirkung zu verstirken, dem
Plagalschluss noch der authentische Schluss oder ein an-
drer Plagalschluss, z. B.

C: IV 1 v I v I 1y I

oder auch ein Orgelpunkt von lingerer oder kfirzerer
Dauer, z. B.

Namentlich geschieht dies letztere, wenn die Oberstimme mit der
Terz oder Quinte schlieBt:
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Was die Einfuhrung des Plagalschlusses betrifft, so sind es
vondenleitereignen Akkorden vorztiglich die Dreiklinge
der 3. und 5. Stufe, die sich am besten dazu gebrauchen lassen.
Gar nicht eignet sich derDreiklang der 7., sehr wenig der der2.,
eher schon der der 6. Stufe :

s— 22— 12—
L\l'—;\::—/--;?_.—l
6
4 bo.
0 o 4{_} Y : 1l
——f—F = o
1 11 1 z l" F } { |
c:1 v I VI 1w C:1 ] v I

Von nicht leitereignen Akkorden eignen sich zu diesem
Zwecke nur die Dreiklinge, resp. die Septimenakkorde der 5. und
7. Stufe der Unterdominanttonart, z. B.

a. b. c. nicht schlecht.

C:IV 1 Iv 1 e: v 1
d. e. f. nicht gut.
— e h?— T2
PUS— _9——
[ 7 - M i
s 7 + +
1 i j |
—Z—1 11 t ' —Z—H —
a: v 1 v f: 0 1 v F: v, 1 v
e:iv E: 1 c:av C: 1 Iv I
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Der Gebrauch des Grundtons im Bass, wie bei f, schwicht
indessen/dié¢/Wirkung .bedeiitend ab. Die Anwendung des Unter-
dominantdreiklangs in der Tonart der Unterdominante ist dagegen
nicht stattbaft. Folgendes Beispiel:

547.

wirde ganz entschieden nicht als Plagalschluss in Cdur, sondern als
Halbschluss in Fdur aufzufassen sein.

Anmerkung. Der Plagalschluss wurde friiher allgemein zu den Halbschliis-
sen gerechnet. Er ist aber in jeder Hinsicht geeignet, zum endgiiltigen Abschlusse
eines Tonstiicks zu dienen, mithin ein Ganzschluss in des Wortes eigentlichster
Bedeutung. Von dem eigentlichen Halbschluss unterscheidet er sich allerdings
gar nicht durch die Bildung, desto wesentlicher aber durch die Wir-
kung. Seine Verwendung ist iibrigens eine ziemlich spirliche, weil er nicht
iiberall mit Leichtigkeit angebracht werden kann. Dann ist er aber auch von
vortrefflicher Wirkung, namentlich bei ruhiger, breiter Entfaitung der
Harmonien und in Tonstiicken kirchlichen Charakters. In neuerer Zeit hat er
auch in weltlichen Kompositionen vielfach Verwendung gefunden. Zum Ab-
schlusse einer Periode eignet er sich weniger, da er dann allerdings dfters in
dem Charakter eines Halbschlusses erscheinen wird.

III. Schlussbildungen mit dem verminderten Dreiklang der 7. Stufe.

Es ist bereits bemerkt worden, dass die Verbindung des vermin-
dertenDreiklangs der7.Stufe mit dem tonischen Dreiklang im ganzen
wenig zu Schlussbildungen benutzt wird. Als Grund daftr war be-
reits die ungentigende Bassftthrung bezeichnet worden. Auch
hilt es mitunter im vierstimmigen Satze schwer, einen Bestandteil
des verminderten Dreiklangs in geeigneter Weise zu verdoppeln.
Denn da der Leitton nicht verdoppelt werden kann, die vermin-
derte Quinte aber abwirts gefuhrt werden muss, um offene Quin-
ten mit dem Bass zu vermeiden, so wird sich in den meisten Fillen
nur die Terz verdoppeln lassen, z. B.

1 oy 1 JL ! . | 1l
/g =

4
O M I 11 N I N
. — — —
: —
C: wi¥ 1 wm® I a: vul 1

Man sieht aber sofort, dass diese Verbindungen einen hchst mat-
ten Schluss abgeben, so dass von ihrer Verwendung fuiglich abgesehen
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werden kann. Verwendbar zeigt sich der Dreiklang in seiner ersten
Umkehrung, 5 B:

549.

C: w0 1 w0 1 a: w0 1

Der Fortschritt der Stimmen ist hier ein nattirlicher, die Be-
siehung zum tonischen Dreiklang bleibt vollstindig gewahrt und
die Bassfithrung ist doch immerhin eine verhdltnismiBig krufti-
gere, als in den Beispielen Nr. 548.

Auch der Septimenakkord der 7.Stufe kann zu Schlussbildungen
verwertet werden, z. B.

350. 7 7 7 7
g . ) | I
11 N - - 4
L 0, 0 0
C: m% 1 vii®y I a: vuly I vii0y 4: 1

obgleich einzelne dieser Verbindungen, soweit die Aufldsung in einen
Durdreiklang erfolgt, den Charakter eines Halbschlusses an-
nehmen. In seinen Umkehrungen ist dieser Akkord jedoch nicht
brauchbar. Von den folgenden Beispielen:

T 1T
— - |
351. 8 4
5 3
C: w0, I o, 1

ist das erste der Quinten wegen unmoglich, das zweite, obgleich
die Stimmen befriedigend fortschreiten, ftir eine eigentliche Schluss-
bildung von zu unbestimmter Wirkung.

Zur Einfthrung des verminderten Dreiklangs in Dur eignen
sich fast alleleitereignen Dreikldnge, vorztiglich die der
1., 2. und . Stufe, weniger die der 3. und 6. Stufe, gar nicht der
Dominantdreiklang. In Moll eignen sich am besten dazu die Drei-
klinge der 4. und 3. Stufe; die Einfithrung durch die Dreiklinge der
2. und £. Stufe ist des tibermiBigen Sekundenschritts wegen mit
Vorsicht zu behandeln, die Einfuhrung durch den Dreiklang
der 5. Stufe ganz, durch den der 6. Stufe fast ganz auszu-
schlieBen. Von nicht leitereignen Harmonien sind hier einige der
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- Molltonart derselben Stufe angeh&rige zur Vorbereitung

eines Schlusses\in| Dur geeignet; ndmlich die Dreiklinge der 41.und 3.,
bei vorsichtiger Einfuhrung auch die der 2. und . Stufe, z. B.

552.

c:1 w0 n vu® v vu® u® w0
C: w0 1 vin® I v? I w0 I
Doch darf das Umgekehrte, Moll auf Dur, aus bereits frtther ent-
wickelten Griinden nicht stattfinden. Der verwandten Molltonart an-
gehtrige Harmonien erweisen sich hier kaum brauchbar. Folgende
Verbindungen:

553.

C: wu? I w0 I

wirken htchst unangenehm, denn eine notwendige Besiehung
ist hier nicht nachzuweisen, und die Notwendigkeit der Vermeidung
des tibermiBigen Sekundenschritts zwingt zu einer schlechten Stimm-
fuhrung.

Eher konnte man sich diese Verbindung gefallen lassen:

a:V v u0
C:n w0 |

denn der Dreiklang d f a gehtrt hier ebenso gut su Cdur als zu
amoll. A
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dreiklang 44.
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Septimenfortschreitungen (Septimenparallelen) im Durchgang 126; mit
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Sextakkord 36 f.; iiberm#Biger 84.
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Stil, freier, strenger 42.



Sachregister. 225
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Stimmenumfang 106 f.
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Terzdezimenakkord 78. 80.
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—— iibermiBiger 85.

Thesis 100. 130.

Tonischer Dreiklang 44. 133.
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Verdoppelung der Intervalle 43. 27. 87. 46. 58. 84, 102. 104. 124, 195. 198,

Versetzung 36; s. Umkehrung. ’

Verwechselung 36; s. Umkehrung.
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Vorausnahme 413.
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Richter, Harmonielehre. 15
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