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Aus dem Vorwort zur ersten Auflage.
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v Die nachste Veranlassung zur Herausgabe dieser Harmo-
nielehre ist auf dem Titel angegeben. Es galt, bei dem prak-
% tischen Studiengang in der Theorie der Musik den Schiilern
ein Hilfsmittel zur Erliuterung der vorgetragenen Lehrsitze
_ und zar Wiederholung derselben in die Hiande zu geben. Die
g Eigenschaften eines solchen Hilfsbuches glaubte der Verfasser
77 darin zu finden: es misse dasselbe das Wesentlich-

% ste, Grundziigliche der musikalischen Theorie
fg; in kurzgefasster, aber moglichst vollstandiger
prd

Weise enthalten; es miisse dieseGrundziige stets
< mit Hinweis und Anleitung zur pr aktlschen Aus-
.. fibhrung geben, um fir spatel e Compositionsver-
“z suche zubefahigen. :
- Das Buch enthdlt keine wissenschaftlich - theoretlsche
Abhandlung iber Harmonik, sondern ist, wenn es sich auch
~w insoweit wie jede Harmonielehre auf eine feste Grundlage
W;;wslutzt, nur dem praktischen Zwecke gewidmet, der auf
~ abstrakt- wissenschaftlichem Wege bei jelzt vorhandenen
sparlichen Mitleln sebr schwer zu erreichen sein dirfte.

Man hat zwar von jeher gern nach mathematischer Be-
stimmtheit der musikalischen Regeln gefragt, und besonders
ist es die Jugend, die, oppositionell dem Autorititsglauben
gesinnt, gern Alles so klar haben mdchte, dass kein Zweifel
moglieh sei, so sehr wie sie sich auf der andern Seite scheul,
das blithende Leben der Kunst durch das anatomische Messer
kennen und verstehen zu lernen; und es ist nicht zu leugnen,
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dass sich in dieser Beziehung eine Liicke in der musikalischen
Literatur findet, die auszufillen noch Niemandem vollsténdig
gelungen ist. Alle Versuche der Art sind bis jetzt nicht im
Stande gewesen, ein wirklich haltbares wissenschaftlich-mu-
sikalisches System, nach welchem durch cin Grundprincip
alle Erscheinungen im musikalischen Gebicle als stets noth-
wendige Folgerungen sich dargestellt finden, zu schaffen,
und was Philosophen, Mathematiker, Physiker hierin geleistet
haben, ist zwar beachlenswerth, aber theils zu sehr vercinzelt,
als dass sich zur Vollendung des Ganzen die Mittelglieder
so leicht finden liessen, theils zu abstrakt, weniger der Musik
selbst als anderen Zwecken dienend, und bei allem in ihm
sich zeigenden Verstindniss musikalischer Dinge doch das
eigentlich Musikalische, worum es sich bei dem Musiker doch
zungichst handelt, wenig beriicksichtigend. Was aber in musi-
kalischen Lehrbiichern von wissenschaftlicher Begriindung nie-
dergelegt ist, hat sich bisher nicht bewahrt, weil es theils als
Benutzung cinzelner gelehrter Forschungen ebenso wenig im
Stande war, ein in sich abgeschlossencs System mit zweifel-
losen Folgerungen zu schaffen, theils als phantastisches Ge-
bilde aller wissenschaftlichen Grundlage entbe hrte.

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

Doch recht betrachtet, ist diese Liicke nur dem reifern
und gebildeten Musiker, der sich gern mit Theorie beschaftigt,
fihlbar, dem angehenden Musiker jedoch nicht so nach-
theilig, dass seine nachste Ausbildung darunter zu leiden hitte,
und jene oben angedeutete Zweifelsucht diirfte wohl in ge-
wissem Grade jenem kindlichen Verfahren gleichzuachten sein,
welches aus ibergrosser Wissbegierde durch Fragen, die sel-
ten dem Stande der Ausbildung des Fragers nach verstindlich
genug beantwortet werden konnen, auf den Urgrund aller
Dinge kommen mochte. Der angehende Musiker hat seine
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ganze Kraft auf die technische Ausbildung zu richten, weil
es ihm Zeit und Mithe genug kosten wird, den Standpunkt zu
erreichen, von wo aus er mitgrosserer Leichtigkeit der eigent-
lichen Kinstlerschaft entgegengehen kann. Hier gilt es nicht,
zu fragen Warum, es gilt zunichst das Wie, es gilt, die
Nothwendigkeit gewisser Grundsitze aus der Erfahrung, aus
den besten Mustern zu begreifen, nicht zu berechnen; spiter
wird es Zeit sein, wenn Bildung, Kenntnisse, Befahigung und
Beruf es fordern, das Warum zu ermitteln, und alle aus der
Erfahrung erlangten Kenntnisse werden nicht zu verachtende
Hilfsmrtel sein, auch die musikalischen Naturgesetze aufzu-
finden.

Diesen praktischen Zweck vor Augen war der Verfasser
bemiht, die Darstellung der Harmonie und der Beobachtungs-
und Erfahrungssitze in einfacher und klarer Weise zu geben,
und da er das Buch zum Studium bestimmte, die in ihm
etwa enthallenen Wahrheiten durch sich selbst wirken zu
lassen, ohne ihnen durch ein besonders gelehrtes Gewand
oder eine gewinnende Form einen weiten Leserkreis ver-
schaffen zu wollen. Es enthult die Harmonielehre vollstindig
mit Andeutungen einer rationellen Methode, Ucbungen zur
Befestigung des Ganzen und zur gewandten Ausfiihrung aller
harmonischen Grundsitze za machen. Diese Uebungen reichen
bis zu dem Beginn der contrapunktischen Studien ; die Lehre
des Contrapunktes selbst aber soll in einem spitern Bande
in gleicher Weise folgen.

Schliesslich noch ein Wort zu dem Kuns(jiinger, ein ern-
stes zwar, aber ein wohlgemeintes.

Es gilt ein fernliegendes Ziel zu erreichen, es ist dies
die wirkliche Kunstleistung. Hierzu ist eine angestrengte, aus-
dauernde Thaligkeit nothig, die musikalischen Grundsitze zu
erfassen, das Gewonnene und Erkannte zu lebensfihigen Ge-
bilden zu gestalten. Diejenigen werden sich bitter tduschen,
die, erfiillt von den Werken unserer grossen Meister, begaht
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mit poetischem Gemiith wihnen, die Bliithen brechen zu kon-
nen, ohne die technischen Hilfsmittel gritndlich kennen und
erproben zu lernen, die in dem Wahne stehen, die Weihe der
Schonheit, die sich iiber das Kunstwerk ausbreitet, leide unter
der Zergliederung des Stoffes, oder die ersten naturgemdssen
Bildungen des letztern konnten niemals sich zu jener nothwen-
digen Schonheit entwickeln. Kein Talent hat sich je ohne
griindliche 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 Wir-
kung des Instinkts, welche immer den Mangel einer vollstiin-
digen Ausbildung fithlbar machen wird. Der geistreiche Ge-
danke kann der Form nicht entbehren, und sie ist es, die er-
kannt und erlernt werden muss. Giebt 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 man-
nichfaltigste Art. Die Kenniniss dieser Dinge und die Ge-
schicklichkeit in denselben muss auch der Talentvolle erlernen,
und es kann dieselbe nur dadurch erreicht werden, dass man
bemiiht ist, die musikalischen Gesetze und das, was Andere
bereits lingst vorher gefunden haben, zu erkennen und es
nach- und fortzubilden zu versuchen. Ernste, anhaltende
Thatigkeit und vor Allem eine rationelle Methode zur Ent-
wickelung der Reife, zur Bildung lebensfahiger Kunstwerke
wird bei musikalischer Befahigung sicher zum Ziele fithren. -



Vorwort zur dritten Auflage.

Die Nothwendigkeit einer neuen Auflage vorliegenden
Lehrbuches nach kurzem Zeitraum hat mir den erfreulichen
Beweis geliefert, dass die Brauchbarkeit desselben auch in
weiteren Kreisen, als in dem, fiir welchen dasselbe zuniichst
bestimmt war, 'merkannt worden ist, und es verpflichtet mich
die freundliche Aufnahme des Buches zu vielem Danke. Dieser
Erfolg, den ich kaum zu hoffen wagen konnte, liisst mich auch
glauben, dass ich meine Absicht, durch Herausgabe des Lehr-
buches das Wesentlichste und Grundziigliche der musikali-
schen Theorie in praktischer Weise und Methode zu geben,
einigermaassen erreicht habe.

Wenn auch in vorliegender Ausgabe die methodische
Folge der fritheren beibehalten ist, so bin ich doch bedacht
gewesen, da und dort Verbesserungen, namentlich in dem
Wortausdrucke anzubringen. Die Aufgaben fiir viele Lehrge-
genstinde sind, wo es nothig schien, vermehrt worden.

Was diese letzteren betrifft, so sind in neuster Zeit einige
Biicher erschienen, die in gewisse Beziehung zu gegenwiir-
tigem Lehrbuche treten, ndmlich: Generalbass-Uebun-
gen nebst kurzen Erlduterungen von Benedict Widmann, und
Uebungen zum Studlum der Harmonie und des
Contrapunktes von Ferd. Hiller.

Ist hier auch nicht der Ort auf diese Werke niiher einzu-
gehen, so sei mir doch gestattet diesen Miannern hier fiir ihre
freundliche Bezugnahme auf mein Werk zu danken und da-
riiber noch folgendes zu bemerken. Wenn auch das Studium
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der Theorie der Musik durch die sogenannte Generalbasslehre
schon lingst einer rationelleren Methode gewichen ist, so hat
sich doch die Generalbass-Bezifferung, als Mittel zam Zweck,
mir zu vortrefflich bewahrt, als dass ich nicht dieselbe fiir
die ersten Aufgaben harmonischer Verbindungen wie uber-
haupt fiir die ersten Verwendungen harmonischer Kenntnisse
hitte benutzen sollen. Ein weiterer ausgedehnterer Gebrauch
derselben ist in meinem Lehrbuche selbst nicht gemacht wor-
den, wohl aber in dem ersten der oben angefithrten, und zwar
fiir Aufgaben, die sich theils dem Gange meines Lehrbuchs an-
schliessen, theils andere Uebungen bezwecken. Das Hiller'-
sche Werk aber bietet, ausser den Aufgaben, die sich ausge-
sprochenermaassen an den Lehrgang meines Buches schliessen
iiberhaupt ein reichhaltiges Material zu Ausarbeitungen der
mannichfaltigsten Art nicht allein fir harmonische Uebungen,
sondern fiir alle Zweige der musikalisch-theoretischen Aus-
bildung.

Da die Aufgaben in meinem Lehrbuche natiirlich nicht er-
schopfend sein konnten und meistens nur andeutungsweise
gegeben werden um bei Bediirfniss andere darnach zu ent-
werfen, so mogen beide Werke zu diesem Zwecke hiermit
bestens empfohlen sein.

Von weiteren Gegenstinden der musikalischen Theorie
ist von mir vor einiger Zeit noch ein Lehrbuch der Fuge
erschienen, welches sich in Bezug auf Methode der Dar-
stellung und der praktischen Entwickelung von anderen
Anleitungen zur Fuge wesentlich unterscheiden diirfte. Das
Lehrbuch der contrapunktischen Studien hoffe ich bald
vollenden zu konnen.

Schliesslich spreche ich noch den Wunsch aus, dass mein
Buch auch ferner eine gleich freundliche Aufnahme finden und
mannichfachen Nuizen gewiahren mage. .

Leipzig, im Februar 1860.
E. Friedrich Richter.
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EINLEITUNG.

Von den Elementarkenntnissen, welche die allgemeine Musik-
lebre vortrigt und deren Bekanntschaft beim Beginn der harmoni—
schen Studien vorausgesetzt werden muss, soll der mit denselben
in nichster Beziehung stehende Theil, die Intervallenlehre, in
kurzer und gedriingter Weise vorlidufig abgehandelt werden.

Intervallenlehre.

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

Die Grosse der Entfernung wird zundchst nach der Zahl der
Stufen, auf welchen zwei Tone zu einander sich befinden, bestimmt,
und zwar in der Regel so, dass man den iuntersten Ton als auf der
ersten Stufe stehend annimmt, den hohern nach der Zahl der da-
zwischen liegenden diatonischen Stufen bestimmt.

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

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

82

ra) a
= = AT u.s. w.
@—1—9‘4——16--———19———19-—
o

. Die so sich ergebende Stufenzahl wird auf folgende Weise aus—
gedriickt:

n 1 2 3 4 5 6 7 8
U= p—
o— : o ———%—
2 & =
o/ . ©5 - - - < < < -

Unisonas C
(BEinklang) oder Prime. Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave.

Richter, Harmonielchre. 3. Aufl. []



2

In der Regel zihlt man bloss bis zur Oktave und beginnt bei
den ber der Oktave liegenden Tonen die Reihe wieder, 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 finfzehnte wieder zur Oktave, diesechszehnte
wieder zur Sekunde wird.

Grunde jedoch, die in der Harmonielehre und in der Theorie
tiberhaupt ihre Erklirung finden, geben mitunter Veranlassung, Tone,
die uber 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. Decime. Undecime. decime. decime. decime. degme.
0 - o hoat d -
& = =

G
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Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave.

Grossere Entfernungen zweier Tone werden einfach auf ibr Ver—
hiltniss in der tiefern Oktave reducirt.

Nahere Bestimmung der Intervalle.

Man sieht leicht, dass die obige Darstellungder Intervalle sich auf
die diatonische Durtonlejter griindet, und dass die Verhiltnisse der
zwischen derselben liegenden Tone dabei nicht berithrt sind. Ebenso
ist die Begriindung derselben siammtlich von dem ersten Tone der
diatonischen Tonleiter angenommen, wihrend es denkbar ist, dass
jeder beliebige Ton der Tonleiter als unterer angenommen werden
kann, wodurch sowohl die Stufenzahlen sich d@ndern, als auch in die-
sen selbst sich kleine Verschiedenheiten zeigen wirden.

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

Die oben gezeigte Reihe derIntervalle, wobei det
untere Tonalsdererste Tonder Durtonleiter, die Reihe
selbst diese bildet, dient zur Grundlage aller Inter-
vallbestimmung. Man nennt diese Intervalle simmtlich
gross, einige davon rein,

Jede chromatische Veriinderung dieser Tone, des
obern sowohl, wie des untern, verindert ihre Stufen-
zahl, also auch ihre Benennung nicht, sondern macht
nur eine ndhere Bestimmung derselben nothig.
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So wird, wenn z. B. zur Quinte § irgend ein Kreuz hinzugefugt
wird, dieselbe immer Quinte bleiben, nur eine nihere Bestimmung
ndthig machen, da sie offenbar eine andere Quinte geworden ist,
als sie urspriinglich war.

o oder
@—“9—*“#9———.159-——
v e e 3w

Da nun solche Verinderungen der Intervalle durch chromatische
Erhthung oder Erniedrigung derselben entstehen, bedient man sich
folgender verschiedenen und dieselben niher bezeichnenden Be-
nennung : )

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

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

3. Erhoht man den obern Ton der grossen und reinen
Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen iibermissige
Intervalle.

4. Erhoht man den untern Ton der meisten reinen und
kleinen Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen ver—
minderte Intervalle.

Zui.
reine grosse grosse reine reine grosse grosse reine grosse

0
v ) —_ = P —
& =
v  se - Z Z -; < < - =y
Prime. Sekunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. None.
Zu 2.
o kleine kleine kleine kleine kleine
% - 7 b= 22
f &7 L
I b,
o Ve £ - - -
Sekunde. Terz. Sexte. Septime. None.
Zu 3.
A iibermissige iiberm. NB. iiherm. iiberm. iiberm. NB. iiberm. NB.
2= m n )
& ; f—to—— 4 f
o che #% K L~ - -
Prime. Sekunde. Quarte. Quinte. Sexte. Oktave.

NB. Uebermissige Terzen, Septimen und Nonen kommen in harmonischen
Yerhiltnissen nicht vor.
4#
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vermmderte verminderte verminderte verminderte verminderte

@—%’gz iz i = |

Terz. Quarte. Quinte. Septime. Oktave.

) Anmerkung. Verminderte Primen, Sekunden, Sexten, Nonen, sind harmo-
nisch undenkbar, wenn sie auch in melodischen Verhiiltnissen, d. h. in Bezug
auf fortschreitende Intervalle, nicht auf gleichzeitig erklmgende, gedacht
werden konnen.

‘Bemerkung zu der Bildung der verminderten Intervalle.

Der Grund, warum bei Bildung der verminderten Intervalle der untere
Ton derselben erhoht worden ist, da doch ein gleiches Intervall entstehen
wiirde, wenn der obere Ton erniedrigt wird, liegt in den eigenthiimlichen Um-
kehrungsverhiltnissen simmtlicher Intervalle, wovon weiter unten gesprochen
werden soll.

Uebersicht und Zusammenstellung der
gebriuchlichsten Intervalle.

— .
Primen Sekunden
n reine ubermissige. grosse kleine iibermissige.
A7} H ¥ 1 T JL
H 1T 1 | M 1

© | — f—— =4
o S5 - #". =y (4 =y bi_ - #‘—— -

—

Terzen Quarten

grosse kleine  verminderie. reine ibermiéssige vermindertexe
\ ) ] I L
| ——— : =, 1

S—— | 00 S TN - > | DAY~ | P, S Ty ——
D ﬁs- pe = - % ge 1

Quinten Sexten
n reine ibermissige verminderte.  grosse kleine iiberméssige.
L7 I ] - | ] 3 —
-——] e et e
ANRYJ L | ﬂ" | B L= bl X 1] | H.—‘
J e < ﬁ& - - <
. ~ . —
Septimen Oktaven Nonen
grosse  kieine  vermind. reine iiberm. grosse  kleine.

é‘é—’eﬂ: 5‘%’ - i?lg—]lf!t——-a—:l“‘—#p:.ﬂ:_____ ——Pigig

/T s 19‘%9-' - -
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Emthellung der Intervalle in Consonanzen und
Dissonanzen.

Wenn man in der Musik von consonirenden und dissonirenden
Intervallen spricht, versteht man darunter nicht wohl— oder tbel-
klingende, was beide Worte ausdriicken konnen, sondern unter den
ersten solche, die in reinem, befriedigendem Verhiltnisse, welches
eine weitere bestimmte Beziehung zu andern Intervallen nicht bedarf,
stehen ; unter den letzten solche, die auf eine weitere Folge bestimmt
hmdeuten und ohne dieselbe keinen befriedigenden Sinn geben
wiirden.

Gonsonanzen sind simmtliche rein genannte Intervalle,
dann die grossen und kleinen Terzen und Sexten.

- Die ersten werden auch vollkommene Consonanzen, die letz—
ten unvollkommene genannt.

Dissonanzen sind die grosse und kleine Sekunde,
grosse und kleine Septime, und simmtliche tiber massnge
und verminderte Intervalle.

Hiernach ergiebt sich folgende Uebersmht

I. Consonanzen.
a. Vollkommene,

Die reine Prime, reine Quarte, reine Quinte, reine Ok tave.

4 NB. 5 8
e I T =
! I ] 2. 1
¥ /. | I P I LF__
— 1 & 1 T
cS - < <

NB. Ueber das eigenthiimliche Verhaltniss der Quarte erfolgt spiter in der
Harmonielehre weitere Erklirung.

b. Unvollkommene.

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

| 1T
] ) 1
- 2. Pz ¥
1} AN

-~ -

bz

G

z
II. Dissonanzen.

Die ubermissige Prime, die grosse, kleine und ibermissige
Sekunde, die verminderte Terz die ubermissige und vermin-
derte Quarte, die tibermissige und verminderte Qu1 nte, die iber-
missige Sexte, die grosse, kleme und verminderte Septlme die
tibermiassige O ktave, die grosse und kleine None.
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tibermtissige 4. grosse, kleine, tibermissige 2.  verminderte 8.
& - Tl T 41
11 1 11
G—— I T g
CRE % V% §% £+
iiberm., vermind. 4. iiberm., vermind. 5. iiberm. 6.
' T 2!
— U 1
Gy T —fo——fo——j—do——
% o ﬁ - Y ﬁ - -
o grosse, kleine, verminderte 7. iibermissige 8. grosse, klgine 9.
.7 1 1 [ L 11 = he. i | B
S S— be i 4577 11 & V& a1
G P 4 e 18 3
J e - #9- < - >

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 Verhiltniss zweier Tone von dem obern Tone aus zu
bestimmen, so nennt man die gefundenen: Unterintervalle.

Soist z. B. £&<—2"— d von g die Quinte, ¢ aber von d die

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

Anders jedoch wird es, wenn das obere Intervall unter den ur-
spriinglich tiefern Ton versetzt wird. Da auf diese Versetzung in ver—
schiedenen Compositionsarten besonders Riicksicht genommen wird,
mag hier cine Erklarung derselben folgen.

Die diatonische Durtonleiter wird sich durch diese Versetzung
folgender Weise gestalten:

. 7 8
Qberintervalle: 4 2 3 4 5 6 - -
al P =] h=al = =
%”—'__-fa’o (2 Z r —_ Z s aq__}_i
h 2 & = = i
=y
Unlerintervalle : 8 7 6 5 4 3 2 L]

Es ergeben sich also folgende Zahlenreihen:
12 3 4 35 6 7 8
8 7 6 5 4 3 2 1
das heisst: aus der Prime wird durch die Versetzung eine Ok tave,
aus der Sek unde eine Septime, u. s. w.
Bildet die Versetzung der Durtonleiter die Grundlage, soYwird
fur alle Zwischenintervalle Folgendes zu merken sein :
1. Alle reinen Intervalle bleiben bei der Versetzung
in die Oktave rein.
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2. Alle grossen Intervalle werden klein, alle kleinen
gross, die iiberméssigen vermindert und die verminderten
itberméssig.

In folgender Tabelle sind alle Versetzungen iibersichtlich dar-
gestelit :

Primen - Sekunden
U inelich rein, iiberm. gross, kleinl, iibemlll.
rspriingliche ¥/ T - y— —
Intervalle. ““aa'il‘ar;gﬁ —= T —1 ~ PI’ 11- g'!_:lt
; | uim ) N iy i
| Oktaven Septimen
In rein, verm. -klein, gross, verm.

t )
s == @——JrF—-a——ﬂ-+—a-—1—i—a-——|—4t
derselben. | ——1] 1 4t

ek g
- Terzen Quarten
gross, klem, verm. rein, iiberm., verm.

e e e

. be-- be
(%)

Quinten Sexten
rein, iiberm., verm. gross, klein, uberm.

o 4o h# ?’ b" éFL__.

——r
=.H52___

H

[
) +

N\
Liti]

|
¥
|
L

[
bt

QK S
\

Quarten Terzen
rein, verm., iiberm. klein, gross, - verm.

=

o/
Sexten Quinten
klein, gross, iberm, rein, verm., tiiberm.
g ]
e —;1—1#—4——4—&-—4—-1 He——
S , z q

=== [

Septimen Oktave
gross, klein, verm rein.
n . . be. 2
e e = I —
(am) ] | H i
A\S Y A X 11
o/ )
i Sekunden Prime
" klein, gross, iiberm. rein.
I 1 (1
l % a___..__J[._a__p,_.}-ga.__~9._ﬂ__a____a_..|+_____-_.__
i
~ t t

Eine genaue, sichere Kenntniss dieser wesentlichen Versetzung
der Intervalle ist nicht allein filr die Uebungen im doppelten Contra-
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punkt wichtig, sondern erleichtert schon bei einfacher harmonischer
Struktur Verstindniss und Einsicht in dieselbe vorziiglich, weswegen
das Studium derselben dringend zu empfehlen ist.

Hier mogen noch einige Bemerkungen folgen.

Der Grund, warum in der ersten Intervallentabelle (S. 4) alle
verminderten Intervalle dadurch gebildet wurden, dass der untere
Ton um eine kleine halbe Stufe erhoht, und nicht dadurch, dass der
obere erniedrigt wurde, ist aus obiger Versetzungstabelle klar zu
sehen. Da die verminderten Intervalle aus den iibermissigen durch
die Versetzung in die Oktave entstehen, so kommt diese Bildung von

selbst. Z. B. die tibermissige Quarte :——_%ZE muss nothwendig
folgende verminderte Quinte ergeben : o

Ebenso gehort die reine Quarte urspringlich zu den Consonan—
zen, da sie sich durch die Versetzung in die reine Quinte verwan-—
delt, ehenso wie die reine Quinte nur die reine Quarte erzeugen
kann, und ttberhaupt niemals aus einer Consonanz durch Versetzung
in die Oktave eine Dissonanz entsteht. Es geschieht deshalb hier Er—
wihnung, weil in ‘besondern Fillen, die spiter erwshnt werden,
die Quarte eine #hnliche Beriicksichtigung verlangt, wie manche
Dissonanz, was in frihern Zeiten manche Theoretliker veranlasste,
sie kurzweg fiir eine Dissonanz zu erkliren.

Ebenso wird klar sein, dass die ibermissige Oktave, so wie die
Nonen nicht versetzt werden kionnen, da sie nie Unterintervalle
werden konnen.

Andere Versetzungsarten, wie in die Decime und Duodecime,
die ganz verschiedene Resultate liefern, konnen hier ithergangen wer—
den, da sie auf unsere nachsten Studien keinen Einfluss tiben.

Da eine vollstindige und sichere Kenntniss aller Intervalle zu
den folgenden harmonischen Studien unentbehrlich ist, so wird sowohl
eine schriftliche Uebung derselben, sowie mundliche Losung aufgege-
bener Intervalle die richtige Vorstellung derselben sehr erleichtern,
welche Uebungen wiederholt anzustellen sind.



HARMONIELEHRE.

Die aus verschiedenen Intervallen nach gewissen Grundprinci-
pien zusammengesetzten gleichzeitigen Tonverbindungen nennt man
im Allgemeinen: Harmonien, Akkorde.

Die Harmonielehre weist die Gattungen und Arten der Akkorde
vach und zeigt ihre natiirliche Behandlung. Diese besteht in der
rechten, naturgemissen Verbindung der Akkorde unter
einander, d. h. in dem Uebergang, der Auflésung, der Verschmelzung
eines Akkordes in und mit dem folgenden.

I. Abtheilung.

Die Grundharmonien und die von ihnen
abgeleiteten Akkorde.

Unter den verschiedenartigen Akkorden, die zur harmonischen
Grundlage einer Composition dienen konnen, kann man leicht solche,
die selbststindig, ohne eine bestimmte Beziehung zu anderen sich
darstellen, unterscheiden von denen, die auf eine Verbindung mit
anderen Akkorden deutlich hinweisen, daher nicht selbststindig
sind. ‘
Zu den ersten gehiren die meisten Dreiklinge, zu den letz-
ten die Septimenakkorde. Beide Arten bilden die Grundhar-
monien, von welchen alle tbrigen Akkorde abgeleitet werden.

Erstes Kapitel.
Die Dreiklinge der Durtonleiter.

Ein Dreiklang wird durch eine Zusammenstellung dreier ver—
schiedener Tone gebildet. Der unterste derselben wird Grundton
genannt, zu welchem dessen Terz und Quinte hinzugefiigt ist, z. B.

Se

Y. ) =
L —t——
R

Diese Dreiklinge von c¢; g und a gebildet, zeigen jedoch noch einen
Unterschied in ibren Intervallen. Wéhrend die Dreiklinge von ¢ und g
hier durch grosse Terzen und reine Quinten gebildet sind, ent—
hily der Dreiklang von « eine kleine Terz und reine Quinte.
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Ein Dreiklang mit grosser Terz und reiner Quinte wird
Durdreiklang,
ein Dreiklang mit kleiner Terz und reiner Quinte
Molldreiklang
genannt.

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

Wie die diatonische Tonleiter den Inhalt einer Tonart ausmacht,
so werden auch die Dreikldnge, die sich auf die verschiedenen Stufen
der Tonleiter griinden, den wesentlichen Theil des harmonischen
Inhalts hilden.

Natiirlicher Zusammenhang der Dreiklinge
einer Tonart.

Der Dreiklang, der auf der ersten Stufe einer Tonart ruht, wird
zwar der wwhtlgste, die Tonart bestimmende sein; mit ihm stehen
aber andere in ndchster Verbindung, die seine Ste]lung erldutern.

Bei der natiirlichen, terzenweisen Darstellung deés Dreiklangs
zeigt sich die Prime als Grundton, die Quinte als hochster Ton,
gleichsam als Spitze desselben.

2. —=——— Quinte.
2 Q

Prime.

Jede weitere Hinzufiigung eines neuen Intervalls wiirde entwe-
der den Akkord verindern oder bereits vorhandene Tone doppelt dar—
stellen. Der néchste mit ihm in Verbindung stehende Dreiklang muss
als ein selbststindiger zwar ausserhalb der Klangmasse desselben
liegen, aber sich doch auf einen Ton derselben stiitzen. Dieser Ton
kann nur in den dussern Grinzen des Akkordes zu finden sein, ndm~
lich in ¢ und g. G wird also den Grundton des niichsten Dreiklangs
bilden, wihrend ¢ die Spitze, die Quinte des andern, dessen Grund-
ton F sein wiirde, ausmachen wird.

Der Zusammenhang dieser drei Akkorde ldsst sich am deutlich—
sten auf diese Weise darstellen :

~ 2
2. 7}
3 . 9__3____.%}_/__—
&l
o
F C G

Bei diesen drei unmittelbar zu einander gehérenden Akkorden
ist noch zu bemerken, dass ibre Tone die simmtlichen Tone der Ton-
leiter enthalten; dass sie die Grundziige der Tonart bilden, und dass
sie in der Praxis am hdufigsten benutzt werden und benutzt werden
miissen, wenn die Tonart selbst sich klar und deutlich darstellen soll.
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Ihrer Wichtigkeit wegen hat man ihnen auch besondere Namen
zugetheilt. Der zuerst gefundene auf der ersten Stufe der Tonleiter
fussende Akkord heisst :
der tonische Dreiklang,
der zweite auf der fiinften 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 so dar:

Fal
1Y) -
C G g e
_é- =) W) & -
(4
1 vV V

und sie zeigen sich sammtlich 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 dreistim-
mig in-vielfacher Beziehung gut darstellen. Sie wiirde uns aber von unserm
praklischen Ziele linger fern halten und mag deshalb der besondern Darstellung
iiberlassen bleiben. Der vierstimmige Satz wird immer als die Grundlage aller
Compositionsarten seine Wichtigkeit behaupten.

Wir betrachten aber jede Harmonie nicht als eine blosse Masse,
wie Compositionen fiir das Pianoforte sie hiufig darstellen, sondern
vertheilen ihre Bestandtheile unter vier besondere Stimmen.

Die obere Stimme wird Sopran, die unterste Bass, beide zu-
sammen werden die Gusseren Stimmen genannt; die zundchsl
unter dem Sopran liegende Stimme heisst Alt, die uber dem Bass
befindliche Tenor, beide zusammen heissen Mittelstimmen.

Die partiturmissige Anordnung dieser Stimmen ist folgende, und
der Dreiklang wird sich so darstellen lagsen:

S (e e
Sopran. P A ) N | | — JlrlF_ —t
o'a | it St | T T
Alt. -1 11 iy T Tr T
So—e—01 ) A—— | | RS | M—w—
S = = >
\ ey
Tenor. T/am) ) —— Tl 1 H iy
. ANS VA ) B 1 S H 1i ) 10 1L 11
o =Y = —
. z z
-~ . — 1T 1L il Tl AT
Bass. s +l— 1] ] — —— — .
e | e L

Fur die drei oberen Stimmen bedient man sich hesonderer Schliis-
sel, die ihrem Umfange besser entsprechen, als der oben benutate
Violinschliissel, und von welchen spiter gesprochen werden soll.
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Fur unsere nichsten Uebungen wihlen wir der leichtern Ueber-
sicht wegen nicht fur jede Stimme ein besonderes Liniensystem, son-
dern wollen die clavierméssige Darstellung der Stimmen benutzen.
Die Stimmenvertheilung in Nr.5 wird sich so darstellen lassen:

6.

sopran. (=g e ey
AlL, S=S=SS=ss=ssEs=
Tenor.

<

e
e e e

Die Berticksichtigung der verschiedenen Stimmen findet in dop-
pelter Beziehung statt; einmal in Beziehung auf den Fortschritt jeder
Stimme fiir sich allein, dann in ihrem Verhiltnisse zu den librigen
Stimmen, welches Beides rein und wohlgebildet sein muss.

Das Resultat dieser beiden Bedingungen nennt man reine
Stimmenfiuhrung.

Diese Reinheit der Harmonie und ihrer Fortschreitung wird
erreicht durch Aufsuchung und Uebung des Nattuirlichen und Ge-
setzmissigen der Harmonieverbindung.

Hierdurch entsteht der sogenannte reine Satz, auch strenge
Styl genannt, der aus der Natur der Musik selbst hervorgegangene
Regeln und Gesetze vorschreibt, deren Beobachtung die sicherste
Grundlage fur spitere freie Benutzung der Materialien fur die Com-
position bieten wird. Durch Uebungenim reinen Satze wird
das Urtheil geschidrft, der Sinn furdasWahre und Rich-
tige gebildet und der Geschmack gelautert.

Anmerkung. Insofern jede Composition durch richtigen Gebrauch aller zu
Gebote stehenden Mittel und der hierdurch bewirkten Reinheit (hier gleich-
bedeutend mit naturgemissem Ausdruck) sich darstellen soil, wiirde der Be-
griff: reiner Satz im allgemeinen Sinne als sich von selbst verstehend keine
weitlere Erklidrung veranlassen. Im engern Sinne versteht man aber unter rei-
nem Satz noch Etwas, was durch den gleichbedeutenden Ausdruck: stren-
ger Satz, strenger Styl noch niéher und besser angedeutet wird, indem
diesem der freie Styl entgegen gesetzt werden kann, wogegen im wirklichen
Sinne kein Gegensatz des reinen Satzes etwa als unreiner Satz anzunehmen
ist, da, so haufig der letztere in der That auch vorkommen mag, dieser doch
jedenfalls als falsch zu bezeichnen wire, wihrend der freie Satz seine Be-
griindung der Hauptsache nach doch auf dem Gesetzmissigen des reinen
Salzes haben konnte.

Wie oben angedeutet wurde, versteht man unter reinen Satz im engern
Sinne einen solchen, der in der naturgemissen Entwickelung aller
Tonverhidltnisse die wenigsten Abweichungen von dem Ge-
setzmissigen und nur solche gestattet, die das Wesentliche,
Grundziigliche nicht berihren.

“Ist hierdurch der Begriff des reinen Satzes im Allgemeinen bestimmt, so sind
seine Grdnzen noch nicht gezogen; und dies ist gerade ein Punkt, der dem
Anfinger um so mehr Schwierigkeiten macht, als die Griinzen von den Theo-
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retikern selbst sehr verschieden bestimmt werden. Diese Schwierigkeit hat
viele derselben, namentlich einige neuere, veranlasst, vom reinen Satze, vom
strengen Style gar nicht mehr zu sprechen, iiberhaupt sogleich mit der Com-
position zu beginnen. Ob diese Nachgiebigkeit gegen jugendliche Ungeduld, die
sich nicht gern mit dem Absirakten beschiiftigt, diese Richtung auf friithrei-
fes lebendiges Schaffen, ehe das Organische sich zur Schaffensfihigkeit ent-
wickelt hat, wirklich Reifes zu Wege bringen kann, soll hier nicht weiter
untersucht werdeﬂ

Mogen Diejenigen, die den Ansichten dieses Buches folgen und ihre Studien
ithnen gemiiss 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
naturgemisser Grundlage um so voller, lebenskriftiger entfalten wird. Die
wirkliche Meisterschaft hat sich immer in der Beschrinkung am genialsten
geltend zu machen gewusst, wie im Gegentheil 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 auf-
gestellter Grundsiitze, die sich bei den besten Meistern wohl finden diirften, da
Gebrauch zu machen, wo es sich um die Regel handelt, iiberhaupt da Com-
positionen liefern zu wollen, 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 Grundzuge und Regeln fest—
zustellen sind.

Da die Dreiklinge nur drei Téne enthalten, so muss ein Be-
standtheil (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, wo-
hingegen die letztere in manchen spiter zu zeigenden Fillen gar nicht
verdoppelt wird.

Um die Verbindung zweier Dreiklinge herzustellen, ist folgende
Regel zu beobachten :
wenn ein Ton in zwei zu verbindenden Akkorden ge-

meinschaftlich vorkommt, wird er in derselben

Stimme beibehalten. Z. B.

a. —— b.

- Z7 = I[ = — —
| —5= —Q::ik._git_ig:ji:
) [~4

7'

. —= 1c I
\ P ==
In dem Beispiele a. findet sich fiir beide Dreiklinge c als gemein~
schaftlicher Ton; der Sopran, der das erste c argab, behilt es auch
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als Quinte des nichsten Akkordes. Ebenso im Beispiel b., in welchem
das g des Alts die Verbindung bewirkt. -

Die ubrigen Stimmen schrelten zu dem ihnen zu-
nichst liegenden Tone fort, wie bei a. der Alt von g zu a,
der Tenor von e zu f, u. s. w.

Wenn in zwei Akkorden sich kein gemeinschaft—
licher Ton zeigt, werden die Stimmen selbststiandig
in der Weise fortgefuhrt, dass keine miteinerandern
in Quinten- und Oktavenparallelen erscheint.

Um diese fehlerhafte Fortschreitung néher zu erldutern, soll zu-
erst das Nothige tiber die Bewegung der Stimmen zu emander vor-
ausgeschickt werden.

Das Verhilthiss der Stimmenbewegung zu
einander.

Eine Stimme kann mit einer andern in
gerader Bewegung (motus rectus),
Gegenbewegung (motus conirarius) und
Seitenbewegung (motus obliquus)
fortschreiten.
Die gerade Bewegung entsteht, wenn zwei Stimmen zu glei-
cher Zeit steigen oder fallen, z. B.

S ———r S
8. o "[2
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In Gegenbewegung zu einander schreiten die Stimmen fort,
wenn die eine steigt, die andere fillt, z. B.

2
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Die Seitenbewegung entsteht, wenn von zwei Stimmen die
eine auf demselben Tone liegen bleibt, wihrend die andere 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. 7 b. die gerade Bewegung zwischen Sopran und Tenor,
die Gegenbewegung zwischen Sopran, Tenor und Bass, und die Sei-
tenbewegung zwischen Alt und den tibrigen Stimmen. :

Die oben erwihnte fehlerhafte Stimmenbewegung in Oktaven—
und Quintenparallelen kann nur bei der geraden Bewegung zum
Vorschein kommen, wenn z. B. zwei Stimmen schritt- oder sprung-
weise auf folgende Art fortschreiten :

o -
1 — it ‘9_‘Hv'“* Pt }[ = —1} Z
° t-—= & —1t a—it——m—H———
v e - -

Dieser Fehler gilt als solcher fiir alle Stimmen.

Folgende Harmonieverbindungen enthalten beide Fehler:

a. . X
0 it | ° 1T :
) v J—\ 7 S | M i —
"4 < —f Z & 11 S -F—
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Im Beispiel a. sind parallele Oktavenspriinge zwischen Sopran
und Bass, im Beispiel . Oktavenschritte zwischen Alt und Bass, und
im Beispiel ¢. zwischen Tenor und Bass. Quintenparalielen finden
sich in a. zwischen Alt und Bass, in b. zwischen Tenor und Bass, und
in ¢. zwischen Sopran und Tenor, so wie zugleich zwischen Sopran
und Bass.

Das beste Mittel, diese und #@hnliche fehlerhafte Fortschreitun—
gen zu vermeiden, ist fiir obige Fille die Benutzung der Gegen-
und Seitenbewegungder Stimmen, d. h. diejenige Stimme,
die mit einer andern hereits eine Oktave oder Quinte enthilt, muss
mit dieser entweder in Gegenhewegung fortschreiten, oder, wenn der
folgende Akkord einen vorhandenen Ton enthilt, liegen bleiben. Die
tibrigen Stimmen gehen sodann zu den ibnen zunichst liegenden
Tonen der neuen Harmonie iiber.

So wird im Beispiel 12 a. die Seitenbewegung gegen eine Stimme,
bei b. und c. die Gegenbewegung aller Stimmen gegen den Bass
anzuwenden sein, z. B.

— ——T T 1T o J—& .
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Anmerkung. Der Grund des Oktavenverbots, dem sich das der Ein-
klangsfortschreitungen anschliesst, lisst sich leicht in der nothwendigen Selbst-
stindigkeit der Stimmen finden. Schwieriger ist es, den Grund des Verbots der
Quintenfortschreitung, so sehr man von der Nolhwendigkeit desselben
iiberzeugt ist, zu finden, und man hat sich von jeher viel Mithe gegeben, ihn
klar und bestimmt auszudriicken. Man mag hieriiber folgende Ansicht priifen.

Stellt jede Akkordgestaltung fiir sich ein abgeschlossenes Ganzes dar, welches
sich, es mag sonst geslallet sein wie es will, hauptsédchlich in seinem Grund-
ton und der Quinte gleichsam als ein Kreis abschliesst (die Septime als Hin-
zugefiigtes oder -neues zu Verbindendes kann hier nicht in Betracht kommen),
und konnen die Harmonieverbindungen nur dadurch hervorgebracht werden,
dass ein Akkord in den andern gewissermaassen ein- und aufgeht, so leuchtet
ein, dass zwei Akkorde mit ihren Abgrinzungen, Quinte nach Quinte, nicht in
einander aufgehen, sondern, wenn sie neben einander gestellt werden, - ohne
Beziehung zu einander erscheinen werden. Man kann dies leicht beobachten,
wenn man folgende Sitze vergleicht :-

14. é?z_fs’;z = __gg_ﬂi

Die Septimen aber bilden eigentlich weder neue Akkorde, noch liegen sie
der Idee nach ausserhalb desKreises des Stammakkordes, und dienen nur dazu,
Beziehungen und Verbindungen der Harmonien inniger und fester zu machen.

Ueberall nun, wo die reine Quinte erscheint, wird sie ihren Charakter
der Abgrénzung in sich tragen, die iibrigen Bestandtheile des Akkordes
{gleichsam der Inhalt der Quinte) oder Hinzugefiigtes, wie die Septime, mogen
darunter oder dariiber liegen, das Unangénehme der Folgen zweier reinen
Quinten wird immer in dem Mangel an Verbindung 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 Sep-
timen entstehen, zwar die Regel ihrer Vorbereitung zum Theil Quintenparal-
lelen von selbst verhiitet, dass aber bei der Fortschreitung einer solchen Sep-
time, 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 Verbindung auftritt, liegt, z. B.
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Was aber die verminderte Quinte anlangt, die als Dominantseptime unter
Bedingungen auch frei auftreten kann, so rechtfertigt ihr freier Auftritt selbst
bei Parallelen die oben ausgesprochene Ansicht vollkommen, da, sobald sie
nach der reinen Quinte erscheint, ihr verbindender Charakter sich geltend
macht, wogegen vor der reinen Quinte, abgesehen von ihren anderweitigen
Fortschreitungsgesetzen, die letztere sogleich ausserhalb des Verbindungs-
kreises beider Harmonien tritt. ‘
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Man vergleiche folgende Stellen :
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Wenn man jedoch Stellen folgender Art in Compositionen strengern Styles
nicht selten findet:

17. !

so darf man annehmen, dass die Verdoppelung der verminderten Quinte (das f)
eine doppelte Fortschreitung derselben erfordert, und die Quintenfolge dadurch
gerechtfertigt ist, weil sie in den Mittelstimmen liegf, dass man jedoch folgende
Fortschreitungen nicht rein nennen konnte :
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theils weil sie in der Oberstimme zu sehr hervortreten, theils weil obige Be-
dingung der doppelt nothwendigen Fortschreitung fehlt, obwohl Stellen wie in
Nr. 16 c. nicht selten zu horen sind.

Hierdurch wird auch klar, warum solche Quintenparallelen, die aus Durch-
gangsnoten entstehen, in vielen Fillen nicht so unangenehm klingen, als die oben
besprochenen, weshalb viele Theoretiker sie als fehlerlos anerkennen, was je-
denfalls nicht unbedingt zugestanden werden kann, da viele derselben sich auf
_ andere falsche Stimmenfortschreitungen (z. B. auf verdeckte Quinten) griinden,
und es nicht zu leugnen ist, dass bei sehr offener Lage und hinlinglicher Dauer
derselben das Unangenehme ihrer Wirkung fiihlbar wird.

Es ist hier nicht der Ort, iiber diese Venpiltnisse ausfiihrlicher zu handeln,
und es gibe iiber manchen Punkt, wie z. B. iiber die Fortschreitung der Quinte
des iibermissigen Quintsextakkordes Manches zu erwiihnen, was uns hier zu
weit fiihren wiirde. Einzelnes wird uns bei unsern praktischen Uebungen auf
diesen Punkt zuriickfiihren.

Wenn der Sinn obiger Darstellung dem Anfinger noch zu dunkel sein sollte,
so wird bei fortgeschrittenen Kenntnissen und Uebungen und bei nothwendigen
ofteren Wiederholungen des ganzen harmonischen Systems sich bald das Ver-
stindniss finden. )

Die fehlerhafte Stimmenfortschreitung, die bisher erwiihnt wu rde,

nennt man offene Quinten— und Oktavenfortschreitung.
Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 9
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Verdeckt sind sie, wenn bei gerader Bewegung zweier
Stimmen das zweite Intervall eine Quinte oder Oktave aus-
macht. Z. B.
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Offene Quinten- und Oktavenparallelen bleiben fur die har-
monischen Verbindungen stets unzulissig; tber den Werth oder Un—
werth der verdeckten Quinten und Oktaven wird in der Folge
(im 17. Kapitel) gesprochen werden; fiir jetzt muss diese Sache der
miindlichen Anweisung itberlassen bleiben, da sich itberbaupt bei
richtiger Auffassung der Aufgaben zundchst nicht viel Gelegenheit
zeigen wird, unpassende verdeckte Quinten und Oktaven zu machen.
Anmerkung. Der Anfinger wird wohl thun, bei der Ausfiihrung der ersten
Aufgaben, verdeckte Quinten und Oktaven ginzlich unberiicksichtigt zu las-
sen, weil bei zu dngstlicher Vermeidung derselben nicht selten die ersten Grund-
sidtze der Akkordverbindung verletzt werden und leicht andere viel schlimmere
Fehler entstehen konnen. Manches wird uns in der Folge auf diesen Punkt zu-
riickfiihren und bei reiferer Einsicht soll besonders dariiber abgehandelt werden.

Aufgaben.

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

Wir wahlen hierzu etwa folgende Bassfortschreitung :
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Anmerkung. Diese so wie alle folgenden Aufgaben geben Andeutung, in
welcher Art und Weise unsere praktischen Uebungen erfolgen. Sie sind stets
so lange fortzusetzen, als es der vorliegende Lehrsatz nothwendig macht.

Die Stellung der drei hinzuzufiigenden Stimmen des ersten Ak~
kordes 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 Stel-
lung der Stimmen nennt man die Lage des Akkordes.

Enge und weite Lage.
In enger Lage erscheint ein Akkord, wenn die drei oberen
Stimmen so gedringt an einander liegen, dass weder der Sopran noch
Tenor, wenn sie um eine Oktave versetzt werden, zwischen den bei-
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den tbrigen erscheinen kionnen, wenn auch ausserdem der Bass ent-

_fernt liegt. Z. B."
a. b ¢ d

I e
21.
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Die erste Lage des Akkordes a. ist in b. so verdndert, dass das
frithere ¢ des Tenor eine Oktave hiher gesetzt dem Sopran zugetheilt;
in c. ist dasselbe der Fall mit den beiden Tinen ¢ und ¢; umgekehrt
in d. ist das ¢ des Sopran eine Oktave tiefer gesetzt. In allen diesen
Versetzungen dndert 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 Alf und Sopran gestellt werden kann, so dass hierdurch die
enge Lage entsteht. Z. B.

a. b.
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Bei a. erscheint der Akkord in weiter Lage, durch Versetzung des g
zwischen Alt und Sopran in enger Lage, b. Ebenso bei ¢. und d. Bei
f. 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 der
Stimmen nicht sein, denn bei Versetzung des Tenor wiirde die Stel-
lung der oberen Stimmen nicht gedndert, ., und erst die Versetzung
des Sopran ergibe die wirkliche weite Lage des Akkordes, c.

a. b. c.
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Wenn auch die weite Lage den Akkord voller erscheinen lisst,
so ist sie doch nicht immer anzuwenden, und fir unsere ersten
Uebungen nicht itbersichtlich genug, so dass wir dieselben zuniichst
in enger Lage aufschreiben wollen.

Anmerkung. Es wird immer besser sein, die Beispiele anfinglich in enger
Lage auszufihren und die weite Lage erst spiter, von den Aufgaben der zweilen
%
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und dritten Abtheilung an, zu beﬁutzeu, in welchen letzteren sie sich von selbst
mit Nothwendigkeit darbietet. Anfinglich st8sst der Schiiler bei der weiten Lage
hin upd wieder auf Schwierigkeiten, die zu iiberwinden die niichste Absicht nicht -
sein kann, daher viel besser umgangen werden.

Gewdhnlich erscheinen die verschiedenen Lagen nicht einzeln,
sondern kommen gemischt vor, jenachdem es die Stimmenfuhrung
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. 12
und 13 gegebenen Regeln der Akkordverbindung.

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

b
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Die natitrliche Beziehung dieser Akkorde zu einander wird durch
obiges einfaches Beispiel klar, wenn man die Verbindung derselben
genau beobachtet; besonders aber wird aus den beiden letzten Ak-
korden die enge Verbindung, das einander Erginzende deutlich. —
Das Gefiihl der Riickkehr, 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 letz—
terer auf dem rhythmischen Accent oder auf gutem Zeittheil fallt,

den authentischen Schluss.

lc====
e
v I

Eine andere Schlussform, die durch den Unterdominantdreiklang
gebildet wird, wie oben Nr.20 im vierten Beispiel, heisst
der plagalische Schluss (Plagal-Schluss).
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Ueber diese und andere Schlussarten kann erst in der Folge aus—
fithrlich gesprochen werden.

Um sich die Akkordfolge, die entsteht, wenn der Bass sich stu-
fenweise fortbewegt (wie im Beispiel 24 F-G), geldufig zu machen,
wird es zweckmiissig sein, die Folge 1V-V und V-1V in verschiede-
nen Lagen und Tonarten aufzuschreiben.

Die Dreiklinge der iibrigen Stufen der Dur-
tonleiter.

Alle Dreiklinge der tibrigen Stufen einer Tonleiter werden zwar
zu einer und derselben Tonart gehiiren, aber nicht so entschieden
darauf hinweisen, wie z. B. die Akkordverbindung V-1.

Man nennt diese Dreiklinge zum Unterschied von den Haupt-
dreiklingen

Nebendreiklinge.

Sie finden sich auf der zweiten, drillen, sechsten und siebenten

Stufe der Tonleiter.
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Die Dreiklinge der zweiten, dritten und sechsten Stufe zeigen
sich als’Molldreikldnge, da ihre Terzen klein und ihre Quin-
ten rein sind.

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

verminderte Dreiklang
genannt.

Als leichtes Erkennungszeichen wihlen wir fir die Molldrei—
klénge eine kleine Zahl zur Bezeichnung der Stufe, auf welcher er
seinen Sitz hat, wozu wir bei dem verminderten Dreiklang eine 0
fiigen, wie oben vi’, eine Bezeichnungsart, die G. Weber einge-
fishrt hat.

‘Die simmilichen 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 Missverstindniss,
welches die Einsicht in harmonische Verbindungen sehr erschwert. So lange
Cdur die herrschende Tonart ist, sind die vorkommenden Dreiklinge von G, F,
von d u. s. w. nichts Anderes, als die ihr (der Tonart Cdur) zugehérigen
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Akkorde der verschiedenen Stufen, und von Gdur, Fdur, dmoll
wird so lange nicht die Rede sein, als diese Tonarten nicht selbststindig
auftreten.

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

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

Anwendung.

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

Der Bass kann sich entweder sprung- oder stufenweise
bewegen.

Im ersten Falle werden immer Verbindungstone (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 mussen, um die innere Verbindung
der Akkorde hervorzubringen. '

a. Der Bass gehl sprungweise.

a. .9"2, b. NB. besser :
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Wie in diesem Beispiele die Bassspriinge von der zweiten Stufe
aus, so werden dieselben von allen tibrigen Stufen hehandelt werden
konnen, so dass gemeinschaftliche Tone der zwei Akkorde
in denselben Stimmen liegen bleiben.



23

Von dieser Begel glebt es jedoch in manchen Fillen Ausnahmen
zu machen.

Es findet sich in dem Beispiele 30 bei NB. eine Fortschreitung
der Stimmen nach obiger Regel gebildet, die eine unangenehme ver-
deckte Oktave zwischen Tenor und Bass enthilt, und die jedenfalls
durch die folgende Fortschreitung verbessert ist. Fehlt in dem letzten
Falle auch die értliche Verbindung der Tone, so ist dieinnere
doch vorhanden, indem das d des Sopran im ersten Akkord leicht
durch die tiefere Oktave verdoppelt gedacht werden kann, wodurch
die Verbindung sogleich augenscheinlich wird, z. B.

===

[ax ¥ & 1}
D=
I 1 iy

Das Unangenehme der erwihnten verdeckten Oktave liegt darin,
dass die obere Stimme einen ganzen Ton fortschreitet, und fallt
noch mehr auf, wenn sie in den dusseren Stimmen enthalten ist, wie
im folgenden Beispiel a.

a. b. c.
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Durch die Gegenbewegung des Basses bei b. kann die Stimmen-
fuhrung verbessert werden, ebenso durch die Gegenbewegung im
Beispiel c., obwohl sich auch bier eine verdeckte Quintenfolge zwischen
Sopran und Tenor zeigt. (Siehe die Bemerkung zum Beispiel 34.)

- Anmerkung. Bei den oben angefiithrten Fallen ist nicht von absoluten Feh—
lern die Rede. Ist die Stimmenfiihrung ganz in unsere Gewalt gegeben, lasst sich
Vieles vermeiden, was unter anderen Umstinden, z. B. bei Bearbéftung eines
cantus firmus, eines Motivs oder aus anderen fiir die Composition wichtigen
Griinden nicht zu umgehen ist. Hier ist die Verbesserung nur vom theoretischen
Standpunkt angefiihrt. Ueber die verdeckte Quinte in 32 c. folgt bei Nr. 34 das
Nihere.

Das Unangenehme der besprochenen verdeckten Octaven fillt
sogleich weg, wenn die obere Stimme einen halben Ton
fortschreitet, z. B.
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b. Der Bass geht stufemweise.

Hier wird immer die Gegenbewegung anzuwenden sein, z. B.
NB 1. besser:
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Bemerkungen zu diesen Akkordverbindungen.

In allen den bei NB 1. und folgenden #hnlichen Stellen benutz—
ten Stimmenfortschreitungen ist es besser, die Terz des zweiten Ak-
kordes zu verdoppeln, um verdeckte Quinten zu vermeiden. Das
Unangenehme derselben fillt noch mehr auf, wenn die Akkorde in
weiter Lage erscheinen, z. B.
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Die Stimmenfithrung bei b. ist vorzuziehen.
Kommen diese verdeckten Quinten in den Mittelstimmen vor, so
sind sie eher zu gestatien, weil sie nicht so hervortreten.
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Bei NB 2. ist die Verdoppelung der Terz des zweiten Akkordes
nicht immer anzuwenden, da tiberhaupt die Verdoppelung der sie-
benten Tonstufe (in dem Beispiel 34 das & des zweiten Akkordes) zu
vermeiden ist.

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

Aufgaben zur Ausarbeitung.
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Die vierte Aufgabe giebt zu einigen Bemerkungen Veranlassung

- Die Fortschreltung des Basses geschieht hier in den ersten vier
Takten auf eine regelmissige, consequente Weise. Man nennt eine
solche regelmissige harmonische oder melodische Fortschreitung
Sequens.

Diese consequente Fortschreitung des Basses bedingt auch eine
gleich regelmissige Fithrung der tibrigen Stimmen.

Die Bearbeitung dieses Satzes nach oben aufgestellten Grund-
sitzen de‘Akkordverhmdung durch hegenblelbende Tone, z. B.

wiirde diesen Zweck nicht erreichen lassen, es muss vielmehr dann
die Fortschreitung so erfolgen, dass der Akkord des zweiten Takies
in dieselbe Stellung gebracht wird, die der erste des ersten Taktes
erhielt, wodurch derVerbindungston d nicht in derselbenStimmebleibt.

NB.
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Ebenso werden in der ersten Aufgabe der Sequens wegen ver—
deckte Oktaven, von denen oben gesprochen wurde, zu gestatten
sein, wenn sie nicht in den dusseren Stimmen zu finden sind.

Im dritten Takte der Aufgabe Nr. 4 stossen wir auf einen Ak-
kord, den wir bisher nicht gebraucht haben.

Der verminderte Dreiklang.

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

Die natiirliche Fortschreitung der verminderten Intervalle kann
im Allgemeinen so aufgefasst werden, dass entweder beide Tone sich
um einen Schritt nébern (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. c. e. Umkehrung.
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Die dem verminderten Dreiklang (d.) folgende Terz zeigt den
Dreiklang der ersten Stufe ¢ unvollstindig, mit Auslassung der Quinte.

Da nach den frither erlsuterten Umkehrungs— (Versetzungs—~)Ver—
hiltnissen der Intervalle (S. 6, 7) aus der verminderten Quinte eine
ibermissige Quarte entsteht, so muss sich der Fortschritt derselben
ebenfalls in umgekehrter Weise zeigen. Siehe 40 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 §tufe

0. ==
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Da der Leitton von selbst sehr deutlich hervortritt,
wird er im einfach harmonisch vierstimmigen Satze
nicht verdoppelt.

Ebenso wird seine Fortschreitung eine halbe Stufe auf-
wirts dann zu bewirken sein, wenn der n#chstfolgende 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
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in der obern Stimme enthalten ist, bemerkbar, wie a. im Beispiel 42
befriedigender wirkt als . und c.

na.
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Dieses Streben nach oben prigt sich in den Mittelstimmen we—
niger aus, wie bei d. Am unertriglichsten sind in vielen Fillen bei
. solchen Akkordverbindungen Spriinge in der obern Stimme (bei c.),
wogegen Spriinge in den Mittelstimmen (bei e.) dann anzubringen
sind, wenn der Bass inder Gegenbewegung gefiihrt wird.

In dem Beispiel 39 findet sich im dritten Takte Verdoppelung
und Fortschreitung des Leittons gegen obige Regel. Beides geschah
wegen der in_dem Beispiel enthaltenen Se quens, die keine Vertin-
derung der Stellung, wie der Fortschreitung der Akkorde erlaubte.

- Ueber ausgefiihrtere Schlussbildung.

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

Wie nimlich die natiirliche Beziehung des Dominantakkordes zum
tonischen Dreiklang beide Akkorde zur Bildung des Schlusses geeig-
net macht, so ist in diesen Beispielen eine noch weitere Vorbereitung
desselben hemerkbar durch den Dreiklang der zweiten Stufe, der
zum Dominantakkord in derselben Beziehung steht, wie der Domi-
nantakkord zum tonischen Dreiklang, z. B.
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Ausser dem Dreiklang der zweiten Stufe ist auch der Unterdo-
minantdreiklang zu dieser Schlussbildung geeignet, z. B.
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Die durch diese Akkordverbindung hervorgebrachten Schluss-
formeln (Cadenzen) werden durch spiter zu zeigende Anwen-
dung der Akkorde sich noch bestimmter gestalten.

Lweites Kapitel.

Die Dreiklinge der Molltonleiter.
a. Hauptdreiklinge.

Die Hauptdreiklinge der Durtonleiter fanden sich auf der ersten,
vierten und finften Stufe. Auf denselben Stufen finden wir
auch die Hauptdreikldnge der Molltonleiter.

Die Bez1ehung, in welcher der Dominantdreiklang zum tonischen
Akkord steht, wie sie namentlich durch die frither gezeigte Schluss-
bildung deutlich wird, macht aber die chromatische Verénderung
eines Tones der Molltonlener nothwendig.

Die siebente Tonstufe derselben, die nachVorzeichnung der Moll-
tonart stets um einen ganzen Ton von der achten Stufe entfernt ist,
wird um einen halben Ton chromatisch erhsht, so dass sie den Cha—
rakter des Leittons erhilt. Z. B.
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Hierdurch wird die Bildung des Dominantdreiklangs in Moll jener
in Dur ganz gleich, ndmlich:
Adur.

6. %‘%zjf:#f—?:—ggﬁ

oder kurz gefasst:
Der Dominantdreiklang in Dur und Moll ist stets
ein harter Dreiklang.
Eine Vergleichung der Schlussform beider Tonarten zeigt dies
deutlich :
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Dass aber die sechste Tonstufe der Molltonleiter keiner chroma—
tischen Verdnderung durch Erhohung um eine halbe Stufe, wie sie
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hiufig in melodischer Beziehung nothig wird, im harmonischen
Sinne fahig ist, beweist der Plagalschluss a. (siehe S. 20), der wie
bei b. gar mcht gedacht werden kann.

1n A moll. 5
5;@. e
ey

c: v I
Die drei Hauptdreiklinge in Moll lassen sich in ihrer natitrlich—

sten Beziehung nach fritherer Erlduterung so darstellen:
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Die Molltonleiter, wie sie der Bildung von Harmonien zum Grunde
liegt, wird daher folgende sein:
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Anmerkung. Alle iibrigen Formen der Molltonleiter, wie

0 b o &
AV = [~ ﬁ"’ 1

51. =27
AN

oder abwiirts : ¢
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stiitzen sich auf melodische Bedingungen, die den in Nr. 50 befindlichen iiber-
missigen Sekundenschritt von der sechsten zur siebenten Stufe nicht

zulassen.
Auf die Harmoniebildung an und fiir sich selbst haben diese Formen keinen

Einfluss; wohl aber wirkt die harmonische Unterlage auf die Bildung der Moll-
tonleiter selbst zuriick, wie folgende Beispiele zeigen :
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Der letzte Fall, wo die abwhrts gehende  Tonleiter sogar den {ibermUssigen
Sekundenschritt h-as zeigt, welchen wir in der Folge bei Akkordverbindungen
sorgfiltig vermeiden werden, erklirt sich dadurch, dass h als Bestandtheil des
Akkords nothwendig war, as aber, um den Mollcharakter der Stelle nicht zu
verletzen, was durch a auffallend geschieht, wihrend in der aufwirtsgehenden
Scala (im ersten Beispiel) dieser schon durch die kleine Terz es vollstandig

gewahrt ist.

b. Die Dreiklinge der iibrigen Stufen der Molltonleiter.
Nebendreiklinge.

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

g .
54 o A Ty [~ ATy B
e = =

.\? n® NB. v V VI wi°

Die zweite Stufe giebt einen verminderten Dreiklang, wie
frither die siebente Stufe der Durtonleiter; ebenso findet sich ein
verminderter Dreiklang auf der siebenten Stufe. Die sechste
Stufe bildet hier einen harten Dreiklang. :

Eine neue Form des Dreiklangs zeigt die dritte Stufe.

Sie enthilt eine grosse Terz und eine tibermissige Quinte, und
wird deshalb

der iiberméassige Dreiklang
genannt.

Das Gezwungene oder Gewaltsame der Verbindung dieses Ak-
kordes mit anderen Akkorden derselben Tonart ldsst ihn selten als
Grundharmonie derdritten Stufe der Molltonleiter erschei~
nen. Folgende Beispiele mogen dies beweisen:
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Von diesen Beispielen werden die unter c. und e. am brauch-
barsten sein.
56 Schwieriger noch zeigt sich die Einfithrung dieses Akkordes.
Do, a. b.

c. d. .
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. Am ertréglichsten ist seine Einfohrung, wenn die- tibermissige
Quinte vorbereitet, d. h. in derselben Stimme als Bestandtheil des
vorhergehenden Akkordes bereits vorhanden ist (bei d.). —

Es liegt etwas eigenthumlich Fremdes in den Akkorden der drit—
ten Stufe sowohl der Dur- als Molltonleiter, so dass sich diese Har-
monie, selbst wenn sie sich wie in der Durtonleiter einfach als Moll-
dreiklang zeigt, sehr schwer mit anderen Akkorden natiirlich und
wirkungsvoll verbinden lisst, und daher selten vorkommt.

Die meisten der oben gezeigten brauchbaren Akkordverbindun-
gen werden unter anderen Verhiltnissen vorkommen, und den ither-
missigen Dreiklang nicht als dritte Stufe der Molltonleiter
erkennen lassen. Der iibermissige Dreiklang, der in der neuern Musik
sehr hdufig gebraucht wird, gehort unter die chromatisch ver-

inderten Harmonien, die spédter unter dem Namen alterirte
Akkorde Erklirung finden sollen. (Siehe Kap.10, Alterirte Akkorde.)

Anwendung.

Die bereits entwickelten Grundsitze der Harmonieverbindung
und der Stimmenfithrung werden auch hier Geltung haben, und na-
mentlich tritt bei der Verbindung der Grundakkorde in Moll Das, was
frither tiber die Fortfihrung des Leittons erwihnt wurde, sehr deut-
lich hervor, da der in der Molltonleiter befindliche iibermissige Se-
kundenschritt von der sechsten zur siebenten Stufe, so wie abwiirts
von der siebenten zur sechsten, als unmelodisch zu vermeiden ist,
wenn beide Tone, die den iiberm#ssigen Sekundenschritt enthalten,
zuverschiedenen Harmonien gehoren. Z. B.

a. b.
-
= {“9“41;:§:ri¢2:q¥
57. ) 17 ==
i —’r—e—-ﬁ-—-ﬂ—#*a —F

= e

v VI Vi \4

Es wird daher bei der sehr oft vorkommenden Verbindung der
Akkorde der fiinften und sechsten Stufe die Fortfuhrung des Leittons
jedes Mal aufwirts erfolgen missen, wodurch in dem Dreiklang der
sechsten Stufe d1e Terz verdoppelt erschelnt Z. B.
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So wiirde es nicht moglich sein, das unter 57 b. mitgetheilte
Beispiel richtig darzustellen, wenn man nicht einen vermittelnden
Ton gebrauchen will, wie etwa: '

|

n%—ﬁ—‘—r _.9——11-
5 9.
S

Anmerkung. Die Praxis weicht in gewissen und besondern Féllen 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 j ede
Abweichung von den Regeln in der Praxis nur motivirte Aus-
nahme ist und sein soll, wogegen in unzdhligen anderen Fillen die Be-
obachtung der Regel immer sich nachweisen lisst.

Aufgaben zur Verbindung der Dreiklinge der
Molltonleiter.

1. 2.
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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 Erhshung der Terz im Domi-
nantakkord, die sich in Moll sehr hiufig findet, ist die S. 28 bespro-
chene Erhthung des Leittons.

In der Regel wird der Dreiklang, wenn der Bass den Grundton
enthilt, in der Generalbassschrift nicht bezeichnet, es miissten denn
besondere Grinde vorhanden sein, ihn durch 3 oder 5, 87 3, oder

auch vollstsndig durch 5 zu bezeichnen.
Ein Grund der Bezelchnung durch 5 findet sich in der dritten

und sechsten Aufgabe. Es ist hier die Einfihrung des Dreiklangs der
dritten Stufe in Moll versucht worden, wobei es nothig war anzudeu—
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ten, dass die Quinte erhoht ist, da sie ebenfalls die siebente Tonstufe
der Molltonleiter ausmacht.
Die Angabe einer 3 oder 5 bei dem ersten Akkord einiger Auf-
gaben weist auf die Lage desselben hin. Siehe hieriiber die Bemer-
kungen zu den nichsten Aufgaben (S. 37).

Die Ausfiuhrung einer Aufgabe wird die bisher entwickelten
Grundziige bestitigen. Wir wihlen dazu die erste Aufgabe.

e NB.
17/
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e

Der erste Grundsatz der Akkordverbindung ist hier itherall be-
obachtet, und deshalb macht im dritten Takte (bei NB.) der Alt den
fehlerhaften tibermiissigen Sekundenschritt von f zu gis.

Um diesen Fehler (nach S. 31u. 32) zu vermeiden, wird esnothig,
den Alt von f zu e fortschreiten zu lassen, den Sopran von A zu gis
zu fithren, wihrend der Tenor von d zu £ springt, in folgender Weise: -

61.

& L

(eine Akkordverbindung, die bereits in Nr. 31. Erklirung 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 erscheinen :
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Weitere Bemerkungen, die die Schwierigkeiten der Stimmen-
fihrung in Bezug auf die Akkorde der vierten, fiinfien und sechsten
Stufe der Molltonleiter nothig machen, sind in speciellen Fillen der
praktischen Anleitung zu iiberlassen.

Ehe wir zur weitern Benutzung der Dreiklinge ithergehen, sol-
len die bisher gefundenen Akkorde auf folgende Weise iibersichtlich
dargestellt werden.

Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 3
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Uebersicht aller Dreiklange der Dur- und

Molltonleiter.
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' in Moll:

==

* Drittes Kapitel.

Die Umkehrungen der Dreiklénge.

Der Seoctakkord,nder Quartsextakkord.

Die Anwendung der Dreiklinge und uberhaupt aller Grundak-
korde beschrinkt sich. nicht darauf, dass der Grundton derselben,
wie in allen fritheren Beispielen, im Bass liegt; der Bass kann auch




-85

die Terz oder die Quinte des Grundakkordes erhalten. [lierdurch
entstehen Umgestaltungen der Grundakkorde, die man

' Umkehrung, Versetzung, Verwechslung
des Akkordes nennt.

Anmerkung. Es mag wohl beachlet werden, dass hier nur von Ver-
setzung des Basses in ein anderes Intervall die Rede ist, und dass die frither
erwihnten Versetzungen der itbrigen Stimmen in enge und weite Lagen und in
verschiedene Intervalle den Akkord durchaus nicht wesentlich verdndern.

Zwei der Umkehrungen sind bei dem Dreiklang maéglich :

a) wenn der Bass die Terz des Dreiklangs erhiilt, entsteht der
Sextakkord.

Grundakkord. Sextakkord.

65. & - 8l
G—2 z———1f
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des Grundakkordes.

b) wenn der Bass die Quinte des Dreiklangs erhdlt, enisteht der
Quartsextakkord.

Grundakkord. Quartsextakkord.
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des Grundakkordes.’

Der Sextakkord wird durch 6 tiber der Bassnote, der Quartsext—
akkord durch § ither derselben bezeichnet, z. B.
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Zur Bezeichnung des Grundtons soll in der Folge der Buchstabe,
und zir Bezeichnung der Stufe, wie bereils frither, die Zahl dienen,
wobei, wie in Beispiel 67.zu sehen ist, nur die Stellung des
Grundtons, nicht aber der zufillige Bass inBetracht kommen kann.

Anmerkung. Wie der Grundton des Sext- und Quartsextakkordes
im Beispiel 67 stets C ist und nicht die Bassnoten E und G, so wird auch der
Akkord selbst nicht auf der dritten, beziehentlich fiinften Stufe, sondern auf der
ersten Stufe liegen, da iiberhaupt diese Akkorde keine neugebildete,
sondern nur durch den Bass in eine andere Stellung gebrachte, daher abgelei-
tete Akkorde sind.-

Jeder Dreiklang kann in solchen Umkehrungen erscheinen.

3*
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Anwendung.

Durch Benutzung der Umkehrung der Akkorde erhilt die har-
monische Filhrung nicht allein mehr Abwechslung, der Gang der
Stimmen, und namentlich des Basses wird durch dieselbe fliessender.

Nach den frither S. 13 bemerkten Regeln der Verdoppelung eines
Intervalls des Dreiklangs wird es auch bei dem Sextakkord im vier—
stimmigen Satze besser sein, den Grundton des Stammakkor-
des zu verdoppeln, und es wird die Verdoppelung des Basstones im
Sextakkord (d. i. die urspriingliche Terz) oder der Terz des Basses
(d. i. die ursprungliche Quinte) nur dann stattfinden konnen, svenn
die nattirliche Fithrung der Stimmen es fordert, oder wenn
dadurch gewisse Fehler vermieden werden konnen. Dass der Leitton,
auch wenn er im Bass liegt, von dieser Verdoppelung auszunehmen
ist, mag nach dem S. 26 Erwihnten noch bemerkt werden.

Ebenso bedarf es bloss der Erwihnung, dass die Stellung der
drei oberen Stimmen allein durch die Stimmenf{ihrung selbst bedingt
wird, sonst aber keinen wesentlichen Einfluss auf den Akkord
selbst hat.

Der Sextakkord kann daber in folgender Gestalt vorkommen :
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Der Gebrauch des Quartsextakkordes ist seltener, als der
des Sextakkordes, und bedarf gewisser Bedingungen, die spiter
erwihnt werden sollen. A hiufigsten treffen wirihn bei den Schluss—
bildungen. Als Verdoppelungist der Basston, die Quinte des Stamm-
akkordes, am geeignetsten, und der Akkord wird sich in folgenden
und dhnlichen Formen zeigen :
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Es bedarf bei der Verbindung dieser Akkorde mit anderen kei~
ner weiteren mechanischen Regeln, als der hereits gegebenen ; ebenso
umgehen wir die bloss mechanische Zusammenstellung zweier und
dreier Akkorde, und zeigen die Anwendung dieser abgeleiteten Ak—
korde an kleinen Tonstiicken, die, so unbedeutend sie immer sein
mogen, doch das Bild eines Ganzen enthalten, wobei sich einzelne
Fille besser im Verhiliniss zum Ganzen beurtheilen lassen.
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Aufgaben.
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Bemerkungen zu diesen Aufgaben.

Die Angabe der Quinte im ersten Takte des zweiten Beispiels,
sowie alle dhnlichen Angaben in der Folge, deuten die Stellung des
Sopran, somit die Lage des ersten Akkordes an. Steht keine Zahl
uber der ersten Bassnote, so ist anzunehmen, dass der Sopran am
zweckmissigsten die Oktave des Basses erhiilt.

Der verminderte Dreiklang zeigt sich in der zweiten Auf-
gabe als Sextakkord. In dieser Stellung kommt er am hiufigsten
vor. \Es mag hierbei erinnert werden, dass der Grundton desselben
nicht verdoppelt wird, weil er der Leitton ist, dagegen wird in den
meisten Fillen die Terz (im Sextakkord der Basston) verdoppelt.
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Die Stimmenfihrung veranlasst zuweilen. auch eine Verdoppelung der
uinte.
© Die Fortschreitung dieses Akkordes ist immer durch die Fort-
fithrung des Basses bedingt. Die natiirliche Richtung des verminder—
ten Dlelk]anos in seiner Grundstellung ist bereits S. 26 angegeben.
In den gewohnhchsten Fillen erfolgt der Bassschritt auf folgende
Weise :
6_ 6_ 6
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und die Fortschréitung der tibrigen Stimmen so:
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~Aus obigen Beispielen geht hervor, dass die Umkehrung der ver—
minderten Quinte, ndmlich die tthermissige Quarte, im vierstim-
migen Satze nicht nothwendig dieselbe Fortschreitung haben wird,
wie sie oben S. 26 zweistimmig angegeben war; wir sehen im
ersten Beispiel und anderen A und [ des Sopran und Alt zu ¢ und ¢
fortschreiten :
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Die Klangihnlichkeit dieses Akkordes mit dem spiiter zu zeigen—
den Dominantseptimenakkord veranlasst Anfanger hiufig, die vermin-—
derte Quinte auch dann abwiirts zu fuhren, wenn sie sich durch
Uwmkehrung in die tthermiissige Quarte verwandelt hat; dies ist,
wie obige Beispiele zeigen, nur einzig und allein dann nothwendig,
wenn sie wirklich als verminderte Quinte tber dem Grundton liegt,
und eine Fortschreitung folgender-Art:
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ist wegen der Quintenparallelen feblerhaft.

Anmerkung. Hierbei mag noch bemerht werden, dass Quinlenparallelen,
von denen die eine Quinte vermindert, die andere rein ist, dann zu gestatten
sind, wenn die verminderte Quinte der reinen folgt, aber nicht
umgekehrt. Z. B,
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Vergleiche iibrigens die Anmerkung S. 16.

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 mogen hier einige Akkord-
verbindungen folgen:
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Der verminderte Dreiklang der zweiten Stufe in Moll erlaubt
eine andere Behandlung, da der Grundton desselben verdoppelt wer—
den kann.

Die Folge zweier oder mehr Sextakkorde bei stufenweiser
Fortschreitung des Basses, wie in der Aufgabe 70 Nr. 3 und anderen,
wird eine oder mehrere Stimmen in der Gegenbewegung zum Bass
nothwendig machen, z. B. '
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Die Reihe von Sextakkorden der 5. und 6. Aufgabe in Nr. 70
lisst sich zwar auf verschiedene Weise ausfuhren, am besten jedoch,
wenn die consequente Bassfortschreitung auch in den utbrigen Stim-
men beibehalten wird, z. B
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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 Stimmenfuhrungen
gegen die Consequenz des Ganzen nicht die besondere
Bedeutung beizulegen ist, dieihnensonstgebthrt, 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 Anfinger leicht missverstanden werden kann; jedoch war die Aufstel-
lung eines Princips nicht zu umgehen, und es mag, um moglichen Irrthum zu
vermeiden, noch hinzugefiigt werden, dass Entscheidung in diesen Dingen in

letzter Instanz nur dem durch Erfabrung und Uebung vollig gereiften Urtbeile
zukommt.

Ueber die Zeichen der Generalbassschrift.

Die Zahlen und Zeichen der Generalbassschrift nennt man im
Allgemeinen Signaturen. Einige derselben sind bereits erklirt
worden, wie das in Moll sehr hiufig vorkommende chromatische Zei-
chen. Die Bezeichnung des Sext~ und Quartsextakkordes ist
S. 35 angegeben. Man bedient sich dann eines Striches durch die
Zahl (z. B. in den Aufgaben 8, 9, 10 unter Nr. 70 eines Striches
durch die 6 : 5), wenn eine chromatische Erhohung des Intervalles
um eine halbe Stufe nothig wird, fiir welchen jedoch nicht selten
ein § oder & bei der Zahl angebracht wird (z. B. 6# oder 64, 54).
Andere Zahlen finden ihre Erklirung spéter bei den betreffenden
Akkorden.

Schlussbildung durch den Quartsextakkord.

In den Aufgaben 70 sehen wir durch die Umkehrungen des Drei—
klangs die friher angefiihrte Schlussbildung erweitert und viel be-
stimmter gestaltet. Es zeigt sich nidmlich, dass der Quartsextakkord
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des tonischen Dreiklangs vor dem Dominantakkord entschieden auf
den Schluss hinweist.

—g—e—1—g—
79. ) 1V :
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Dem Quartsextakkord geht nicht selten der Dreiklang der vierten
- oder zweiten Stufe voraus.
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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 anderen
Verhiiltnissen, so dass dessen zweckmissiger Gebrauch gewissen
Bedingungen unterworfen ist, von denen spiter gehandelt wer—
den soll.

Viertes Kapitel.

Septimenharmonien. Vierkldnge.

Die Septimenharmonien gritnden sich auf die Dreiklinge, deren
terzenweisem Aufbau eine neue Terz hinzugefligt ist, welehe vom
Grundton aus eine Septime bildet :

81. éga__a__g_é:%_%i

Ausser den verschiedenen Arten der Dreiklinge werden auch
die verschiedenen Arten von Septimen mannichfache Septimenhar—
monien ergeben.

Das allgemein Eigenschaftliche der Septimen-
akkorde.

Die Septimenakkorde sind nicht so selbststindig, als die meisten
der Dreikldnge, sondern deuten entschieden auf einen Fortschritt hin,
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so dass sie nie allein, sondern nurin Verbindung mit Drei-
klingen etwas Vollstindiges oder Abgeschlossenes geben. Dagegen
werden sie die Beziehungen der Akkorde zu einander enger, inniger
machen und durch diese Eigenschaft vorztigliche Mittel ftir Akkord-
verkniipfung und fur die Stimmenfubrung insbesondere gewihren.

Der Dominantseptimenakkord in Dur und Moll

Der vorziglichste und am h#ufigsten vorkommende der Septi-
menakkorde ist der
Dominantseptimenakkord,
auch Hauptseptimenakk ord genannt.
Er ruht wié der Dominantdreiklang auf der fiinften Stufe und
ist in Dur und Moll ganz gleich gebildet, nimlich aus dem Dur-
dreiklangundkleiner Septime.

2. %:%:5_4&% 5%’:3—%

Yer vy,

In der Grundlage wird er durch 7 uber der Bassnote und in
unserer Bezeichnungsart durch V, bezeichnet: :

7

83. Qi“ “‘*”31
C: V7 G: Vo

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

Folgende Akkordverbindung wird die Schlussbildung deutlicher
zeigen
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Anmerkung. Zu bemerken ist hierbei, dass der dem Septimenakkord nach-
folgende Dreiklang unvollstindig ist; in beiden Fillen fehlt die Quinte des Ak-
kordes. Der Grund davon wird sich aus dem Folgenden ergeben.

Das diesen Akkorden innewohnende Streben nach einem Ruhe-
punkte und die erfolgte Vereinigung mit einem Dreiklang nennt man
Auflosung des Septimenakkordes, Cadenz. '
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Erfolgt die Vereinigung des Dominantseptakkordes mit
dem tonischen Dreiklange in der Nr. 84 angefiihrten und dhn-
licher Weise, wird sie

Schlusscadenz
genannt.

Fiir die Stimmenfiuhrung wird uns die Fortschreitung der Inter-
valle des Septimenakkordes wichtige Bemerkungen geben.

Wir betrachten zuerst die Schlusscadenz als die regelmissige
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.
8. oot
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selbst. wenn, wie bei b., eine dritle Stimme hinzukommt ; wogegen
das Abwirtsschreiten derselben volle Befriedigung gewihrt :

86, o=y
o/

Da die Fortschreitung des Grundtons durch einen Quarten-
schritt aufwiirts odér Quintenschritt abwiirts bereits bestimmt ist,
bleibt die Fortschreitung der Terz und Quinte des Septimen-—
akkordes zu betrachten iibrig.

Die Terz des Dominantseptakkordes ist stets der
Leitton der Tonleiter; ihre natiirliche Richtung bestimmt sich
daher aus dem bereits frither ither den Leitton Gesagten (S. 26), die
Fortschreitung derselben wird eine halbe Stufe aufwirts erfolgen,
und b. wird daher nicht so natiirlich erscheinen, wie a.:

a. b.
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In dem Beispiel 87 b. ist die Terz der obern Stimme zugetheilt,
was das Unangenehme ihrer Fortschreitung recht fithlbar macht. Er-
triglich wird diese Fithrung, wenn die Terz in einer Mittelstimme

_sich befindet, z. B.
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Dieses Abwiirtsfithren der Terz (Leitton) ist daher unter folgen-
den Bedingungen anzuwenden:

a) wenn sie nicht in derobern Stimme liegt, sondern
in einer Mittelstimme, z. B.
selten anwendbar:
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b) wenn der Bass in der Gegenbewegung fortschrei-
tet, z. B. .
a b. nicht:
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Der Grund der letzten Regel wird deutlich, wenn man die im
letzten Beispiel &. zwischen Alt und Bass befindlichen verdeckten
Quinten betrachtet.

Die Fithrung der Quinte des Septimenakkordes ist frei. Wih-
rend sie meistens durch die Septime eine Stufe abwirts gedringt
wird, konnen Griinde der Stimmenfithrung vorhanden sein, sie eben—
so einen Schritt aufwirts fortschreiten zu lassen, wie Beispiel 88 b.
zeigt, wo das d des Sopran in’s e gefiihrt ist.

Fassen wir diese Bemerkungen kurz zusammen, so finden wir
folgende Regeln fiir die regelmissige Auflosung des Septimenakkordes
und fiir die Schlusscadenz insbesondere :

Die Septime schreitet eine-diatonische Stufe abwirts,
wihrend

der Grundton einen Quartensprung aufwirts oder
Quintensprung abwirts macht;

die Terz wird ebenso gegen die Septime eine Stufe
aufwirts gefithrt, wihrend
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die Quinte schrittweise auf- und abwirts gefithrt
werden kann.

Anmerkung. Bei der Fortschreitung der Terz gegen die Septime mag
daran erinnert werden, was tiber den Grundton und die verminderte Quinte im
verminderten Dreiklang (5. 26) gesagt wurde. Beide Intervalle finden sich im
Dominantseptimenakkord wieder.

Anwendung.

Ausser bei den Schlusshildungen wird der Dominantseptimen—
akkord selten in der uns bisjetzt bekannten Verwendung
in der Mitte eines Tonstiickes gebraucht, und wenn es geschieht, nur
in einer Stellung, wodurch das Gefiihl des vélligen Abschlusses nicht
hervorgebracht wird.

Dies geschicht namentlich dann, wenn die Septime des Ak-
kordes in der obern Stimme angebracht wird, wodurch der Schluss
unvollkommen wird, oder wenn der Dominantseptimenakkord auf den
guteh Takttheil (Thesis) fallt, da bei dem vollkommenen Schlusse
(Cadenz) der tonische Dreiklang auf diesen fallen muss (siehe S. 20).

Ausserdem ersgheint der Akkord oft durch Auslassung eines
Intervalls unvollkommen. Dieses Intervall kann jedoch nur die
Quinte, selten die Terz sein, wihrend die Weglassung des Grund-
tons und der Septime den Akkord ginzlich verdndern und uner-
kennbar machen wirde.

a. b. e. selten: d.
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In a., b., d. ist die Quinte weggelassen, in c. die Terz, und tiber—
all dafur der Grundton verdoppelt worden, welche Verdoppelung
durch das Liegenbleiben des Tones die engste Verbindung mit dem
folgenden Akkord herstellt, und wodurch der tonische Dreiklang sich
wieder vollkommen darstellt, was bei den fritheren Auflésungen nicht
der Fall war. (Siehe 8%.)

Wir kniipfen iiber die Auslassung eines Intervalles im Akkord
folgende Bemerkung an:

DurchdieStimmenfihrungkann ein Akkord unvoll-
stindigerscheinen; dasausgelassene Intervall wird
meistens die Quinte des Grundakkords sein.
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Diese Aufgaben bediirfen keiner weitern Erkldrung. Dass durch
7 der Septimenakkord in der uns jetzt bekannten Lage angezeigt
wird, ist friher schon erwihnt worden, ebenso dass das darunter
sich befindliche Kreuz, oder iiberhaupt jedes chromatische Zeichen,
welches sich ohne eine daneben befindliche Zahl vorfindet, sich auf
die Terz des Basstones bezieht. (Siehe S. £2.)

Fiinftes Kapitel.

Die UDmkehrungen des Septimenakkordes.

Wie die Stellung des Dreiklangs dadurch veriindert werden kann,
dass der Bass ein anderes Intervall desselben, als den Grundton er-
hilt, 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 urspriingliche Septime der untern Stimme
zugetheilt ist.
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In gedrangter Lage stellen sich die Umkehrungen so dar:

93. 9?* "_5”"—5‘”—"9“‘—4*
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Eine Vergleichung dieser Versetzungen des Septimenakkordes mit
denen des Dreiklangs zeigt die analoge Stellung derselben deutlich :
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Ihre Benennung erhalten diese abgeleiteten Akkorde von der
Stellung ihrer Intervalle:
Die'erste Umkehrung heisst: der Quintsextakkord,

die zweite: der Terzquartsext— oder kurz Terzquari-
akkord,

die drltte der Sekundquartsext— oder kurz Sekund-
akkord.

Die Bezeichnung derselben in der Generalbassschrift ist oben im
Beispiel 94 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 ankomumt,
und dass die tibrigen Intervalle verschieden in die oberen Stimmen
vertheilt sein konnen, z. B.
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Anwendung.

Die regelmissige Fortschreitung (Auflssung) dieser abgeleiteten
Akkorde griindet sich auf die des Stammakkordes.

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 (Auflosung) statifinden.

oder:
¥ ) LZ“ TaTll 's’TQ!I .H___
9. G e e el i
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Fortschreitung des Quintsextakkordes.

Da sich die urspriingliche Septime gegen den Basstonim Quint—
sextakkord ebenfalls als Dissonanz, als verminderte Quinte
zeigt, deren Fortschreitung schon oben (S. 26) besprochen wurde,

97. 9i—e=—1f

so wird die Auflosung des Quintsextakkordes auf natiirliche Weise
so stattfinden :

9. F—F—
Gy C

Die Fortschreitung des Grundtons ist hier, so wie sie frither an-
gegeben wurde, nicht mehr vorhanden, da das G der obern Stimme
liegen bleibt. Dies ist jedoch nur scheinbar, denn dass sie doch
dieser Harmonieverbindung zum Grunde liegt, beweist die untere

. Bezeichnung G, C des Beispiels 98.

Dass aber der Sopran oder eine Mittelstimme in solchen Fillen
die Fortschreitung der Grundtone den Noten pach nicht ausfithren
kann, liegt ausser anderen Griinden zundchst in dem Charakter die-
ser Stimmen, der mehr in Vermittelung und Verkniipfung der Har-
monien, als in der Begriindung derselben, die dem Bass zukommt,
zu finden ist.

Fortschreitung des Terzquartsextakkordes.

Ausser der Septime und ihrer Umkehrung findet sich hier die

verminderte Quinte oder deren Umkehrung, die ithermissige Quarte,
wieder :
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. Die Auflgsung dieses Akkordes erfo]gt S0:

100. a—%sa—ﬂ#: ==
Gy C Gy C
Der Bass, die urspriingliche Quinte, kann auf beide angegebene
Arten fortschlelten -

Fortschreitung des Sekundakkordes.

Dieser Akkord hat das Eigenthiimliche, dass die urspriinglichen,
dissonirenden Intervalle, die Septime und die verminderte
Quinte, nur in ihren Umkehrungen, als Untersekunde und
tibermissige Unterquarte, vorkommen kénnen.

Die Fortschreitung dieses Akkordes ist folgende:

i3 s
101. azzﬂa*o—ﬁ?g_—_gﬂz: i

Die Auflgsung des S ek un d akkor des erfolgt also hier durch
den Sextakkord.

Man kann aus diesen Aufldsungen ersehen, dass sie sich simmt—
lich auf die natiirliche Fortschreitung des Dominantseptimenakkordes
griinden, die frither Cadenz genannt wurde, denn uiberall findet
sich die Grundtonbezeichnung G, C oder V, I

Diese Auflssungen werden daher selbst Cadenzen bilden, nur
nicht so vollkommener Art, wie die oben erwihnte, und wie man
jene vollkommene Cadenz nennt, so bezeichnet man diese mit
dem Namen: unvollkommene Cadenzen.

Uebersicht der natiirlichen Fortschreitung aller
Umkehrungen des Dominantseptimenakkordes in
verschiedenen Lagen.

a. Der Quintsextakkord
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Richter, Harmonielehre. 3. Anfl, A



]
11
11
11

—l2.
o}
&

—

.

z/ﬂ-

<

AT--

1

_12:Zq¥—-'
e s |

— P~ h
—r s

&

6
2

|

b. Der Terzquartsextakkord.
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¢. Der Sekundakkord.
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Aufgaben zum Gebrauch dieser Akkorde,
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‘Bemerkung. Die Bezeichnung 8 7 im vorletzten Takte des
zweiten, vierten und funften Beispiels bedeutet, dass die Septime
nicht mit dem Akkord selbst auftreten, sondern erst der Oktave nach-
folgen soll.

Sechstes Kapitel.

Nebenseptimenharmonien.

Wihrend bei den Dreiklingen drei Hauptakkorde néthig
sind, um die Tonart (die Beziehung zum tonischen Dreiklang als Mit—
telpunkt) festzustellen, bedarfes belden Septimenakkorden nur eines
Hauptakkordes, des Dominantseptimenakkordes, dessen
Inhalt allein schon die Tonart zweHellos macht, und dessen natiir-
liche Fortschreitung zum tonischen Dreiklang die Tonart verge-
genwirtigt.

Ausser diesem Dominantseptimenakkord, auch Hauptsep-
timen- oder wesentlicher Septimenakkord genannt, lassen
sich von den ubrigen Dreiklingen in Dur und Moll Septimenhar-
monien bilden, deren Beziehung zu einer bestimmten Tonart zwar
unleugbar, aber durchaus nicht so entschieden ist, wie bei jenem.
Sie heissen :

Nebenseptimenakkorde.
4’*
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Sie sind einfach durch Hinzufﬂgung einer Septime des Grund-
tons zu den Dreiklingen zu bilden. “

a. in Dur:
0
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Wir gelangen hier zu Akkordbildungen, die zum Theil ohne Zu~
sammenhang mit anderen Akkorden sehr hart und deshalb fremdartig
klingen, weil, wie oben schon bemerkt wurde, ihre Beziehung zu
einer Grundtonart nicht so entschieden und klar ist, wie bei dem
Dominantseptimenakkord. Ihr Gebrauch wird daher zum Theil sel-
tener, aber nichtsdestoweniger geeignet sein, der harmonischen Fort—
fuhrung Abwechselung und besondere Farbung zu verleihen.

Unter diesen Nebenseptimenakkorden lassen sich folgende Arten
unterscheiden :

a. Durdreiklinge mit grosser Septime. -
! in Dur: in Moll :
A Ay (4 11 [~
105. gs—z=—2={—2 1

C: Iy 1V, a: VI,
NB. Durdreiklinge mit kleiner Septime bilden stets Domi-
nantseptimenakkorde. )

b. Molldreiklang mit grosser Septime.

in Moll:
g g: als Grundharmonie nicht gebrauchlich.
a: Iz
¢. Molldreiklinge mit kleiner Septime.
n in Dur: ~ in Moll:
e
S— ___g b | &
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d. Verminderte Dreiklinge mitkleiner Septime,
in Dur:"  in Moll:
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‘ e. Verminderter Dreiklang mit verminderter Sep-
time. : . ‘
in Moll :

/. DeriibhermidssigeDreiklang mit grosser Septime:
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. a: IlI',
wie er sich auf der dritten Stufe in Moll findet, ist zwar nicht un-
brauchbar, aber aus frither bei dem iuberméssigen Dreiklang ent-
wickelten Griinden sehr selten und mehrdeutig.

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

Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Dur.

Die Septime oder deren Umkehrung, die Sekunde, mag
gross, klein, vermindert oder (was die Sekunde allein betrifft)
ttbhermiussig sein, sie wird immer in Beziehung zu dem Grundton
als Dissonanz zu einem Fortschritt dringen.

Dieser natiirliche Fortschritt ist bei den Nebenseptimen-
akkorden kein anderer, als der bereits bei der Dominant-
septime gefundene, ndmlich eine Stufe abwirts gegen den
Grundton, wenn sich letzterer quinten- oder quartenweise ab—- oder
aufwirts bewegt.

Ist sonach die Fortschreitung der Hauptintervalle des Akkordes
gefunden
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so bedarf es fiir die tibrigen Intervalle keiner neuen Regel ; die Terz
wird sich eine Stufe aufwirts fihren lassen, wihrend der Fort—
schritt der Quinte nach beiden Seiten hin erfolgen kann.
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Anmerkung. Die abweichende Fortschreitung der Terz im Beispiel 107 b.
ist dadurch entstanden, dass die verdeckte Oktave, die bei regelmiissigem
Steigen der Terz um eine ganze Stufe zun Vorschein kommen wiirde, z. B.
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vermieden wurde. Siehe S. 23 Beispiel 32.

Ob man aber, wie im Beispiel 107 ¢., durch die Fiihrung der Quinte den
Leitton im folgenden Akkord verdoppeln, oder folgende verdeckie Quinten
vorziehen will : '
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wird von Umstinden abhingen, iiber die nur an Ort und Stelle bei der Anwep-
dung zu urtheilen ist.

Natiirliche (cadenzirende) Fortschreitung der
Nebenseptimenakkorde in Dur.

a. der ersten Stufe.
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] T ﬂ_?— ZEN S
L@-——gd:z’;it 24 z—-li—a i — 7
110.
lg: s—fF—T—=- =—1f T —
= s e | | E—n it
(<4 &/
C: I, v —_— —_—
gut: nicht : oder: nicht:
ot G 6y — G oGy o
GEAEEEE EEsE = e e

_—————— .
P S e e e
B e s e == —f—es—

mit Auslassung

der Quinte:
Y- 1 1T T 1} S R N | §
y. - = | () NP i |
(1o —% [~z & | —— 11
%A_,_g__..l. 2 1Y ) I I T 1

=2 -
: Z—f e s—1
= (=4 -y (7 iy 7z T
I 11 = | 1T




56

-oder:

b. der zweiten Stufe.
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d. der vierten Stufe (selten mit dieser Auflgsung).
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e. der sechsten Stufe.
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f. der siebenten Stufe. L nicht gut: besser:
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Anmerkung. Die oben befindlichen Fortschreitungen aller Septimenakkorde
sind weder in ihren Lagen erschopfend, noch sind sie als die einzig moglichen
dargestellt worden.

Die Schwierigkeit der Blldunez solcher Eortschreitungen liegt nurin den oft
hervorkommenden verdeckten Quinten und Oktaven. Auch sind alle oben hinzu-
gefiigten Bemerkungen, wie »nicht«, »nicht gute, welche sich meistens auf
die Fithrung des Basses, insofern dieser mit anderen nothwendigen Stimmen-
schritten jene Fehler hervorbringt, beziehen, in vielen Fillen nur vom theore-
tischen Standpunkte aus aufzufassen, wihrend solche und #hnliche Stellen
in der Praxis, selbst im sogenannten reinen Satze, oft nach oben (S. 40) ausge-
sprochenem Grundsatze beurtheilt werden miissen.

Da es bis jelzt der Theorie noch nicht gelungen ist, positive Regeln fiir
alle Fille der Art aufzustellen, kann das Wahre und Falsche, das Erlaubte und
Unerlaubte in dieser Beziehung nur durch vollstindige harmonische
Ausbildung und ein wirklich musikalisch gebildetes Ohr erkannt
werden. Mehr hieritber folgt spiiter.

Ueber die besondere Fortschreitung des Sep-
timenakkordes der siebenten Stufe.

In der oben unter 110 befindlichen Zusammenstellung der Fort—
schreitung aller Seplimenakkorde in Dur ist der der siebenten
Stufe, analog den tiibrigen, in die dritte Stufe gefuhrt worden,
d. h. die Grundtonfortschreitung erfolgt wic bei den tibrigen Septi—
menakkorden ebenfalls durch einen Quartenschritt aufwirts oder
Quintenschritt abwiirts. Diese Fortschreitung ist die seltenere, und
wird meistens nur bei gleichmissiger Fortfuhrung der Harmonie (Se-
quens) gebraucht. Oefter kommt jene Fortschreitung vor, auf die sich
der verminderte Dreiklang, dem hier die Septime hinzuge-
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fugt ist, stiitzt (siche S. 26 und 38), nimlich die zu dem tonischen
Dreiklang.

a. b. a. b.
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Dass die Beziehung des verminderten Dreiklangs zum
tonischen Dreiklang durch die Hinzufigung der Septime nicht
verindert, im Gegentheil noch entschiedener wird, zeigt obiges Bei-
spiel deutlich. ’

Ebenso ist zu bemerken, dass, wenn der Akkord in obiger Lage
erscheint, die Terz des folgenden Dreiklangs verdoppelt werden
muss (siehe 111 b.), weil sonst reine Quinten entstehen wiirden
(siehe 112 a.);
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man miisste denn einen Sprung wie bei b. anbringen, eine Fithrung
des Tenor, die man nicht selten findet, und die trotz der verdeckten
Oktave sehr wirkungsvoll ist.

Diesem Akkord eigenthiimlich ist, dass nur die Stellung dessel-
ben befriedigend wirkt, in welcher die Septime in der obern
Stimme liegt, wihrend die tibrigen Stellungen, wenn auch nicht
unbrauchbar, doch unklarer erscheinen.
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Ob der Grund davon darin liegt, dass in der Scptime mit ihrer
oben bewirkten Fortschreitung der Charakter der None liegt (wie
manche Theoretiker behaupten, dass diesem Akkord mit seiner Auf-
losung der Dominantseptimenakkord mit hinzugefugter None zum
Grunde liege), der; obwohl dhnlich dem der Septime, doch viel um-
fassender ist, und die Stellung in die Mitte nicht vertréigt, kann hier
nicht weiter untersucht werden.
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Die freiere Behandluné 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
sie einen Terzenschritt abwirts. Alles dies geschah meistens in Be-
riicksichtigung und Vermeidung der verdeckten Quinten und Oktaven.

Wo diese fehlerhaften Fortschreitungen nicht zu beriicksichtigen
sind, kann besonders die Terz noch andere Schritte machen, wo-
durch die Stimmenfithrung oft selbststindiger und freier wird, z. B.
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Dass diese Fithrung auch in den Mitielstimmen muglich ist, wenn
es die Lage gestattet, beweist c.

Die Fiihrung des Sopran bei b. ist deshalb nicht gut, weil da-
durch ein ibermissiger Quartensprung hervorkommt.

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

Andere Filhrung der Quinte ist nur moglich, wenn der Bass zu
gleicher Zeit obige grundtonmiissige Fortschreitung dndert, wie iiber-
haupt sich noch weitere Stimmenfiihrung ergeben wird, wenn wir
andere als die bisher benutzten Akkordverbindungen aufsuchen.

Die Vorbereitung der Septime.

Es ist bisher iiber die Fortschreitung der Septimenakkorde, aber
nicht iiber die Einfiihrung derselben gesprochen worden.

Die Hirte des Auftrittes vieler Dissonanzen und namentlich
der meisten Septimen in den Nebenseptimenakkorden
macht eine sorgfiltige Einfithrung derselben néthig, die darin besteht,
dass man sie vorbereitet.

Vorbereitet ist ein Ton, wenn derselbe hereits im vor-
hergehenden Akkorde in ein und derselben Stimme und
als harmonischer Ton vorhanden ist, so dass er durch
einen Bogen verbunden werden kann.



59

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

g_g_ e =
e

Man kann hier sagen, das ¢ des Sopran im zweiten Akkord ist
durch das ¢ des ersten Akkordes vorbereitet; chenso das g des
Alt im folgenden Beispiel.

Die Nothwendigkeit 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 Verbindungund Verknupfung, der ihnen vor—
zugsweise eigen ist, und der ohne die Vorbereitung nicht hervortre—
ten wiirde.

Die Vorbereitung der Septime kann nun auf folgende Art
erfolgen:
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In allen diesen Beispielen bildet der Ton, der mit dem folgen—
den gleichen durch einen Bogen verbunden ist, die Vorbereitung
der Septime.

Bei der Bildung solcher Vorbereltung sind folgende Regeln zu
beachten :

a) Die Vorbereitung erfolgt auf leichtem Takttheil
(Arsis) und muss

b) wenigstens von ebenso langer Dauer sein, als die
nachfolgende Septime; sie kann wohl linger, aber nicht

kurzer sein, z. B.
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Anmerkung. Die Vorbereitungder Septimen bildet einen der wich-
tigsten Theile der Harmonielehre, und ist mit vieler Sorgfalt auszufiihren und
einzuitben, weil auf ihr das Wesentlichste der innern und innigsten Harmonie-
verbindung ruht. .

Wenn sich auch hierbei Ausnahmen in der Praxis nachweisen lassen, so
mag wiederholt erinnert werden, dass sie eben nichts Anderes als Ausnahmen
sind, die gegen die Wichtigkeit des Grundsatzes harmonischer Verknupfung nicht
zu zeugen vermdgen, sondern als nur im conkreten Falle durch Stellung und
Verhiltnisse geboten oder beabsichtigt beurtheilt werden kénnen. (S. 32.)

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 Stimmenfiihrung gemildert.

Eine besondere Ausnahme der nothwendigen Vorhereitung macht
jedoch die Septime des Dominantakkordes, auch die we-
sentliche Septime genannt. Sie ist diejenige, die durch ihre Be-
ziehung zum tonischen Dreiklang, zur Grundtonart am wenigsten hart
und befremdend auftritt, und bedarf nicht in allen Fallen der Vor-
bereitung.

Es mag tiber ihren weitern Gebrauch Folgendes bemerkt sein :

DieDominantseptime bedarfzwar der Vorbereitung
nicht, doch erfordert das freie Auftreten derselben
dasVorhandensein des Grundtons, wenn die Stimmenfihrung
rein und ohne Hirte sein soll.
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Anmerkung. Die sogenannten durchgehenden Se ptimen, die natiirlich
als solche nicht vorbereitet werden konnen, richten sich nach den Regeln der
durchgehenden Noten, die spiter erklirt werden. Ueber die durchgehenden Sep-
timen siehe das 18. Kapitel.

Auch die Septime der siebenten Stufe in Dur und Moll (im letz—
ten Falle der verminderte Septimenakkord) bediirfen ihres besondern
Charakters wegen durchaus nicht stets einer Vorbereitung.
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Die Verbindung der Septimenakkorde unter
einander.

Die Fortschreitung oder Auflb'sung der Septimenakkorde
geschah in den friiheren Beispielen stets durch den Dreiklang der
vierten Stufe aufwirts oder, was gleich ist, der fiinften
Stufe abwirts. Statt des Dreiklangs kann auch ein Septimen—
akkord derselben Stufe folgen.

Die Fortschreitung der Stimmen erleidet hierbei keine Abinde-
rung, nur wird in diesem Falle die Terz des ersten Septimenakkor—
des zur nothigen Vorbereitung der folgenden Septime die-
nen, daher nicht fortschreiten, sondern liegen bleiben, z. B.
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Hier bildet die Terz des Dominantakkordes, das , die Vorbe-
reitung der folgenden Septime.

Das Eigenthiimliche dieser Harmonieverbindung ist, dass in
einem der Septimenakkorde immer die Quinte fehlen wird. In
dem Beispiel 120 ist die Quinte des ersten Akkordes weggelassen
worden. Folgen mehrere Septimenakkorde auf einander, dann wird
immer wechselsweise in einem die Quinte fehlen.
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Fitr Harmonieverbindungen dieser Art mag daher folgende Norm
gelten :

Wenn zwei oder mehr Septimenakkorde in der
Grundlage auf einander folgen, hleibt wechselsweise
in einem die Quinte weg.
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Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Moll

Beschrinkter ist der Gebrauch der Nebenseptimenakkorde
in Moll. Manche derselben zeigen sich fiir Akkordverbindungen,
wie sie in Dur angewandt wurden, unfihig oder unbestimmt und
mehrdeutig; andere bilden in ihrer cadenzirenden Fortschreitung
schwere, unmelodische Stimmenschritte.

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

W

SR

123.
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Anmerkung. Wenn sich auch mit obiger Intervallzusammen stellung
Fortschreitungen bilden lassen, wie etwa

124.

7# 6

so diirfte dooch der Beweis, dass hier eine Fortschreitung des Septimenakkordes
der ersten Stufe in Moll vorliege, schwer fallen.

Die Auflésung des Akkordes der zweiten Stufe erfolgt in die
Dominante und wird sehr h'ziuﬁg gebraucht,
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Eine Fortschreitung des Septimenakkordes der dritten Stufe
ist nicht unmo‘ﬂwh,
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sie ist aber mehrdeutig, und dirfte fur Cdur angemessener sein,
als fiir Amoll. (Siehe: Alterirte Akkorde.)

“Dass die Quinte in diesem Akkord als iberméssiges In-
tervall stets eine Stufe aufwirts gehen wird, mag hier noch
bemerkt werden.

Der Akkord der vierten und sechsten Stufe ist selten, weil
die Stimmenfiihrung bei der Auflosung unbequem und unmelodisch
wird.
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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 Auflosung dieses Akkordes in der Weise aller itbrigen ist
unmoglich, da sie in den Dreiklang der dritten Stufe erfolgen miisste,
welcher bereits oben als zweifelhaft und mehrdeutig aufgestelit
wurde.

Statt dessen griindet sich, wie beim Septimenakkord der sie—
benten Stufe in Dur (siehe S. 56), die Fortschreitung desselben auf
die natirliche Fiithrung des Leittons, auf welchem dieser
Akkord ruht:
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Wieder Grundton dieses Akkordes (Leitton) eine halbe Stufe
fortschreitet, so tritt auch die Septime eine halbe Stufe abwirts,
wihrend Terz und Quinte ebenso regelmissig fortgefiihrt werden,
wie bei anderen Septimenakkorden; besonders aber ist die Fithrung
der Terz in manchen Lagen (130 a.) genau zu beachten, weil sie
leicht fehlerhafte Fortschreitung ergiebt :

mcht b c.
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wohingegen die Stellung bei b. und c. der Terz grigssere Freiheit
giebt.

Anmerkung. Die natiirliche Fortscheitung dieses Akkordes, ebenso des Sep-
timenakkordes der siebenten Stufe in Dur, in den tonischen Dreiklang, hat die
dlteren Tonsatzlehrer veranlasst, die Begriindung derselben in der Dominant-
septimenhbarmonie zu finden. Sie dachten sich diesem Akkord eine None
{gross oder klein) hinzugefiigt und den Grundton weggelassen, wodurch beide
Akkorde der siebenten Stufe entstanden.
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Indem hierbei auf das, was spiter iiber die Nonenakkorde im 9. Kapitel
gesagt ist, verwiesen,wird, kann hier nur als. Grund vorliegender Ansicht ange-
fiihrt werden, dass jene Annahme der Nonenakkorde unnothig und weitschweifig,
und dass die Einfachheit des harmonischen Systems der weitldufigen Begriin-
dung fiir die praktischen Zwecke vorgezogen wurde.

Fiir die Anwendung des verminderten Septimenakkordes merke
man sich noch Folgendes :

Die verminderte Septime bedarf, als die mildeste unter
allen, keiner Vorbereitung. (Siehe S. 60.)
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Vorstehende und alle fritheren Aufgaben dieses Kapitels, die
natlirlich nur den Zweck haben, die bisher erliduterten Akkorde me-
chanisch gebrauchen zu lernen und die aufgestellten Regeln und
Bemerkungen zu erproben, enthalten in ihrer Struktur besonders
deshalb etwas Ungelenkiges und Steifes, weil die grosse Anzahl von
Septimenakkorden hier nur in der Grundlage erscheinen konnte,
und weil die Einfiihrung mancher derselben auf unserm jelzigen
Standpunkte, der uns die Wahl anderer Mittel nicht erlaubt, schwie-
rig war und nur gezwungen erscheinen konnte.

Zur Erlduterung derselben mag noch Folgendes dienen:

Der Grundton dieser Septimenakkorde macht iiberall den
cadenzirenden Quarten- oder Quintenschritt, wie aus der Bass—
fithrung zu sehen ist, nur in der dritten Aufgabe von 122 und 131
findet sich scheinbar eine Ausnahme. Im vierten Takte der dritten
Aufgabe von 122 bleibt der Basston zwar liegen, die Fortschreilung
des Grundtons ist aber auf ganz regelmissige Weise in beiden Akkor—
den enthalten: a,-D,. Das Liegenbleiben des Basstons war hier
moglich, weil wir bereits die Verwechslungen des Dominant-

Richter, Harmonielchre. 3. Aufl, 5
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septimenakkordes kennen gelernt haben und daher benutzen
konnen. Gleich verhilt es sich im funften Takte des dritten Beispiels
von 131, wo die Fortschreitung des Grundtons A,-d bei liegenblei-
dem Bass stattfindet.

In der zweiten Aufgabe von 131 ist der Septimenakkord
der dritten Stufe in Moll gebraucht, und man darf annehmen,
dass er bei dieser Einfibrung nicht unnatiirlich und hart erscheinen
wird.

Siebentes Kapitel.
Die Umkehrungen der Nebenseptimenakkorde.

Durch die Umkehrung der Nebenseptimenakkorde entstehen di e~
selben abgeleiteten Akkorde, die sich bereits frither bei der
Dominantseptime zeigten, ndmlich : der Quintsext—, der Tetz—
quartsext- und der Sekundakkord.

Die Verschiedenheit der Terz, inte und Septime der Grund-
harmonie bringt f{iir die Behandlung§#Umkehrungen keine Verdn-—
derung. Denn wenn auch die grosse Septime sich durch die Um-
kehrung in eine kleine Sekunde, die verminderte in eine iber-
missige verwandelt, so wird doch die Fortschreitung derselben in
gleicher, oben bereits erklirter Weise erfolgen.

6 4 o
__.a_ -S&—ny
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Es bedarf be1 der Fortschreitung aller dieser Septimenakkorde
keiner neuen Regel. Nur die der siebenten Stufe in Dur und
Moll erfordert, wie schon frither bemerkt wurde, einige Vorsicht
wegen der leicht hervorkommenden offenen Quinten.

Es mag hier noch Einiges uiber ihre Behandlung folgen.

Fortschreitung des Septimenakkordes der sieben-
ten Stufe in Dur.

S nicht : R

2

133. @“g_f ji_ v*,é, ﬁi_pﬂva_;&_v&zgv —2 22

C: vy I —_—

i;m

Alle diese Versetzungen des Akkordes sind brauchbar, nur durfte
die letzte, der Sekundakkord, am wenigsten seine Stelle finden, da
die Auflosung in den Quartsextakkord in seltenen Fillen und hoch-
stens als durchgehender Akkord Platz greifen kionnte.
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Man lasse sich durch die gedringte Lage, in der diese Akkorde
in 133 dargestellt. sind, nicht an der Brauchbarkeit derselben irre
machen, es kommt hierbei, wie schon frither erwihnt wurde, nur
darauf an, ob die Septime tiber oder unter dem Grundton zu liegen
kommt (siehe S. 57), und Stellungen des Quintsext— und Terzquart-
sextakkordes in folgender Art:
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erscheinen deshalb befriedigender, weil die Septime uber dem

Grundton liegt.
Eine der vorhergehenden gleiche Fortschreltungsalt erfordert der

verminderte Sepumenakkord Z. B. -
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Dass hier ebenfalls die dritte Versetzung, der Sekundakkord,
die am wenigsten brauchbare sein wird, zeigt die unbefriedigende
Auflssung in den Quartsextakkord, ein Akkord, der immer eine
sorgfaluge Behandlung erfordert, iber welchen das Nothige spéter
folgt.

s Dass Quintenfolgen, dle durch Auflésung des Qumtsext— und
Terzquartsextakkordes in dieser Weise entstehen

136 xi_ok —yfee—y

als fehlerhaft zu betrachten sind, ist bereits oben (S. 64) erwihnt
worden. Ueber die Folge dieser Art Quinten vergleiche auch S. 1%
Nr. 16., 17. und 18.

Bei diesem iberaus fiugsamen Akkord bringt die Stellung des
Grundtons zur Septime keine so wesentliche Verschiedenheit hervor,
wie es bei dem Akkord der siebenten Stufe in Dur der Fall ist; dle
Septime kann uber oder unter dem Grundtone liegen, die Klang—
dhnlichkeit der tbermassigen Sekunde mit der kleinen Terz wird
dem Akkord immer viel Milde zutheilen, und jene nur in Bezug auf
die Tonart als solche empfinden lassen.

5*
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Aufgaben.
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Achtes Kapitel.

Die Septimenakkorde in Verbindung mit
Akkorden anderer Tonstufen.

Die bekannte Regel, die Septime miisse bei der Auflésung eine
Stufe abwirts fortschreiten, bewdhrt sich bei den friher gezeigten
Akkordverbindungen zwar vollkommen, sie hat aber so wenig posi-
tive Geltung, wie Anderes, welches unter anderen Bedingungen und
bei der grossen Mannichfaltigkeit der Akkordverbindungen nothwen-
digen Verinderungen 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 verstidndliches 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 villig aufheben ; sie kann entweder liegen bleiben oder
auch aufwirts fortschreiten. Z. B.

f =g gy =2 t—
18-l

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

Wir beginnen mit dem Dominantseptimenakkord.

Es ist friiber erwihnt worden, dass die Auflssung der Septi-
menakkorde in bisheriger Weise Cadenz, und die des Dominantsep~
timenakkordes Schlusscadenz genannt wird.

Folgt dem Dominantseptimenakkord ein anderer Akkord, als der
tonische Dreiklang, so wird entweder die natiirliche Hinneigung zum
Schlusse verziégert oder ginzlich aufgehoben.

Die Erwartung der natiirlichen Folge erfihrt hierdurch eine Tiu~
schung, und man nennt deshalb diese Akkordverbindungen

Trugcadenzen.

Trugcadenzen entstehen also itberall, wo die Fortschreitung
des Dominantseptimenakkordes nicht zum tonischen Dreiklang erfolgt,
sondern zu anderen Akkorden fiihrt.

A
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A
Einige Arten derselben sollen zuntchst erldutert werden.
1. DieVerbindung des Dominantseptimenakkordes
mit Dreikldngen, ausser dem tonischen, bei stufen-
weisem Abwirtschreiten der Septime.

a. Verbindung mit der sechsten Stufe.

in Dur: in Moll : - 18 o5
—Z i .}
. G et
o/ —— =z ne= “ =
v, ZZT ZZav,vi — —

Diese Akkordverbindung (Trugcadenz) kommt sehr hiufig vor.
Nicht so entschieden ist die Wirkung dieser Fortschreitung bei
den Umkehrungen des Septimenakkordes, und daher seltener:

in Dar: in Moll:
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b. Verbindung mit der dritten Stufe.

bessere Lage:
7 6
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Anmerkung. Die Versuche mit den Umkehrungen des Akkordes unterblei-
ben hier und in der Folge; sie sind leicht anzustellen.

Entschiedener wird diese Fortschreitung bei Anwendung der
Modulation: '
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Auch in Moll ist die Verbindung mit dem Dreiklang der dritten
Stufe moglich, nur wird dieser als dissonirender Akkord (durch die

thermissige Quinte) eine weitere Folge nothig machen.
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2. Die Verbindung mit Dreikldangen bei liegenblei-
bender Septime.
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a. Mit der zweilten Stufe.

nicht: in Moll unbrauchbar :
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b. Mit der vierten Stufe.
in Dur: in Moll-
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Die Verbindung des Dominantakkordes mit Septimenharmo-

nien anderer Stufen, als die frither gebrauchten, ist ebenfalls mog-
lich. -Es folgen hier einige derselben:

6. Stufe: 3. Stufe

oder: Moll: 3. Stufe:
n 2 o 5 .-
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Modulirt man in andere Tonarten, so erweitert sich die Moglich-
keit neuer Verbindungen sehr, z. B.

a. Bei abwiirts schreitender Septime

W
1. g% =23 ﬁ—z%i = aEa =
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b. Bei liegenbleibender Septime.

148.
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3. Die Verbindung der Akkorde durch Aufwirts~
fortschreiten der Septime.

Dieser Fall kann schon bei der gewshnlichen Cadenz (V-1) vor-
kommen.

a. Mit Vertauschung der Fortschreitung verschie-
dener Stimmen.

\
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Durch den Terzenschritt des Basses wird das Abwirtsschreiten
der Septime unmaglich, da die dadurch hervorkommende verdeckte
Oktave :

S ==
150. e~z

durchaus fehlerhaft ist.

In den tibrigen Stimmen ist diese Fortschreitung des Grundtons
nicht anzubringen.
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Sammtliche vorstehende Beispiele sind fehlerhaft.
b. Bei liegenbleibendem Grundton.

nicht: o
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Der Grundton gilt hier als sogenannte liegende Stimme.
(Siehe spiter: Orgelpunkt.) Er muss aber von der Septime ent-
fernt liegen, und folgende Fortschreitung wiire fehlerhaft:

f ¢ zg;c;gaéz?gzﬁ
153. 4

c. Durch chromatische Verdinderung und bei Mo~
fulation.
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d. Durch Gegenbewegung des Basses bei Modula-
tion in andere Tonarten

=== —tr ===

C: Vo d:Vy C:Vyb:vno a:Vyd: vi® G:Vy F:V,
(Siehe oben No. 149.)

‘Vorstehendes Verzeichniss von Akkordverbindungen giebt nur
eine Andeutung moglicher Zusammenstellungen. Der Zweck desselben
war, auf die Mannichfaltigkeit und Bildungsfihigkeit harmonischer
Fortschreitung aufmerksam zu machen.

Ueber den Werth dieser und #hnlicher Akkordverbindungen
kann die Kritik nur in speciellen Fidllen entscheiden, da ihr
richtiger Gebrauch nur bei Beriicksichtigung ihrer Einfiithrung,
ihrer Folge, ihres rhythmischen Gewichts, kurz ihrer ganzen
Stellung moglich wird.

Sie aber auf die Spekulation hin anzuwenden, neue und fremd-
artige Gestalten zu erzeugen, iberhaupt um originell zu erscheinen,
mochte in wenig Fillen so gelingen, . dass man nicht die Absicht
bemerkte.

Aufgaben.
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Die Nebenseptimenharmonien mit Akkorden
anderer Tonstufen oder Tonarten verbunden.

Es mogen hier noch einige Akkordverbindungen mit Nebensep—
timen folgen. Alle Fille der Art anzu[uhren, wiirde ebenso unmoglich
als unzweckmissig sein.

a. Bei regelm'aissiger Fortschreitung der Septime.

157, b)) 2 s:g;f ezttt
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b. Bei freier Fortschreitung der Septime.
nicht:
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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, —
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_c. Mit liegenbleibender Septime.
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Die letate Akkordfolge wird oft gebraucht. Sie bildet bloss eine
Verztgerung der cadenzirenden Fortschreitung der zweiten Stufe
durch den dazwischen geschobenen Quartsextakkord des tonischen
Dreiklangs. Auch der Sextakkord desselben erscheint nicht selten
zwischen der Auflosung dieses Akkordes, wie im Beispiel c.

Auf gleiche Weise wird der verminderte Septimenak—
k ord hiufig benutat: :
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Auch hier wird die naturliche Fortschreitung nur durch den Quart—
sextakkord verzigert.

Die mechanische Zusammenstellung solcher Akkordfolgen mag
den eigenen Uebungen und Untersuchungen iiberlassen bleiben. Der
Nutzen derselben wird in der gewonnenen Einsicht akkordlicher
Verhiltnisse und Beziehungen liegen, und deshalb nicht so gering
anzuschlagen sein, als es anfinglich scheinen diirfte ; itberhaupt wird
dieser zur Composition selbst ungefihr in derselben Beziehung ste-
hen, wie die technischen Studien und Vortbungen zur praktischen
Ausfihrung und zum Vortrag musikalischer Werke. Beide machen
gewandt und geschickt, bilden Krifte aus, und ermoglichen erst die
geistigen Productionen.

Es mag hier nur noch bemerkt sein, dass fiir das Kriterium
obiger Zusammenstellung immer das Verhidltniss der Septime
zum Grundton und ihr Fortschreiten gelten wird. Ist die-
ses rein und bilden die tibrigen Stimmenschritte keine der oben er-
wihnten Fehler, wird die Akkordverbindung brauchbar fir beson-
dere Fille sein.

Aufgaben.
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Anmerkung. Manche der oben angefithrten Fille konnten in diesen Auf-
gaben noch nicht aufgenommen werden, weil sie sich auf Modulation griinden, die
erst unten néher erklart wird. (Die sechste Aufgabe macht eine kleine Anwendung
von Modulation.) Ebenso wiirden manche der obigen Beispiele durch Anwendung

der Modulation glatter und weniger steif und fremd geworden sein.

i

Neuntes Kapitel.

Ueber Nonen-, Undecimen- und Terzdecimen-
akkorde.

Man findet iiber diese Akkordbildungen in den meisten Lehr-
biichern weitldufige Abhandlungen.

Die Ansichten, die uber dieselben geltend gemacht werden kon—
nen, sind verschieden und werden zu gleichem praktischen Ziele
fithren. Man kann annehmen

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

oder, dass sie als unwesentliche Akkordbildungen ent-
weder zu den Vorhalten gehoren, oder durch das Liegen—
bleiben einer Stimme zufillig entstehen.

Im ersten Falle wird die Erklirung ihres Gebrauchs, besonders
durch ihre Umkehrungen, sehr weitliufig, und da beim vierstimmigen
Satze immer ein oder mehrere Tone oder Intervalle derselben weg-
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bleiben miissen, unklar, weil sie dann leicht mit anderen Akkorden
zu verwechseln sind ;
im zweiten Falle vereinfacht sich ihre Erklirung sehr.

Anmerkung. Die Nonenakkorde, so wie die spiter genannten, sind noch
ein Ueberrest der alten sogenannten Generalbasslehre, die jede Zusammenslel-
lung von Tonen, sie mochten noch so zufillig sein, gern als besondern Akkord
auffasste und dessen Behandlung lehrte, ohne die vielen zufilligen Akkorder-
scheinungen unter ein bestimmtes System zu ordnen, und dadurch die ganze
Harmonielehre sehr erschwerte und weitschweifig machte. :

Ohne auf innere theoretische Griinde, die dergleichen Bildungen
unter die zufilligen verweisen, hier eingehen zu konnen, bestimmt
uns schon die mogliche Vereinfachung des harmonischen
Systems ohne wirklich praktische Nachtheile zu der letzten Ansicht.
(Mehr hieriiber in der zweiten Abtheilung.)

Um aber eine klare Anschauung zu gewinnen, soll die Bildung
dieser unwesentlichen Akkorde gezeigt, und Bemerkungen hinzu-
gefigt werden.

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

nonenakkord bekannt ist.
in Dur in Moll:
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In Dur finden wir die grosse None, in Moll die kleine.
Dieser Akkord kann im reinen Satze nur, wie der Dominantsep~
timenakkord selbst, unter Vorbereitung der None oder des Grund-
tons gebraucht werden, und Fille folgender Art, wo beide Téne frei
eintreten :
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sind ihrer Steifheit und Verbindungslosigkeit wegen zu tadeln.
Diese Vorbereitung kann so erfolgen:
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Inwiefern die ersten Beispiele zu den Vorhalten, dle letzten zu
anderen zufilligen Akkordbildungen zu rechnen smd kann erst spii-
ter in der zweiten Abtheilung erkldrt werden.
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Anmerkung. Von dem Nonenakkordin Dur leitet man den von uns frither
ausfihbrlich behandelten Septimenakkord der siebenten Stufe, ebenso
den verminderten Septimenakkord von dem Nonepakkord in Moll her,
um ihre Cadenzfortschreitung den iibrigen Septimenakkorden analog bilden zZu
konnen, indem man sagt : diese Akkorde seien Domina ntseptimenakkorde
selbst, denen die None hinzugefiigt und deren Grundton weggelassen ist, Z. B.

: bei~p b
165. %}%E%‘:\:z%:%—\éaﬁ:gggﬁézzé—,%ﬁ

—&—2
C:Vy Vo I c: Vo V, 1
Hierdurch entsteht bei dem ersten die Weitliufigkeit, dass man zw ei Akkorde
der siebenten Stufe annehmen muss, einer, dessen natiirliche Cadenz folgende ist:
o 1t
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der andere als vom Dominantseptimenakkord abgeleitete, wihrend es am ein-
fachsten bleibt, auf den Charakter des Leittons, auf welchem die obigen Akkorde
ruhen, hinzuweisen. s
Dass viele musikalische Lehrbiicher auch Nebenseptnanen-

akkorde annehmen, macht die Erklirung mancher harmonischen
Bildung noch verwickelter, und ist ebenso wenig nothig, da alle diese
Tone nicht ohne Vorbereitung anzubringen sind, wodurch sie sich in
ihrer ganzen Behandlung und Folge in nichts von den Vorhalten
unterscheiden.

Was nach der Praxis sowohl, wie nach vereinfachter Theorie
von dem Nonenakkord gilt, wird in noch griosserm Maasse von dem
Undecimen-und Terzdecimenakkord gelten.

Die sonderbare und abschreckende Gestalt dieser Akkorde ist
folgende : : :
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11 11
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Im reinen vierstimmigen Satze konnen sie natiirfich nie zur An—
wendung kommen, da sie sich durch die nothwendige Auslassung
vieler Intervalle einfach als Vorhalte zeigen werden, z. B.

oder: oder :
fa) B | ] AI. ) AJ |
T —_ [ Il:yw' 1 _ﬂ' ted < ”A?. -
o——o—t—B—g— —= g—ﬂi
A\ —4 U M- — — H—z - 1T
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und selbst im mehrstimmigen Satze werden sie sich jhrem Gharakter
nach von den Vorhalten gar nicht unterscheiden, und im freiern Style,
wo sie auch ohne Vorbereitung auftreten, als Wechselnoten auf-
fassen lassen. '
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Zehntes Kapitel.

_Chromatlsche Verinderung der Grundharmonlen

Alterirte Akkorde.

Dle chromatische Verinderung eines oder mehrerer In-
tervalle der Grundbarmonien hat eine doppelte Wirkung:

entweder sie bringt eine Modulationhervor,

oder sie giebt dem Akkord eineneue bisher von uns

nicht befiutzte Gestaltung.

Wird z. B. der Durdreiklang in dieser Weise verindert, so entstehen

a. Modulationen:

169, S A T

Durch cis der verminderte Dreiklang der siebenten Stufe in
D dur oder Dmoll, oder der zweiten Stufe in Hmoll,
durch es der Cmroll Dreiklang;
durch es und ges der verminderte Dreiklang der siebenten
Stufe von Des dur und moll, oder der zweiten Stufe von B moll.
Die zwei letzten Verdinderungen sind blosse Verseizungen
desselben Durdreiklangs in andere Tonarten, nimlich Cesdur
und Cis dur.
b. Neue Gestaltungen
a.

170. 9——0_1 ——;E ﬁ‘_i_—_#;: :?g:i:b‘,-i—ﬂbr—ﬂi

Von diesen kdnnen dle Bildungen a., b., d., f. wohl zufillig durch
Nebentone (Durchgangstone) zum Vorschein kommen, harmoni-
sche Geltung haben sie jedoch nicht. ‘

Anders ist es mit den Bildungen unter ¢. und e., die harmo-
nische (akkordliche) Bedeutung erhalten.

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

der itbermassige Dreiklang.

Dieser Akkord fand sich bereits auf der dritten Stufe in Moll vor
(siehe S. 30), doch erscheint er, wie schon frither erwihnt wurde,
selten in dieser Stellung, ofter aber als Dreiklang der ersten,
vierten und fiinften Stufe in Dur mit chromatisch erhshterQuinte.

Seine Entstehung aus der durchgehenden Note (g¢s) zur nichst—-
folgenden (a) ist leicht erklirlich, so wie auch seine Fortschreitung
durch diesen Ton (gis) als tibermassiges Intervall bestimmt ist.

171. g_é_giz%—_ﬂf—ﬁg‘—g—ﬂj:_&%:—:%; u. s, W.
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Auch die Umkehrungen (Versetzungen) dieses Akkordes smd
brauchbar:

172. §_§g e _ﬁ:éﬁzﬂz

v vn°

Wenn auch dlese Akkorde mexstens im Durchgang oder durch
Vorbereitung der ibermissigen Quinte erscheinen, so konnen sie auch
bei raschem Wechsel der Harmomen frekeintreten :

%7_-;‘_&? =

173.
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Dem itherméssigen Dreiklang ldsst sich nicht nur die Pomi-
nantseptime, wie am hdufigsten geschieht, sondern auch die
grosse Septime der ersten und vierten Stufe hinzufiigen.

a. Der iibermiéssige Dreiklang in Verbindung mit
der Dominantseptime:

6 6 ] & .
174. 7 5 5 4 4 4
pF L F g 3_6_ 3 8 .2 5 E_.“
e e e o ﬁ#%: 22
P esitergifz=gleo it =
o
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b. In Verblndung mitder Septime der ersten Stufe'
e e S e
o
#D ——EHE _9_#—30_'9":“:—5—54*:#9 9__“::2_9::

C: I IV — —— - J— J—
c. DieHinzuftigung der Septime zum tiherméssigen
Dreiklang der vierten Stufe diirfte sehr selten sein:

6 lz‘t
7 5 4
5 4 _# 3 6
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Es ist bei allen diesen Akkordverbindungen bisher die caden-
zirende Bassfortschreitung (z. B. V-11-1V) benutzt worden. Dass
diese behandelten Akkorde sich auch mit Akkorden anderer Stufen
und verschiedener Bassfortschreitung gebrauchen lassen, mogen
einige Beispiele zeigen. \

oder:
6, 5 -
5 i 3 3 x
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Diese mitunter seltsamen und schroffklingenden harmonischen
Verbindungen gewinnen nur durch die Stellung, die sie einneh-
men, und hesonders dann Bedeutung, wenn gewissermaassen eine
innere Nothwendigkeit zu denselben fiihrt.

Wenn es Pflicht eines Lehrbuchs ist, auf die Moglichkeit solcher
harmonischen Bildungen hinzuweisen, so ist es ebenfalls Pflicht, den
Anfinger zu warnen, den Werth dergleichen Reizmittel zu uber—
schétzen, iiberhaupt ihm anzurathen, sich mit solchen Dingen
nicht eher zu befassen, ehe er nicht mit derBehandlung
der ¢infachsten Harmonien, des einfachen reinen Satzes
vollstindig vertraut ist. Eine zu frilhe Beschiftigung damit
und absichtliche Aufsuchung solcher Reizmittel wird den klaren Blick
und die Einsicht in die einfachen harmonischen Grundziige erschwe~
ren, auch wohl unmoglich machen, und den Sinn von der Hauptsache
ab auf Nebendinge lenken.

Aufgaben.
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Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 6
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Anmerkung. In der vierten Aufgabe ist die iibermissige Quinte sogar bei
dem Molldreiklang der zweiten Stufe benutzt worden (bei NB.), die in dieser
Verbindung nicht unnatiirlich klingt. Dies wiirde der Bildung f. oben im Beispiel
170 entsprechen. Man sieht daraus, dass sich bei natiirlicher Stimmenfiihrung
manche neue Akkordgestaltungen gewinnen lassen.

Aus der Bildung e. des Beispiels 170 : __-.—:;‘%‘g_::—gi (die auch
%

unter dem Namen: doppeltverminderter Dreiklang vor-
kommt) entsteht eine Harmonie, die viel gebraucht wird, némlich :

der iiberméassige Sextakkord.
Die erste Umkehrung des obigen Akkordes giebt ibhn:

. e

Seiner Fortschreitung nach, die durch die ibermissige Sexte
bestimmt wird, gehort der Stammakkord hier zu G moll, dessen vierte
Stufe Cmoll mit Erhohung des Grundtons sich in die finfte Stufe
wendet.

Ueberall wo dieser Akkord mit seiner natiirlichen, oben 179 ge-
zeigten Fortschreitung erscheint, weist sich der letzte Akkord als
Dominante aus. Der Beweis davon liegt in einigen gleich dem
tibermissigen Sextakkord gebildeten Harmonien, dem iiberméssi-
gen Terzquartsext— und dem thermissigen Quintsext-
akkord, deren Begriindung weiter unten folgt.

Anmerkung. Die Verwandtschaft, in welcher der iibermiissige Sextakkord
mit eben bemerkten Akkorden steht, lisst seinen Ursprung auch aus der Quelle
jener ableilen. Siehe spiter.

Der tbhermissige Sextakkord hat das Eigenthtimliche, dass
man nur die Terz desselben (die Quinte des Stammakkordes) im vier—
stimmigen Satze verdoppeln kann:
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Von den ubrigen Lagen des Stammakkordes (des sogenannten
doppeltvermmderten Dreiklangs) ist die erste (Grundlage) dreistim-
mig brauchbar, aber sehr selten, die dritte (zweite Umkehrung)
auch vierstimmig, jedoch nur in sehr weiter Stellung.

2 b b, nicht: mcht besser:
Y | L | 1% — u__,a E———
181. @:5%%:#%:31 = ez 2 _9,4.0 B 2=
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Anmerkung. Die chromatische Verdnderung eines Intervalls des Molldrei-
klangs ist bereils in den Bildungen von Nr. 169 und 170 enthalten, bedarf also
keiner weitern Untersuchung. 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.

So wird die Bildung des Drelklangs in Nr. 170 d. folgender in Cdur befind-
licher gleich sein:

besser in weiter Lage:

Dieser Akkord fiihrt in manchen Lehrbiichern den Namen: har{vermin-
derter Dreiklang.

Dergleichen Akkorde, wenn man sie so nennen darf, erscheinen gewohnlich
nur zufsllig im Durchgang, und ihre Fortschreitung erfolgt im Verhdltniss ihrer
Intervalle, d. h. iibermissige Intervalle schreiten eine Stufe aufwirts,
verminderte abwirts fort.

Die chromatische Verinderung eines Intervalls des Sep—
timenakkordes ist zum Theil schon oben erwihnt worden, da,
wo zum chromatisch veranderten Dreiklang auch die Septime hinzu-
gefiigt wurde (S. 80). Es geschah dies beim thermissigen Dreiklang.

Unter den iibrigen Nebenseptimenakkorden erhilt die
chromatische Verinderung eines derselben eine hesondere Wichtig—
keit. Es ist dies der Septimenakkord der zweiten Stufe
in Moll, der in folgender Gestalt vielgebrauchte Akkordformen
hervorbringt.

6 *
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Die chromatische Erbshung der Terz desselben
" 0

183. %—:—é—ﬁ;‘#

giebt folgende Umkehrungen :

5
6 4 H
5 wd u
184. th—p—fmo—fiio— §$—gi
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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 :
der iibermassige Terzquartsextakkord

bekannt.

Seine Fortschreitung griindet sich auf die des Stammakkordes,
d. h. wie der Septimenakkord der zweiten Stufe zunichst in die
Dominante fithrt, so wird es auch bei diesem der Fall sein.

¥ a2
185. § §§~—§9 ‘%’Zlﬂg’—"#—ﬁi?%f:ji

Wird bei diesem Akkord der Grundton weggelassen, so entsteht
der bereits frither gefundene tbermiéssige Sextakkord, dessen
Fortschreitung zur Dominante hierdurch Erkldrung findet. (Siehe S.82.)

Mit Hinweglassung
des Grundtons:

w ¢ |

a ll7 117

oder zur Vergleichung mit 179 in G moll:

chrom. Erhohung  iberm. Terz- iiberm. Sext-

" Stammakkord : der Terz: quartsextakkord akkord:
LV il
187. ———1 S =
=3
b= 1E $9___:|t 5 b-g:

w
g: 1% g% v iy v

Anmerkung. Es mag hier noch erwihnt werden, dass die Bildung des iiber-
missigen Terzquartsextakkordes schon durch den S. 83 erwihnten hartver-
minderten Dreiklang erreicht werden kann, dem man eine Septime hin-
zufiigt ; nur dass die Auflosung eine andere werden muss, da jener auf der sie-
benten Stufe angenommen wurde, wihrend dieser auf der zweiten sich
befindet.
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Statt des Grundtons dieses Akkordes kann man auch die None
des Stammakkordes hinzufitgen, wodurch der

; iibermiissige Quintsextakkord
entsteht. : ‘
Seine Begriindung ist folgende :

ohne Grundton
u. mit Erhéhung Versetzungen:
Stammakkord: mit None:  der Terz: a. & b,

188. @9‘ SEE== === ﬂrggji
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Von dlesen Akkorden ist der aus der ersten Ver, setzung a. ent—
standene, der iibermissige Quintsextakkord, der brauch-
barste, die iibrigen sind selten.

Seine naturliche Fortschreitung erfolgt ebenfalls in die Domi-
nante, bringt aber immer Quin tenparallelen hervor:

189. éi’* =2 Q?z‘—“—

Diese fortschreitenden Quinten, die nicht zu den unangenehm-
sten gehoren, werden vermieden entweder durch frithere Auflosung
der Quinte (die urspriingliche, oben erwihnte None als Vorhalt), wie
im folgenden Beispiel (a.), oder durch einen Sprung derselben in die
Terz, wodurch. der itbermissige Sextakkord entsteht (6.), oder am
hiufigsten durch Liegenbleiben der Terz und Quinte bei der Fort-
schreitung der Sexte und des Basstons, wodurch der Quartsextakkord
zwischen die Auflosung geschoben ist (c.), und der hier als Verlinge—
rung des Vorhalts angesehen werden kann.

b.
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Anmerkung. Die Hinzuﬁigung der None berechligt nicht, diese Harmonie
fiir einen Nonenakkord zu erkliren; die None hat hier denselben Charakler wie
iiberall als Vorhalt, wie aus der Fortschreitung a. sehr deutlich hervorgeht;
ebenso entspricht die Fortschreitung unter b. und c. der Behandlung der Vor-
halte vollkommen, so wie auch dieselbe (als Quinte im obigen Akkord) einer
Vorbereitung bedarf.

Hieraus wiirde folgen, dass dieser Harmonie erst bei den Vorhalten selbst
hitte gedacht werden sollen, doch musste hier ihrer Erwihnung geschehen,
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weil es sich um die Begriindung handelte und durch die oben ausgesprochene
Ansicht einer allgemein angenommenen B enennung nicht entgegen getreten
werden sollle.

Aufgaben.
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Am Schlusse dieses Kapitels itherblicken wir noch einmal das
weite Feld, welches sich in ihm fiir harmonische Bildungen erschloss.
Wir haben viel allgemein Bekanntes und Brauchbares gefunden, Vie-
les erschien uns unbrauchbar und werthlos, Nichts aber zeigle sich
in seinem Urzustande, Jedes hatte eine Zuthat erhalten, eine Verdn—
derung, gewissermaassen Auschmiickung erfahren. Dieses Verlassen
des Urspringlichen giebt uns Veranlassung, noch einmal auf das
S. 81 Bemerkte zuriickzuweisen.

Es hat wohl lange Zeit gewihrt, ehe diese harmonischen Umbil-
dungen aufgefunden, und noch lingere, ehe sie zum Allgemeingut
geworden; es mag sich auch noch manches bis jetzt Unbrauchbare
mit der Zeit ausbllden lassen, nur kann man nicht rathen, das ganze
Streben aus Omgmahtatssucht darauf zu richten, neue halmomsche
Gestalten zu erfinden und vom Urspriinglichen abzuwelchen damit
der gesunde innere Kern nicht verloren gehe.

Da alle diese Bildungen mehr zur Ausschmiickung, und, man
konnte sagen, zur elegantern Ausfibrung der einfachern Gr undldee
dienen, darf man sie nur mit Auswahl benutzen, wenn man nicht das
Kunstwerk tiberladen und dadurch selbst fur geschmack]os gelten will.

Am Schlusse der Darstellung aller wesentlichen Harmonien und
ihres niichsten Gebrauches mag noch eine kurze Uebersicht der—
selben, ihrer Arten und Ableitungen folgen.

]
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Uebersicht aller einer Dur- oder Molltonart
‘zugehorigen Akkorde.

1. Grundharmonien.
a. Der Dreiklang, b. Der Septimenakkord.

A. Die Arten des Dreiklangs:

Dur, Moll, vermindert, iitbermissig.

Durdreikidnge

der Durtonleiter : der Molltonleiter :
0 S
e ———— 79-— e
R~ — TV S
:g—_—g_—_—?_—: %: Z—Z—
-
C: 1 v Vv a: V VI
Molldreikldange
der Durtonleiter: - der Molltonleiter :
I (al — e e
: é_gé__a_?_ —Zz—%—
C:n m i a: 1 v
Verminderte Dreikldnge
der Durtonleiter : der Molltonleiter :
&-— ——————
—— ——n—
C: vi® a: n® wn°

Uebermissiger Dreiklang der Molltonleiter:

é— 2
a: 1T
NB. Die iibrigen iibermissigen Dreiklinge siehe unter II: alterirte

Akkorde.
Umkehrungen (Versetzungen) des Dreikiangs:

a. Der Sextakkord. b. Der Quartsextakkord.
6
8 . S
—a——— —F—
- —— A —

B. Die Arten des Septimenakkordes:

a. Der Dominantseptimen— oder Hauptseptimen-
akkord.
b. Nebenseptimenakkorde,
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a. Dominantseptimen akkord (Durdreiklang mit kleiner
Septime): ,

in Dur und Moll gleich gebildet:

= febgE

c: V7 GZV7

b. Nebenseptimenakkorde:
1. Durdreiklang mit grosser Septime

in Dur: in Moll:
——— —z—
—e—Z— ——
TG —
C: T, 1V, a: Vi,

2. Molldreiklang mit kleiner Septime

o in Dur: 2 in Moll:

z [~ —

—Fg—o—2— S— —

R — ! —

G=—2=—"= —Z=
C: 1y 1y vy a: Ivy

3. Verminderter Dreiklang mit kleiner Septime

in Dur: in Moll:

- -
§:§E =5

C—:_vn°7 a: n°

k. Verminderter Dreiklang mit verminderter Sep-
time (verminderter Septimenakkord)
in Moll:

5, Uebermissiger Dreiklang mit grosser Septime
in Moll :

a: I’y

Umkehrungen (Versetzungen) der Septimenakkorde:

a. Der Quintsext— b. Der Terzquart-

akkord. sextakkor%. ¢. Der Sekundakkord.
6 4
tr 5 3 2
1T I aF
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II. Alterirte (chromatisch verdnderte) Akkorde.
a. Der tbermiassige Dreiklang vom Durdreiklang gebildet :

in Dur.

e =

b. Der ibermiéssige Sextakkord, gebildet:

1. vom Molldreiklang mit erhshtem Grundton (sogen doppelt-

verminderter Dreiklang):
5

ﬂ_ ) .
[ —
@—F%—Fﬁé—%z—
2. vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll (siehe die
folgenden Akkorde).
¢. Der ibermissige Terzquartsextakkord;

d. Der ibermiissige Quintsextakkord, — beide geblldet

vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Moll:
Mit der None vom

3

Erhéhung Zweite Ohne Grundton  Grundion und ohne
der Terz: -Umkehrung: iiberm. Sextakk. : den letztern: .
tg—— - Ehor
VRS ) NE———— | N T —
e =
1L 15 11 Iz 1
J e & & &
c: n% 4 5

Elftes Kapitel.

Ueber Modulation eines Tonsatzes.

Der Begriff Modulation hat verschiedene Bedeutung. Man ver—
- steht darunter zunéchst die Art und Weise, wie zu einem Gesange
die Folge von Harmonien geordnet ist. Manche erkliren die urspriung-
liche Bedeutung des Wortes durch: die Entwickelung der Harmonien
zu rhythmischen Sitzen und Perioden. Im gewshnlichsten Sinne be—
greift man darunter die Ausweichung von einer Tonart in
eine andere, daher man auch hiufig die Benennung: auswei-
chende Modulation findet.
Nach der Bestimmung des Begriffes wird es zunichst wichtig
sein, jede vorkommende Modulation (Ausweichung in eine fremde
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Tonart) richtig erkennen und bestimmen zu lernen; spiter, im sechs—
zehnten Kapitel, soll es sich um die Mittel zur Modulatnon handeln,
wodurch die Fihigkeit der Erkennung derse]ben noch mehr ergdnzt
wird.

Eine Modulation entsteht dann, wenn eineder bis-
herigen Tonart fremde Harmonie auftritt.

Die frithere Tonart wird dann ganz verlassen, und die Harmo-
nien werden so lange zu der neuen Tonart gerechnet werden mussen,
so lange nicht wieder eine ihr fremde Harmonie auftritt, die eine
neue Modulation bewirkt.

So wird im folgenden Beispiel :
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eine Modulation nach Dmoll im dritten Takte erfolgen, weil cis-e-g-b
nicht mehr Cdur, wohl aber unleugbar D moll angehirt, wogegen
es im vierten Takte zweifelhaft ist, ob der der bisherigen Tonart
(D moll) fremde CDreiklang zu Cdur oder zum folgenden Gdur zu
rechnen ist, wiahrend die Modulation nach Amoll im fiunften Takte
unverkennbar ist.

Der Dominantseptimen- sowie der verminderte Sep-
timenakkord sind als die hauptsidchlichsten Modulationsmittel nie~-
mals zu verkennen; alle ibrigen Akkorde sind mehrdeutig, d. h.
sie konnen mehreren Tonarten angehdren.

So gehort der G dur Dreiklang nicht allein zu Gdur, sondern
ist auch Dominante zu Cdur und Cmoll, Unterdominante zu D dur,
sechste Stufe zu H moll.

Diese Mehrdeutigkeit ldsst nicht selten die Modulation erst aus
den folgenden Akkorden erkennen, wie tiberhaupt die entschiedene
Modulation selbst erst durch die Dominantseptimenharmonie
mit ihren Ableitungen gebildet werden kann.

Das musikalische Ohr selbst verfahrt bei Auffassung einer Modu-
lation sehr einfach: es fasst die fremde Harmonie immer als zu der—
jenigen der herrschenden néchstverwandten Tonart gehorend
auf, in welcher sie sich vorfindet.

So wiirde z. B. der Durdreiklang von D in

193. &“‘“—f‘—
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fur sich allein betrachtet der Tonart D dur angehéren ; in Verbindung
mit Cdur wird er aber als Dominante zu Gdur gehorig zunichst er-
kannt werden, und erst die folgenden Akkorde kinnen daruber ent-
scheiden, welche Tonart die herrschende wird.

Es folgen hier noch einige Aufgaben zur Uebung im Aufsuchen
der Modulationen, das Weitere tiber diesen Gegenstand siehe im
seéchszehnten Kapitel.

Aufgaben.
1 4 6
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Die Bezeichnung der Modulation kann in der bei der ersten Auf-
gabe befindlichen Weise erfolgen, wonach die Buchstaben die Tonart
und die romischen Zahlen, wie bekannt, die Stufen anzeigen, auf wel—
chen die vorliegenden Akkorde ruhen.

II. Abtheilung.

Zufuallige Akkordbildungen. Harmoniefremde
Tone.

Lwolftes Kapitel.
Yorhalte.

Der gleichzeitige Fortschritt einer jeden Stimme zum folgen-
den Akkord, zumal wenn er, wie in unsern friheren Beispielen,
durch keine metrische Verschiedenheit der Bewegung erfolgt, bringt
eine gewisse Abgemessenheit 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, wih~
rend andere bereits die Bestandtheile der nichsten Harmonie bilden.

Die vorziiglichste und wichtigste Art dieser Verkettung von Har—
monien geschleht durch den

Vorhalt.
Er entsteht durch die Verzigerung eines zu einer bestimmten
Zeit erwarteten oder auch nothwendigen Stimmenschrittes, und zwar
so, dass die Stimme, die eine Stufe ab wirts fortzuschreiten hat,
um ihre Stellung im folgenden Akkord einzunehmen, auf dem Tone
des ersten Akkordes noch verweilt, wihrend die tbrigen zum
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zweiten fortschreiten und jene Stimme erst spidter in den har-
"monischen Ton tibergeht.
Bei folgender Harmonieverbindung:

195.

::— Z Y
=]
kann der Sopran wihrend des Emtritts des zweiten Akkordes auf
dem ¢ verweilen und spiter zu dem 4 Ubergehen auf folgende Weise:
A _ _l ‘a

e

-

JF

D o ) [~ T
= |
T 1 R Jr

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

[==s====
197. P
I—"——"d—=—t

1 I Ot

Das Charakteristische der Vorhalte ist, dass sie gegen die Har—
monie, bei der sie erscheinen, dissoniren, und dass sie dadurch
die harmonische Verbindung vermitteln, indem sie durch die zu er—
wartende Auflésung die nothwendigen Beziehungen zweier Akkorde
inniger machen. In dieser Beziehung haben sie Aehnlichkeit mit den
Septimen, mit denen sie als verkniipfenden Intervallen der Vor-
bereitung ebenso wie der Auflésung unterworfen sind.

Das Dissonirende des Vorhalts ist zwar nicht immer in dem ge-
gen irgend eine Stimme dissonirenden Intervall desselben enthalten;
es konnen Fille vorkommen, wo der Vorhalt zu keiner der ubngen
Stimmen als Intervall dissonirt, sondern wo nur durch Stellung, Lage
und Fortschreitung der Charakter des Vorhalts hervortritt, wie in
dem Beispiel 197, wo der Ton des Vorhalts einen Sextakord bildet,
und wo nur das ungewdhnliche Erscheinen, sowie die ganze Stel-
Iung des Dreiklangs der dritten Stufe, verbunden mit der Fortschrei-
tung des Tenor, den Charakter des Vorhalts hervorbringt.

Obige Beispiele geben die bei Bildung der Vorhalte nothigen
Regeln:

o)
GC——=
:

T
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Ein Vorhalt kann gebildet werden bei stufenwei-
sem Abwirtsschreiten einer Stimme unter fo]genden
Bedingungen: er muss

1. vorbereitet sein und
2. sich auflosen.

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

a. Die Vorbereitung.

Die Vorbereitung eines Vorhalts kann geschehen durch je-
den Bestandtheil eines Dreiklangs. Auch die Septimen wer—
den zur Vorbereitung, wiewohl seltener, benutzt, am baufigsten die
Dominantseptime.

Vorbereitung

durch die Oktave des Grundtons: durch die Terz:
A 1 L g
=Y —=T —/'_ I I —= aqr —= (' I _—!T—-Z/_ "_04’.___-2_ ——
EEE T EEEEarEiTa s s
&tz & i & &
. 7 6
198 . 76
i 3 6 3 = 6 76
9 i t~4 = 11 T =) T = _JF
Dt ===
T 1X I 1 JL
C: 1 \' 1 Ia vit%y 1 C: 1 1 Vi
durch die Quinte:
n P | o °_ 4 o g b
e e D
i =P A———d—H—=  —=—— Y
v =) yri~ S 3L | 11 el 1 | N § &
7 -
98 9 6 4 34
- #- 2 s - -
] 11 - Ty
e e e
C:1G:V vi C:1 v 1 I e:vu’ I
durch die Dominantseptime:
e e B
et g — ==
[} 5 - 6 9 8
5 4 3 5 # 6
D ] & 1 ) 3 . 11
e e ]
& ) ) A ] it
C: v, I v Vy a:v v

Die Vorbereitung erfolgt auf der Arsis, der Vorhalt selbst
tritt auf der Thesis ein. Ausserdem gilt die frither (S. 59) erwihnte
Regel, dass die Vorbereitung wohl von gleicher oder lingerer
Dauer, als der Vorhalt, aber nicht kiirzer sein darf.



95

b. Der Vorhalt.
Der Eintritt des Vorhalts auf der Thesis ist eben erwéhnt
worden, seine tibrige Stellung soll noch niher erldutert werden.
Der Vorhalt kann injeder Stimme vor einem Inter-
vall des Dreiklangs erscheinen,—vorden Septimen nur
inseltenen Fdllen.
Vorhalte vor der Oktave des Grundtons

l&—;awi—ﬂ:—:?— _v:_big—:?:— i ﬂ;_”% —

199. ‘ . | 7, R
5 9 8 76 22 4 3 . 92 =
TI1 I 1T T - T 1T
e e e e e
C: v, 1 w1 vy 1. v, 1
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Ueber die Vorhalte bei der Quinte mag auf das bei dem Beispiel
19'7 Bemerkte gewiesen werden.

So wird das erste und dritte Beispiel ganz im Charakier des
Vorhalts sein, wihrend das vierte nicht im Mindesten ein Vorbalt zu
nennen ist. Kommt eine Septime zu dem Akkord, wie im zweiten
Beispiel, so tritt der dissonirende Charakier des Vorhalts sogleich
hervor. ‘

Dass dieSeptime nur selten einen Vorhalt haben kann, geht dar—
aus hervor, dass denselben in den meisten Fillen die reine Oktave
bilden miisste, die an und fir sich nur ein Intervall der Verdoppe-
lung ist, aber nie in eine dissonirende Stellung kommen kann (a.), es
sei denn wie im folgenden Beispiel b. die Oktave vermindert.
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Im ersten Falle wird die Septime stets eine durchgehende
sein. L
c. DieAuflosung.
Die Auflosung des Vorhalts erfolgt, wie oben bemerkt wurde,
in derselben Stimme stufenweise abwirts.
Anmerkung, Abweichende Arten der Auflgsung sollen spiter gezeigt werden.,
Hierbei ist ferner zu beobachten :
Der Auflésungston (der Ton, der durch einen Vorhalt auf-
gehalten ist) darfin keiner andern Stimme enthalten sein;
nurder Bass oderdie unterste Stimme kann ihn ohne

Nachtheilder Harmonie erhalten.

a. nicht: b. besser: ¢, nicht: d. NB.
0 | |- [
e | e | S S| s e
11 & & 11 & 2 —— 11 [~ R=Y LH
1/ &7 -~ i1 = -~ I Bt} i 1 i a1
v = “ t j
><

X

201.

e e e

Im Beispiel a. schreitet der Tenor von @ zu ¢, welches letztere
im Sopran durch d vorgehalten ist; im Beispiel ¢. 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 Ak—
kordes betreffen. Im Beispiel d. bei NB. geschieht die Verdoppelung
bei dem Grundton. In diesem Fall ist die Wirkung besser, he-
sonders wenn die Consequenz der Stimmenfiithrung dazu nothigt,
wie im folgenden Satze: :

Grundton : Terz QTintel :
Gt et T e o
(=
202-{ i ZT-;/TOJ-allo/«léQlTﬁ jT
e

Anmerkung. Es mag hier noch bemerkt sein, dass die Verdoppelung des
Grundtons immer die Entfernung wenigstens emer Oktave voraussetzt, und
dass die Verdoppelung im Einklang fehlerhaft ist, z. B.
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nur zwischen Bass und Te.;or oder bei der der untersten zuniichst liegenden
Stimme kann der Vorhalt wohl auch in solcher Nihe erscheinen.

Die unterste Stimme, gewthnlich der Bass, hat jedoch, als die
akkordhestimmende, die Kraft des Gegengewichts gegen die Disso-
nanz des Vorhalts, es sind daher Verdoppelungen zulissig, wenn sie
durch eine gute Stimmenfithrung begriindet sind. Z. B.

— fehlerhaft :
D e
Cremte—late el =g ="

9 8 ¢
203. e o 8 ; ’kil» d] - 9 8
s T |} |  —) 1-€~I1. —— | Y
D e = e e =

X X
Die fehlerhafte Fortschreitung des Soprans und Basses im letzten
Beispiel wird klar, wenn man den Vorhalt, als blosse Verzogerung
des Stimmenschrittes, aufhebt, wodurch offene Oktaven entstehen:

0
e e |
s [~ . 11

204.

T
. . 1t
7 & 7 11
11

Gleich verhiilt es sich mit den Quintenschritten, die durch
den Vorhalt verdeckt sind:

S NN
ﬁ e>e—z—1f
133 o ) i1
205, -
PG
9:i—=1 =

| = I 1
i 1 H

Hierbei werden jedoch die Riicksichten maassgebend sein, die
uberhaupt bei den verdeckten Quinten in Betracht kommen, da
Lage, Stellung, Fortschreitung solche Stimmenfiihrung gestatten kann,
ohne dass das Unangenehme der Quinten hervortritt.

Wir fassen diese Bemerkungen kurz zusammen in folgender
Regel :

Der Vorhalthebt Oktaven- und Quintenparallelen

nichtauf, folgende Fortschreltung wird daher fehlerbaft sein :
J -
206. E— *9~v~j+— 9456’—5-%

o 11_,
H

jedoch sind Qulntenparallelen dxeserArt nicht unbedingt zu verwer-
fen, wenn durch den Gang der ibrigen Stimmen eine Ausgleichung
Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 7
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der unangenehmen Folge geschieht, so dass sie nicht zu offen liegen.
Positive Bestimmung dartiber zu geben, ist unmoglish; sie stets zu
verwerfen, wilrde zu sehr beschrinken. — '
Die Vorhalte im Bass, die am hidufigsten vor der Terz des
Akkordes (oder, was dasselbe ist, vor dem Sext— und Quintsextak—
kord) vorkommen, erlauben keine Verdoppelungin den ttbri-

gen Stimmen.
nicht:

- = T -G —

Eziiie_—“#—-j—i  — =z "ik— eteo—
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Dne Vorhalte vor dem Grundton und der Quinte zeigen sich sel—-
ten brauchbar:

o ) nicht: —_]
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Die Bezeichnung der Vorhalte in der Generalbassschrilt ist zum
Theil in den obigen Beispielen enthalten.

Wenn der Vorhalt in einer der drei oberen Stimmen liegt, wird
das Intervall desselben vomn Bass aus zugleich mit der Auflosung

angegeben, z. B, -
geg Z. 5= 98, 7 6,

die tibrigen Zahlen bestimmen den Akkord, wo es nbthig wird, z. B.
den Sextakkord ? 8, den Quartsextakkord & 7 oder ]

Wenn der Vorhalt in der untern Stxmme liegt, werden ebenfalls
die zufdlhgen Intervalle der tibrigen Stimmen durch Zahlen ange-
deutet, z. B. 3 Z, oder bei dem Septimenakkord: iz ; die nachfol-

genden Smche bedeuten, dass die Stimmen wihrend der Auflésung
des Vorhalts ihre Tone behalten

Man bezeichnet den Vorhalt im Bass auch durch einen Querstrich
tiber demselben und setzt iiber den Auflésungsion den entsprechen—

den Akkoxd was in Bezug auf letztern ul)ersmhthcher ist, z. B.
Y7 - N—

\

. T 7 | —
E===tE Z
A T 1 I :Ht_j‘_““"_q'F“e 9—"‘&
6
209. ~ 6 N 6 ~ 5 - 5
i =¥ | = e g —
A A s | o > | ) ——-6———1[:--9—-

In den nachfolgenden Aufgaben ist die erste Art, als die gewohn—
lichste, gewihlt.
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Es wird bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Aufgaben
zweckmissig sein, die Stimmen zu trennen und jede auf ein beson-
deres Liniensystem zu setzen. Diese partiturméssige Art der Notirung

gewihrt fur den Gang jeder einzelnen Stimme eine bessere Ueber—
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sicht, wie sie ttberhaupt fur das Lesen von Partituren eine niitzliche
Vortbung ist. :

Hierbei wird es aber nothwendig, die Stimmen, die im reinen
Satze immer als Singstimmen gedacht werden, in den ihnen von
jeher zugetheilten Schlisseln, deren Kenntniss jedem Musiker unent—
behrlich ist, zu schreiben. Die Kenntniss dieser Schliissel kann durch
aufmerksame Uebung und durch Vergleichung bereits gekannter sehr
bald erreicht werden.

Anmerkung. Die Kenntniss des Alt- und Tenorschliissels wird zum Ver-
stindniss und Lesen der Partituren nothwendig gefordert, da viele Stimmen und
Instrumente nur allein oder theilweise in diesen Schliisseln geschrieben werden,
und selbst der Sopranschliissel, der seltener vorkommt, gewéhrt bei verschie-
denen Instrumenten, die eine besondere Stimmung haben, grosse Erleichterung
im Lesen derselben.

Den fiir die drei oberen Stimmen, Sopran, Alt und Tenor, ge-
bréuchlichen Schlussel nennt man — C-Schliissel.

Fur die tiefste Singstimme, Bass, bleibt der frilber benutate
F-Schlussel oder Bass-Schlussel in Geltung.

Die Stellung des C-Schlussels zeigt stets das eingestrichene
¢ an, und zwar so, dass fur den Sopran dieses ¢ sich auf der
untersten, fir den Alt auf der dritten, und fiir den Tenor aof

der vierten Linie findet. Z. B.
Sopran-, Alt-, Tenor-Schliissel.

” T e AT oder- s Te——
e R
oaNy

Der gewohnlichste Umfang der Stimmen stellt sich in diesen
Schluisseln so dar:

i S -
;Frg__oder et

& e e ol =
G
= 5 *
700Nl de
| Py J o  —
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e

Die leichteste Art, sich diese Schliissel einzupriigen, durfte die
sein, sich die Lage des C-Dreiklangs in den verschiedenen Stimmen
genau zu merken, wodurch die dazwischen und daneben befindlichen
Tone leicht aufzufinden sind.
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So wird die Lage des vollstindigen C-Dreiklangs mit Verdop~
pelung des Grundtons sein:

Im Sopran:
Im Alt:

Im Tenor, am besten in
der Quartsextakkordlage :

Die Ausfihrung der ersten Aufgabe von 210 in diesen Schlusseln
soll hier noch folgen :

211, — Pl T I— z,e:s:%iﬁ
—e 2P l= Z =
Sopran. f | b —Fri i f i i
| TN
e I IS e s i e = e S |
Alt. ES* i — = f I . e — E o —
M= fF—Je—fF zle- 1o =1
Tenor. E E_,__+ . S ! 1 1§
5 - 6 7 6 5 7
4 3 7 6 5 & B - 4 3
e
Bass. e —— =t = f=t
¢ G F Gy C d Gy C
C: I v v Vo, 1 1y Vs I

Die Ausfihrung dieser Beispiele erfordert bei aller Beobachtung
der bisher gegebenen Regeln eine gewandte und freiere Fiihrung der
Stimmen in Bezug auf ihre Stellung, da die Nothwendigkeit einer
bessern Lage der Vorhalte oft auch Verinderung der Stimmenlage
nothwendig macht, die bisher immer muglichst gleichartig zu erhal-
ten gesucht wurde

Die weite Lage der Stimmen wird smh auf diese Weise von
selbst finden, und diese wieder mit der engen vertauscht werden
miissen, wo Nothwendigkeih und Zweckmissigkeit es fordert.

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

DieStimmen kénnen nie von einem Akkord zu einem
andern (fremden) aus ihrer nothwendigen Stellung gleich-
zeitig schreiten oder springen, ausser in einzelnen Fil-
len bei Versetzung eines und desselben Akkordes in
andere Lagen. -
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Jede Stimme kann dann ihreLage verlassen, wenn
eineoder mehrere aufeinem Toneliegen bleiben.

Folgende Ausfubrung der 8. Aufgabe von 210 wird dies deutlicher
machen.
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Zur Erklirung dieser Ausfithrung diene Folgendes:

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

Dies wurde bewirkt durch eine freiere Fithrung des Sopran und
Tenor. Der erstere springt im finften Takte aus seiner Stellung in
die Septime es (bei NB.), ein Sprung, der dann stattfinden kann,
wenn der Grundton bereits vorhanden ist und liegen bleibt (wie
hier das fim Bass); ebenso verlisst derselbe im siebenten Takte die
Stellung durch einen Sprung in die Quinte ¢ bei liegenbleiben-
dem Akkord, wodurch der Vorhalt in eine bessere Stellung kommt.
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Zuletzt wird die enge Lage wieder erreicht durch die bessere und
freie Fihrung des Tenor im zehnten Takte.

Vorhalte 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 (Verkiirzung) desselben mit einer Folge nach

oben entstanden, z. B.
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Der Vorhalt von unten nach oben kann stattfinden bei der Fort—
schreitung des Leittons:
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sodann bei manchen Intervallen, die eine halbe Stufe aufwirts fort
schreiten, besonders bei denjenigen alterirten Akkorden, die durch
Erhshung itbermissige Intervalle enthalten, z. B.
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Zu bemerken ist hierbei, dass, wie frither, der Auflosungston
(barmonische Ton) in keiner Stimme ausser im Bass sich befin-
den darf. :

Anmerkung. Das letzte der obigen Beispiele bringt uns dieselbe Tonzusam-
menstellung, die oben (S. 52) sich als Septimenakkord der ersten Stufe in Moll
ergab und die als Grundharmonie unbrauchbar erklirt warde (siehe S. 62). Dass
sie in obiger Anwendung einfach als Vorhalt des Leittons aufzufassen ist, bedarf
keiner weitern Erklarung.

Andere Vorhalte, besonders diejenigen, die eine ganze Stufe
aufwirts fortschreiten :
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zeigen zum Theil das Unnaturhche ihrer Fortschreitung von selbst,
theils muss sie die Theorie filr undcht und fur den reinen Satz nlcht
brauchbar erkliren, so oft sie auch in der Praxis ihre Stelle finden
durften. Wollte man diese uneigentlichen Vorhalte nach der oben
gezeigten Art (213) ausfihren, wiirden fehlerhafte Fortschreitungen
sich zeigen, auf die sie sich griinden:
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Vorhalte in mehreren Stimmen.

Vorhalte konnen in mehreren Stimmen zu gleicher Zeit vor-
kommen:

Vorhalte
in zwei Stimmen : in drei Stimmen :
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Nicht selten aengt sich auch der Quartsextakkord als Doppelvor-
halt, z. B. D
219. ___y,,;;gfg S i P~ — 1 §

&
P~ 74 L~
iﬁi—r SRS e = =

Freiere Bewegung der Stimmen bei Auflosung
der Vorhalte.

Vorbereitung, Eintritt und Auflssung des Vorhalts geschah in
den fritheren Beispielen durch zwei Akkorde, da die nicht betheilig—
ten Stimmen wihrend der Auflosung desselben liegen hlieben. Das-
selbe kann auch bei drei Akkorden stattfinden, wodurch der Akkord-
wec(;lsel und die Stimmenfihrung noch reicher und mannichfaltiger
wird.

Es geschieht dies, wenn wiihrend der Auflsung des Vorhalts
eine der thrigen Stimmen, meistens der Bass, oder mehrere zu glei-
cher Zeit fortschreiten und dadurch eine neue Harmonie bilden.

Z. B. durch Fortschreitung des Basses:
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Durch Fortschreitung mehrerer Stimmen :
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In allen diesen Beispielen erfolgt die Auflosung des Vorhalts re-
gelmissig wihrend der Fortschreitung der tibrigen Stimmen zu einer
neuen Harmonie, deren Bestandtheil der Auflsungston selbst ist.

Anmerkung. Zur Erlduterung der im neunten Kapitel ausgesprochenen
Ansicht iiber Nonenakkorde mag hier bemerkt sein, dass viele Stellen, in wel-
chen die None vorkommt und die von Manchem als Nonenakkorde erkannt wer-
den, sich auf obige Weise erkliren lassen, wie in dem Beispiel 224 b., wo die
cadenzirende Bassfortschreitung F-h sich leicht als die Fortschreitung eines
Nebenseptnonenakkordes ausweisen konnte, wenn die obige Erklirung eines
Nonenvorhalts mit Benutzung dreier Akkorde nicht viel einfacher
wire und zu demselben Ziele fiihrte, und wie bei allen folgenden Beispielen sich
auf gleiche Weise darstellt:

"Nonenvorhalt,

bei zwei Akkorden: bei drei Akk.: besser: |
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Ueber die frei eintretende None wird spiler beim Orgelpunkt gesprochen werden.

Als Ergiinzung des im neunten Kapitel Gesagten mag noch hinzugefiigt sein,
dass als ein Grund gegen selbststindige Nonenakkorde “auch die Unmoahuhkelt
gelten kann, sie mit dem Grundton zugleich in solche VerwechselunfY zZu
bringen, dass dieser in unmittelbarer Nihe der None gebracht ist, wie dxes bei
den Septlmenakkorden stets geschehen IL;ann z. B.
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Auf gleiche Weise konnen vier Akkorde bei dem Vorhalt ange-
wendet werden, wenn derselbe vor einem harmonischen Tone, der

dn den ibrigen Stimmen nicht enthalten ist, steht, z. B.
ohne lemlt
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Aufgaben.
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Zwischen Vorhalt und Auflésung kénnen in dersel-

ben Stimme andere Téne eingeschoben werden.
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Dies konnen sein:
1. Tone, die zum Akkord gehiren, z. B.
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Die Erklirung dieser und #hnlicher 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
Auflosung erhilt, z. B.
gewdhnlich auf
diese Arti

.| S —— |
_'__'___.__‘_Uﬁ__u_
o2 720N N> pu | §

. £

;*a‘*r- ;%-T—

—_ N oder: |
0 = 1 e e et 1T | Lo, —;
| . — ¥
229, fo—1——2 "o |2 . e e
\‘)u _:4,‘ go .ij ; i !9I -2 '.I . 13§
= 7 ¥ = l% 3

Vorausnahme. Anticipation.

Die Vorausnahme eines Tones, die seltener im Gebrauch ist als
der Vorhalt, ist das Gegentheil von diesem, und besteht darin, dass
eine oder mehrere Stimmen friher Tone des néchstfolgenden Ak-
kordes horen lassen, als andere und als es die metrische Glie-
derung erwarten lésst.
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Bei Noten langer Geltung und bei langsamer Bewegung kommt
diese Art der Stimmenfithrung selten oder nicht vor, da die Hirte
der hier auftretenden Dissonanzen sich bis zur Unverstindlichkeit
steigern wlrde; meistens sind es kiirzere Takttheile, die vorausge-
nommen werden, z. B.

in mehreren

Vorausnahme

im Bass: im SoPran; Stimmen :
| ; |
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Die Aehnlichkeit dieser Stimmenbewegung in ihrer metrischen
Gestalt mit dem, was die allgemeine Musiklehre unter dem Namen
syncopirte Noten begreift, ist unverkennbar, nur dass die letz—
teren nicht durch Vorausnahme der Akkorde, sondern mehr durch
Nachschlagen derselben gebildet sind, oder blos rhythmische
Geltung haben.

Die Bewegung der Stimmen kann auch hier unter Umstinden
freier sein, z. B. kann ein anderer harmonischer Ton vorausgenom-
men werden, als jener, der beim Eintritt des Akkordes beabsichtigt
ist, wie in der bekannten Schlussformel:
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Als Gegensatz zur Vorausnahme kann noch angefithrt werden

das Nachschlagen harmonischer Tone, welches insofern mit den

Vorhalten Aehnlichkeit hat, als auch hier Yorbereitung und Auflssung

stattfindet, aber sich wieder wesentlich unterscheidet, als dessen

Charakter sich mehr in der metrischen und rhythmischen Bewegung

ausprigt, weswegen dasselbe auch immer in grosserer Reihenfolge

auftritt, die Vorhalte aber unter ganz anderen Bedingungen einzeln
oder in grosserer Anzahl erscheinen.

Eine Reihe solcher nachschlagender Téne wiirde folgende im
Bass sein :
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Hierher wiirde auch jene Unisonostelle aus der Ouverture zu

»Leonore « (No.3) von Beethoven zu rechnen sein :
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Dreizehntes Kap‘itel.‘

Der Orgelpunkt. Liegende Stimmen.

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

Nicht selten trifft man namentlich in dem Bass, sowohl am An—
fang eines Tonstuckes wie auch in der Mitte und -am Schlusse des—
selben, da wo eine Cadenz 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 Tone 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 Orgelpunkf. :

Die Tone, die zum Liegenbleiben geeignet sind, sind die Tonika

oder Dominante; auch kommen beide zugleich vor.

Anmerkung. Versuche, die in neuerer Zeit von manchen Componisten mit
der Terz des Dreiklangs angestellt worden sind, lassen das Unnatiirliche und
Gesuchte zu sehr horen.

Die harmonische Verbindung wie der Fortschritt der iibrigen
Stimmen wihrend des Orgelpunktes geschieht immer nach den be-
kannten Regeln, so dass die zunichst untere Stimme die harmonische
Fiihrung tbernimmt, und im Allgemeinen ohne Beriicksichtigung des
liegenbleibenden Tons.

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

a. Orgelpunkt auf der Tonika:
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b. auf der Dominante :

X
0 I ﬁ =| = J -' XI . = ><] T i
e ¥ 1= T T4 — it
e e
_g_r_(g: _F_.p__r_F g __{e% ;‘::r:_:_: _g:__:ll —
| | TrTF7s 2 ¢
: | |
e —— S S——— -= T JF2
l/ L W) T 1} |
=Y X ey =y ) By ) I
& e & —1-c
c. oder:
X
gt e —
~v—o——@—9-f 15— 8 -} —g i d—o—A-F-—JF—
(~C 5:5: p_i‘:fﬁr“rg:izgr:*:f::ﬂ;v——ii—g—#—
Ca I #I'- e g e
Fre
s _ - X 1 & J_ & I I
- C ! 1 . t-o—t—
=) I ) 1 < I ) L -I{
_/
d. auf beiden zugleich: x 5% x
XL XX X x X x x 1]
- s s e e s s 2 Bt B st s
v o o--lh-»_____;_;.__.__i{‘ z
G817 s e O
g—:—-ﬂi—g#rf' :iéd_-‘_ ’ "”L"T“ —eho—ii—
iR e ret b
—————
%_ _ & [~ (=4 & &7 :ﬂ'
~C——= z 1o z =" Z—f

In diesen Beispielen sind diejenigen Akkorde, zu denen der
Basston harmonisch nicht gehort, durch Kreuze bezeichnet.

Fir die Behandlung des Orgelpunktes mogen folgende Bemer-
kungen dienen:

1. Der Eintritt des Orgelpunktes erfolgt auf einer
rhythmisch bestimmten Zeit,

2. durch einen Akkord, zu welchem der Basston har-
monisch gehort,

3. der letzte Akkord des Orgelpunktes muss eben-
falls mit diesem harmonisch sein.

Das erste geschieht am Anfang oder am Schluss einer Periode
oder Abtheilung derselben und auf der Thesis; das zweite und
dritte gewohnlich durch den Grundton eines Dreiklangs, wie im Bei-
spiel 234 a. c. d., oder wie bei b. durch den Quartsextakkord.

Zu heobachten ist ferner, dass die dem Basston fremden Ak—
korde nicht zu hiufig auf einander folgen, sondern ofters mit Akkor-
den wechseln, zu denen der Orgelpunkt harmonisch gehort. Es ist
dies nothwendig, um Abschweifungen zu verhiiten, die den Charak—
ter des Orgelpunktes, der nur in dem festen Zusammenhalten ver—
schiedener Akkordverbindungen zu finden ist, verletzen wiirden.
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So wiirde folgender Orgelpunkt in dieser Beziehung zu tadeln
sein :
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Die dem Bass zunichst liegende Stimme, im vierstimmigen Satze
der Tenor, wird bei dem Orgelpunkt die Grundstimme der harmoni-
schen Fihrgng. Daher werden alle nothwendigen Fortschreitungen
von dieser himme bedingt sein, wenn auch der Orgelpunkt zufillig
zur Harmonie gehoren sollte. Sowird in dem Beispiele 234 a. der Fort-
schritt des b im Alt (im ersten Takte) durch die Fithrung der tibrigen
Stimmen bestimmt, und nicht dadurch, dass es Septime zun Bass ist.

Steht der Orgelpunkt auf der Dominante, wie es hiufig am
Schlusse der Fall ist, so kann auf demselben kein Plagalschluss ge-
bildet werden, wie sich schon aus der dritten der. oben angefiihrten
Regeln ergiebt. Z. B.
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Der Plagalschluss kann aber bei dem Orgelpunkt der Tonika
erfolgen :
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Das Ende des Orgelpunktes ist iberhaupt ebenso sorgfiltig zu
beachten wie der Eintritt. In den oben angefithrten Beispielen erfolgt
dasselbe immer durch eine Cadenz. In diesem Falle hat es keine
Schwierigkeit, ausser an Stellen wie bei No.236. Der Orgelpunkt
kann aber auch frither schon zur harmonischen Fiihrung iihergehen
und dann ist die dritte Regel sorgfiltig zu beachten. Z. B.
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Folgendes Abbrechen wiirde aber nicht gut sein
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- Liegende Stimmen.

Die nach Art des oben beschriebenen Orgelpunktes auf einem
Ton liegenbleibenden Ober- und Mittelstimmen sind viel seltener
als jener, und erfordern in ihrer Behandlung grissere Behutsamkeit.

Ausgehaltene Tone dieser Art sagen dem Charakter dieser Stim-
men nur dann zu, wenn wenig zu ihnen nicht gehgrige Akkorde
dabei erscheinen, da diese Stimmen nicht die Kraft des Gegengewichts
* besitzen, die dem Bass oder der untern Stimme als der bestimmen-
den eigen ist.

So wird der Orgelpunkt des Beispiels 234 a., in die obere Stimme
verlegt, in den letzten Takten sehr unangenehm klingen :
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wihrend folgender als Dominante ausgehaltener Ton deswegen besser

ist, weil die letzten Akkorde des Beispiels zu demselben gehoren
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Richter, Harmonielehre. 3. Aufl, 8
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Als Beispiel wirkungsvoller Benutzung liegender Stimmen und
fortklingender Ttne und fiir die Behandlung derselben kann ange-
fuhrt werden eine Stelle im » Gloria« der € dur-Messe von Cherubini,
da, wo die Violinen as fiir lingere Zeit aushalten, wihrend der Chor
und die betheiligten Instrumente unterhalb desselben ihre besonderen
melodischen und harmonischen Fortschreitungen ausfthren; ebenso
das d der Violinen in der Einleitung zur Ouverture » Meeresstille und
glickliche Fahrt« vonMendelssohn Bartholdy. In beiden Stellen wer~
den sich selten Akkorde finden lassen, zu welchen der ausgehaltene
Ton nicht harmonisch wire.

Hierher ist auch das Trio des Scherzo der 4 dur-Symphonie von
Beethoven zu rechnen, welches durchgingig auf dem A4 basirt ist und
welches sich bald als liegender Ton in den Ober- und Mittelstimmen,
bald als Orgelpunkt in den tiefsten zeigt, und das ganze Stiick hin-
durch als Grundlage dient.

Liegende Tone in den Mittelstimmen sind mit denselben Riick~
sichten zu behandeln, wie die der Oberstimme. Bei Instrumental-
compositionen erscheinen sie immer verhiltnissmissig verstdrkt; im
vierstimmigen Satze kommen sie nur selten und in nicht zu langer
Ausdehnung vor. Z. B.
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Anmerkung. Als Ergiinzung 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 Lage mit regel-
missiger Auflosung. Es ist schon frither gegen die Nonenakkorde bemerkt wor-
den, dass die Verwechselungen derselben nicht so gebraucht werden kénnen,
dass Grundton und None in unmittelbare Ndhe gebracht werden, wie bei den
Septimen. Dass sie in grosserer Entfernung zusammen vorkommen konnen,
wie oben, giebt keinen Grund, sie als selbststiindige Akkorde zu betrachten, da
sie nur unter oben befindlichen Verhiltnissen vorkommen, ndmlich bei einem
liegenden Ton, dessen Charakter es aber ist, auch ihm fremde Harmopien zu

tragen, wie es z. B. bei folgender None der Fall ist, die doch in der That keinen
Nonenakkord bildet.



0 | | I P
[y i I | S T i, 1. | —1 AL
b 3 - [N - ¥ ™ RN ) =1 [ J | 11
vV & o 1 oy 1 = | . L
s . 2 | ) o @ Iﬂ l" v J JL

S ———|
243 o
. e —
- _ P - =

3 - r 1 i | 1 el r ) Py ) | ~5. i N
oL = 1 ] ) | [ H ol 1 5. 7. 1 e AL
b. I L | M 1 1 1) - 1 ) 1L
v_ M 1. N J. ! ! ) JL

Will man die harmonische Fortschreitung tber dem Orgelpunkt
durch Zahlen bezeichnen, so mitssen sich dieselben stets auf den
liegenden Ton im Bass beziehen, wodurch in vielen Fillen die sonst
gewdhnliche Bezeichnung der Akkorde sich verindert. )

So wiirde der unter Nr. 234 b. befindliche Orgelpunkt so bezeich—
net werden konnen:
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Eine solché Bezeichnung ist der schweren Uebersichtlichkeit 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 fasto solo findet, was
andeutet, dass bei der sonst iiblichen Orgelbegleitung nur der Orgel-
punkt selbst angegeben werden soll.

Vierzehntes Kapitel.

Durchgehende Noten. Wechselnoten.

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

" Die ersten entstehen durch die Ausfiillung grosserer oder klei-

nerer harmonischer Stimmenschritte mjt dazwischenliegenden To-

nen. Z. B.
Coa. ' b,
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Die durch ein Kreuz x bezeichneten Noten bilden den Durch-
gang, die mit 0 bezeichneten sind harmonische Nebentone,
insofern nimlich zu der ersten Note ein C- oder A-Dreiklang gedacht
werden kann. Z. B.

8 *
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Die unter a. des Beispiels 245 befindlichen Durchgangsnoten
nennt man diatonische, die unter b. chromatische Durch-
gédnge. .

Die durchgehenden Noten gehen von der harmoni-
schen Note aus zu einer andern harmonischen Note;
sie erscheinen daher nicht mit dem Eintritt des Akkordes, sondern
nachdemselben auf kleineren Taktgliedern, und koénnen nur stufen-
weise angebracht werden.

Wechselnoten dagegen nennt man diejenigen harmoniefrem—
den Tone, die entweder im Charakter eines Vorhalts oder
Vorschlags zur Zeit des harmonischen Auftrittes (also in diesem
Sinne auf gutem Takitheil) erscheinen und sich an die harmonische
Note anschliessen (247 a.), oder nach Art der durchgehenden Noten
auf schlechtemn Takttheile zur melodischen Ausschmuckung zweier
gleich lautender Noten dienen (24‘7b.);
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Die Wechselnote kann daher sprungweise auftreten,
musssichaberengandieharmonische Note anschlies-
sen, wie die Beispiele in 247 zeigen.

Ferner ist aus obigen Beispielen zu sehen, dass die Wechselnoten
sowohl durch die der harmonischen Note zuniichstliegende unter—
halb, als auch oberhalb gebildet werden konnen.

Die Wechselnote unterhalb der harmonischen Note hat, beson-
ders wenn sie nach Art eines Vorschlags auf gutem Takttheil eintritt,
das Eigenthtimliche, dass sie gern eine kleine Sekunde zur
Hauptnote bildet, wodurch chromatische Toéne entstehen, wie aus
247 zu ersehen ist, und Sitze folgender Art wiirde man nicht bilden
konnen:
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Dies gilt namenthch von den sprungweise angebrachten Wech—
selnoten.

Anders ist es, wenn sie in fortlaufender Reibe erscheinen, wo-
.durch sie den Charakter der Durchgangsnoten annehmen. So wiirde
folgende Reihe von Wechselnoten a. nicht nothwendig so zu bilden
sein, wie bei b. >< ‘
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Jene Wechselnoten unterhalb, die auf schlechte Zeit fallen, be-
diirfen nur theilweise der kleinen Sekunde. So wird in dem Beispiel
250 a. nicht nothwendig geblldet sein wie b., wihrend c. nicht so
gut ist wie d.
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Bestimmte Regeln lassen sich hieriiber nicht geben, es ist auch
insofern unnothig, als jedes musikalische Ohr hier gewiss das Rechte
treffen wird.

Wechselnoten oberhalb der harmonischen Note, sie mdgen
frei (sprungweise) oder in der Weise wie in 250 eintreten, konnen
grosse 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 trifft man Figuren, in welchen Wechselnoten ober-
balb und unterhalb der Akkordnote nach einander benutzt sind. Z.B.
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Hierauf grundet sich auch fo!gende oft vorkommende Verzie-

rungsart : J
o) |
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Durchgehende und Wechselnoten kénnen in allen Stimmen vor-
kommen. Geschieht es in einer vorzugsweise allein, so wird sie
gegen die uibrigen bedeutend hervortreten und einen concertirenden
Charakter erhalten, wihrend die ubrigen Stimmen zur Begleitung
dienen. Soll dies nicht der Fall sein, so konnen alle Stimmen ab-
wechselnd durch solche Nebennoten hervorgehoben werden und da-
durch an Bedeutung gewinnen. Ueberall wo sich Stellung und Fort—
schritt einer Stimme zur Anbringung solcher Nebennoten eignet, wird
sich dieselbe hierdurch melodisch bedeutender ausbilden lassen;
nur muss auch hierbei das rechte Maass getroffen werden, da sonst
leicht Ueberfiillung und Unklarheit entstehen kann.

Folgender einfach harmonische Satz:
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wiirde sich durch Benutzung obiger Nebentone so gestalten lassen:
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Die Durchgangs- und Wechselnoten sind hier durch Kreuzex
bezeichnet.

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

Wie bei den Vorhalten bereits friher bemerkt wurde, ist auch
bei Anbringung der Wechselnoten darauf zu sehen, dass keine
Stimme den harmonischen Ton erhilt, der in einer an-
dern durch eine Wechselnote eingefithrt wird, z. B.
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Dies kann nur dann geschehen, wenn die Entfernung des har-
monischen Tons von der harmoniefremden Note wenigstens eine
Oktave betrigt, z. B.
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Diese Verdoppelung wird nach den Grundsitzen der Verdoppe—
lung iiberhaupt besser bei dem Grundton oder der Quinte, als bei
der Terz des Stammakkordes stattfinden.

Bei schneller Bewegung und lingerer Durchfithrung solcher durch
Wechselnoten gebildeten Figuren finden jedoch andere Rilcksichten
statt, wie folgender Satz, der freilich nicht als vierstimmiger Gesang—
satz gedacht werden kann, zeigt:
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Bei den regelmiissigen Durchgangsnoten sind in Bezug auf An-
niherung an harmonische Tone gleiche Riicksichten zu nehmen, und
Figuren wie 259 a. b. zeigen sich nicht so rein, wie bei c. d. e.
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Schnellere Figuren gestatten auch hier diese Annaherung eher,
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Fehlerhafte Fortschreitungen bei Durchgangs-
und Wechselnoten.

Da die durchgehenden Noten die sprungweise Bewegung der
harmonischen Fortschreitung auszufiillen berufen sind, hat man beim
Wechsel der Harmonie darauf zu sehen, dass keine falschen Fort—
schreitungen entstehen, wie in den folgenden Beispielen aus verdeck—
ten Quinten offene Werden

a.

261. _t'__e'_ﬂi_r—p-aw_ E

Offene Oktaven mit Durchgangstonen geblldet konnen nicht
vorkommen, weil die erste derselben ebenso harmonisch sein wird,
wie die zweite :

o—,«i

| |
—e—-—— R .’__9._.
262. t—————%
ﬂg aflﬁ-———'

Hingegen werden in folgenden Stellen die durchgehenden Noten
die offenen Oktaven nicht verdecken, folglich als fehlerhaft gelten:
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Anmerkung. Letztere Art der Oktaven wiirde bei Instrumentalsidtzen
unter der Bedingung beabsichtigter Verstarkung und Verdoppelung Anwendung
finden konnen.
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In gleicher Weise wird der Eintritt oder Fortschritt der Wech-
selnote bei gerader Bewegung fehlerhaft zu nennen sein, wenn er
in folgender Weise erfolgt :

besser:
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Das letzte Beispiel ist deshalb besser, weil die Oktavenfort—
schreitung verdeckt erscheint.

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

gleicher Zeit ‘ist bei der geraden Bewegung in Terzen~ und Sexten-
gdngen am geeignetsten. Z. B.
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Die freie Bewegung der Stimmen mit Benutzung der Durchgangs-
noten kann auch Sekunden-, Quarten-, Quinten—, Septimenparalle—
len aller Art hervorbringen, die grosser Vorsicht bediirfen und ihrer
widrigen Wirkung wegen nur einzeln unter sehr gunstiger Stellung
zu gestatten sein diirften.

Quartenfortschreitungen sind gut, wenn eine dritte Stimme als
Unterterz hinzugefilgt wird :
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Einzelne Quintenfolgen aus Durchgangsnoten entstanden trifft
man zuweilen in guten Compositionen, was aber kein Grund ist, sie
als fehlerlos anzuempfehlen., (Siehe uber Quintenfolgen das S. 15
a. f. Gesagte.)
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Ebenso kann die Hirte der Septimenfolgen nur durch giinstige
Stellung, gute Stimmenfihrung im Ganzen, tiberhaupt durch Tempo,
Bewegung u. s. w. gemildert werden.

In der Gegenbewegung geben die verschiedenen Intervalle
der Durchgangsnoten dem Satze oft eine besondere, eigenthiimliche
Férbung, und tragen viel zur Selbststindigkeit der Stimmen bei, nur
diirfen sie nicht zu gehéuft und in zu vielen Stimmen zu gleicher Zeit
erscheinen.
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Auch hierbei wird man finden, dass diejenigen Durchgangs-
noten, die mit anderen, ausser der zum Grunde liegenden einfach
harmonischen Struktur, eine gleichsam innerste neue (durchgehende)
harmonische Fithrung bilden, natirlicher und milder sind, als dieje—
nigen, deren Zusammenstellung sich harmonisch nicht nachweisen lisst.

Ueber den Werth solcher Sitze kann aber nur mit Beriicksich—
tigung des Charakters, Tempo’s derselben geurtheilt werden.

Bei regelmissigen diatonischen Fortschreitungen konnen viele
Stimmen zu gleicher Zeit Durchgangstone erhalten. Z. B.
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Bei a]len solchen Stellen kommt es immer darauf an, dass belm
Wechsel der Harmonie die Stiminen sich in einer Stellung be-
finden, die erlaubt, ihren Fortschritt regelmissig zu bilden.

Wechselnoten konnen in verschiedenen Stimmen vor—
kommen :

a. in zwei Stimmen :

bei gerader Bewlegung :
1| e I
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b. in drei Stimmen :
gerade Bewegung: Gegenbewegung:

C.

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

Aus diesen Beispielen geht hervor, dass bei der geraden Be-
wegung zweier Stimmen auch in Wechselnoten die Terzen- und
Sextenfortschreitung am natiirlichsten erscheint, wihrend die Sekun-
den—, Quarten—, Quinten— und Septimenparallelen stets sehr widrige
Wirkung hervorbringen. So wiirde Niemand leicht Wechselnoten fol-
gender Art fur gut erkldren:
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Wechselnoten konnen auch von lingerer Dauer sein, als die har—
monische Note, an die sie sich schliessen. Z. B.
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Die Bedeutung der in den zwéolften bis vierzehnten Kapiteln er—
kldrten Gegenstinde fiir die Composition ist gross genug, um diesel-
ben einer sorgfiltigen Untersuchung zu unterwerfen, wie deren
griindliche Kenntniss zum Verstindniss innerer harmonischer Struk-
tur einer Gomposition wesentlich beitrégt. — Es bleibt noch ubrig,
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tiber ihr Verhsltniss zum reinen Satze, dem Gegenstand unserer
nichsten Studien zu sprechen.

Da Seite 12 tber den Begriff sreiner Satz« nur ganz im All-
gemeinen gesprochen wurde, so wird es nothwendlg, die Frage hier
enger zu fassen und etwa so zu stellen :

Welche Verwendung dieser Compositionsmittel ge-
stattet unser nichster Zweck, d1e Uebungen im
reinen Satze?

Es ist unleugbar, dass sich diese Mittel besonders dazu eignen,
die Stimmen auszubilden und auszuschmticken.

Handelt es sich aber zunichst um Erkennung und Ausfuhrung
einfacher harmonischer Bildungen, so wird zwar Alles,
was geeignet ist, die Stimmen auszubilden, mit Recht benutzt
werden, Anderes aber, was ihnen blos zur Ausschmiickung dient,
entfernt, kurz das Wesentliche vom Unwesentlichen getrennt bleiben
miissen.

Zu dem Unwesentlichen wird immer zu rechnen sein
erstens :

alle harmonischen Kiinsteleien tiberhaupt, insofern
ihnen.keine Nothwendigkeit zum Grunde liegt; un-
naturliche Einfiuhrung wenig gebrauchter Harmo-
nien. Sie bringen leicht Ueberfillung, schwiilstige Ueberladung
hervor und geben eher von einem krankhaften oder geistig~schwa—
chen Zustand Zeugniss, als von Urspriinglichkeit und frischer, freier,
kriftig—sicherer Bewegung;

sodann: :
unregelmissige Einftthrung der Vorhalte; der Ge-

brauch liegender Stimmen, der vorausgenommenen
und der nachschlagenden Téone;

besonders aber :
die frei anschlagenden Wechselnoten und die dar-
aus gebildeten Figuren, kurz Alles, was einem ein-
fachen, guten vierstimmigen Gesange unangemessen
erscheint.

Wird iiberhaupt die Gesangscoxnp051tlon als die Basis angenom-
men, auf die sich alle Musik griindet, so wird bei derselben von selbst
Manches ausgeschlossen bleiben, was den Instrumentalcompositionen
angemessen ist.

Wenn auch zur Uebung im Gebrauch der Harmonien und zur
Erlernung einer guten und reinen Stimmenfithrung die Bearbeitung
von Chorilen oder choralmissigen, einfachen Sitzen zundchst am
zweckmissigsten vorgeschlagen wird, so wird auch diese die Be-
nutzung jener Mitlel, insoweit sie nicht blos zur Ausschmickung,
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sondern zur Aushildung der Stimmenfithrung dienen, nicht aus-
schliessen.

Hierzu ist besonders der Gebrauch der Vorhalte, der regelmissi—
gen Durchgangs— und Wechselnoten zu rechnen.

Nach Vorstehendem mag nun die Strenge des reinen Satzes bei
dem ersten Studium der Harmonie und bei spéteren contrapunkti—
schen Arbeiten beurtheilt werden, die Vieles als unzweckmissig,
unwesentlich und als von der Hauptsache ablenkend verbietet, was
die Praxis an geeigneten Stellen gern benutzt. — -

Zum vollstindigen Verstidndniss aller bisher besprochenen Ge-
genstinde wird das griindliche Studium guter Compositionen dienen;
fur die eigenen Versuche wird in der dritten Abtheilung dieses Buches
das neunzehnte Kapitel Gelegenheit bieten, in welchem wir auf diese
Gegenstinde zurickkommen. —

Fiinfzehntes Kapitel.
Durchgehende Akkorde.

Durchgehende Akkorde nennt man solche, die bei kleineren
Taktgliedern nach Art der Durchgangsnoten in mehreren Stimmen
als wirkliche Akkordgestaltungen erscheinen, bei deren Eintritt und
Behandlung sich aher mitunter eine von den allgemeinen Regeln der
Akkordverbindung abweichende Art finden lisst.

Eine Art derselben zeigte sich bereits bei solchen Durchgangs—
und Wechselnoten in drei Stimmen, die akkordliche Gestalt anneh—
men, z.B. in Nr. 271 und 272. Ebenso kann man im gewissen Sinne
die meisten Akkorde, die iiber einen Orgelpunkt gebildet werden,
durchgehende nennen.

Es giebt aber noch andere Erscheinungen der Art, die hier er—
ldutert werden sollen.

Wie iiberhaupt Durchgangs— und Wechselnoten sich vorziiglich
auf das Taktverhiltniss stiitzen, so wird es auch nothig, zur Erkld-
rung der durchgehenden Akkorde, auf die verschiedene Takteinthei-
lung einen Blick zu werfen.

Es ist bekannt, dass bei den einfachen geraden Taktarten
der naturliche Accent auf dem ersten Takttheile ruht, wahrend der
zweite ein minderes Gewicht erhilt.

Ist nun die harmonische Fortschreitung einfach auf die zwei
Takttheile gegrindet, so werden auch die Harmonien, die auf den
guten Takttheil (Thesis) kommen, als die gewichtigeren erscheinen
und stets als das Ziel gedacht werden miissen, zu welchem die Ak—
korde des zweiten Takttheils (Arsis) fuhren :
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In diesem Sinne kann man die Akkorde des zweiten Takitheils
Durchgangsakkorde nennen, obwohl bei der gleichmissigen Bewe—
gung dieser ihr Charakter nicht so deutlich hervortritt.

Dass man in der Theorie dies so aufgefasst, wenn auch selten
deutlich ausgesprochen hat, beweist, dass man von jeher den Ak—
korden auf der Thesis bei ihrem Auftreten mehr Sorgfalt zugewen—
det und bei jenen der Arsis Manches erlaubt hat, was ihnen nicht
gestattet war,

Deutlicher aber tritt der Charakter der durchgehenden Akkorde
bei solchen Harmonien hervor, die kleineren Taktgliedern zugetheilt
sind, wie in folgenden Beispielen :
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Die eigenthtimliche Erscheinung des Quartsextakkordes in dem
Beispiel 276 a. und c., sowie des Septimenakkkordes in c. ist nur
durchdie im Gharakter der Durchgangsnoten erfolgte
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stufenweise Fortschreitung aller Stimmen zu ihrem
nichsten Ziele (dem Akkord der Thesis im folgenden Takte) zu
erkliren.

Diese Stimmen sind noch besser in ihrem Charakter als durch-
gehende zu erkennen, wenn man eine Stimme liegen lisst, z. B. den
Bass 277 a. oder die oberen Stimmen b. (s. oben 277).

Durch Anwendung beider Arten ist die Stimmenfghrung in 276 a.
. entstanden. :

Ist diese Bedingung (das stufenweise Fortschreiten der Stimmen)
erfullt, so konnen alle Akkorde frei eintreten, sie werden durch den
sich ihnen anschliessenden Hauptakkord Erkldrung finden.

(&

R18.

Anmerkung. Durch diese Erklirung der Durchgangsakkorde findet auch die
frither erwihnte freie Behandlung der Septime ihre Rechtfertigung. (Siehe NB.)
Bei den einfachen ungeraden Taktarten fallt der Accent
ebenfalls auf den ersten Takitheil, wogegen dieselben zwei Takt—
theile geringerer Geltung enthalten. Durchgehende Akkorde werden
sich auf folgende Weise zeigen :

oo 1xX o Sk kx5
(EErmEm = e
i R o | P - w——_ S L — -
s _v,_il.zr_’__.._;d_..:lig;_i.lg_?_ Z
279. et T l
) i64li-'ﬂ 5.1? ? 5b12.8"7 g2'4 515 .(:_
SECSSIEC Rt S i

Auch kleinere Takiglieder konnen durchgehende Akkorde ent-
halten, und es bedarf nach Obigem dafiir keiner Beispiele, und ebenso
wenig fiir die zusammengesetzten Taktarten.

Auch hierbei wird das Studium guter Compositionen erléuternd
und fordernd sein. '

Filr eigene Versuche mogen noch folgende Bemerkungen Platz
finden.’

Alle als durchgehend bezeichneten Akkorde werden entweder
nach den bekannten Regeln der Harmonieverbindung fortschreiten
oder davon abweichen. Im ersten hiiufigeren Falle bedarf es keiner
weitern Bemerkung; im letzten wird es auf eine fliessende, melo—
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dische Fithrung der Stimmen sowohl an sich, wie auch imVerhiltniss
zu einander ankommen, ob Bildungen dieser Art richtig zu nennen
sind. Im Allgemeinen kann nur bemerkt werden,. dass die stufen-
weise Fortschreitungder Stimmen auch hier den Gha-
rakter der durchgehenden Akkorde bestimmen wird,
und dass alle solche Stellen nach Berticksichtigung des Rhythmus,
Tempo, Charakter des Tonstiickes zu beurtheilen sind.

SeclisZehntes Kapitel. \

‘Ueber die Mittel zur Modulation. ,

Der Begriff Modulation hat im 11. Kapitel bereits Erklarung
gefunden. -

War es dort darum zu thun, jede Modulation richtig zu bestim-
men, so soll jetzt von den vorziiglichsten Mitteln, eine Modulation
hervorzubringen, gehandelt werden.

. Die Kunst der Modulation besteht darin, diejenigen Harmonien
aufzufinden, die mit zwei oder mehr Tonarten in Verbindung stehen,
um vermittelst dieser von einer Tonart in die andere 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

durchgehend, oder

zweitens: ldnger vorbereitet, die neue Tonart als

Ziel aufsuchend und fir lingere Zeit zur Grund-

lage 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 zwei-
ten Falle wird sie gewthnlich nach und nach durch verschiedene
Mittel vorbereitet und ausgefiihrt und die neue Tonart dem Ohr ein-
zuprigen gesucht, auch wohl selbst zu einem Abschluss fiihren.

So wird im folgenden Beispiele :
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die Modulation voritbergehend, h#ufig wechselnd sein,' ohne die
Haupttonart Cdur wesentlich zu verlassen.

Diese Art der Modulation eignet sich nur fitr die nichstver-
wandten Tonarten, und obwohl entferntere durch besondere und ent—
schiedene Mittel zu erreichen sind, so konnen sie doch leicht unfass—
lich erscheinen.

Im nichsten Beispiel jedoch wird die entfernter liegende Tonart
das Ziel, welehes nach und nach erreicht wird; die urspriingliche
‘Tonart wird ganz verlassen und die neue tritt an ihre Stelle:

(==== lg—-v P I%E;Eﬂi

281.
7b 6 6p 6
-  Bb be 5 b 5h 5
a*zv—i-*——'l“f—:l_i‘—ﬂ bp-’“"L‘—" Da— _ Lj_+ e —1
—t— i pa-pe 1 it

C: 1 b: vu"BI fV7 Es: V,

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

Will man solche kurze Sidtze nicht als Zwischenspiel zweier
Tonstiicke verschiedener Tonarten, oder als Aufgaben benutzen, so
wird ihr Gebrauch in der Composition in besonderer Weise stattfin-
den miissen, da auf der Bildung der Modulationen selbst zum Theil
zugleich die Bildung der Perioden und ihrer Abtheilungen ruht. Dies
ist aber ein wichtiger Theil der Formlehre und gehort der Modulations-
ordnung einer Composition an, unserm niichsten Zweck also fremd.

Anmerkung. Eine Erliuterung hieriiber findet man in der Schrift des Ver-
fassers: »Die Grundziige der musikalischen Formen und 1h re
Analysec« (Leipzig, bei G. Wigand). r

Wir benutzen zunichst die Bildung solcher Modulationen als
Aufgaben, um auch hierdurch die Gewandtheit im Gebrauch der
Harmonien und ihrer zweckmissigen Verbindung zu hefordern.

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

Das erste und einfachste Mittel wird

der tonische Dreiklang der neuen Tonart
selbst sein.

Ist- dieser Dreiklang jedoch bereits ein Bestandtheil der ersten
Tonart, so wird nur die Folge und besonders die nachkommende
Dominantharmonie der neuen Tonart die beabsichtigte Modulation

Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 9
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wirklich bestimmen. So wird im folgenden Beispiel bei . keine Mo~
dulation zu empfinden sein, wihrend bei b. erst die dritte Harmonie
die Tonart G dur deutlich horen ldsst:

282, %%ﬁ%ﬂfﬂ% é z:h;g:

Bei enifernten 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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So wenig befriedigend sich der tonische Dreiklang zur Modula-
tion in oben gebrauchter Weise zeigt, so sehr hat eine Verwechslung
desselben, der Quartsextakkord, die Eigenschaft, eine solche
ganz besonders entschieden zu machen. Denn ebenso wie sich der—
selbe gern bei der Schlusscadenz betheiligt (siehe S. 36), so bringt
er auch dann bei seinem Auftreten das Gefiihl einer Modulation her—
vor, wenn er nicht nach Art der durchgehenden Akkorde gebraucht
ist, sondern auf der Thesis eintritt. Aber auch in diesem Falle folgt
ihm gern die Dominante nach, welche die Modulation erst vollendet.
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~ Auf der Arsis wird er die Tonart nicht so bestimmt bezeichnen:
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Alle oben angeftihrten Beispiele aber weisen auf ein noch wirk—

sameres Modulationsmittel hin, es ist dies
die Dominantharmonie.

Der Dreiklang sowohl wie der Septimenakkord der Dominante
zeigt sich als das natiirlichste und vorziiglichste Mittel zur Auswei-
chung, da (was besonders die Dominantseptimenharmonie betrifft)
durch dieselben die Tonart am unverkennbarsten bestimmt wird.

Die Modulation durch den Septimenakkord der Dominante kann
ohne Zwischenakkord auf folzende Weise bewirkt werden.

Nach dem Grundsatz, dass die Harmonieverbindung am fass—
lichsten sein wird, welche durch gleiche oder liegenbleibende Tone
{Vorbereitung) bewirkt wird, kann von dem tonischen Durdreiklang aus
in alle tbrigen Tonarten durch den Dominantseptimenakkord modu-—
lirt werden, ausser in die Tonarten der kleinen und grossen Terz
und in die der uibermissigen Quarte. Von Cdur aus kann man also
in alle Tonarten gelangen, ausser nach Es, Eund Fis (es mag zunéchst
unbestimmt bleiben, ob Dur oder Moll) in folgender Weise:

Von C nach d: C — F: C — G: C — a:
Wl =m gl =2 el
— =2~ — = 2 —g=tz—<—
S=um . e — o—o—
1S % bz = & _g _—:— -4 =
cC — H: C — Des: oder: C — 4ds:
(o |
_a:_i:#ﬁa;?;: *g_ 4 59—199 -k —a—Ea—bz——H- —— 99’_50
L M— e —= z
— =R B =) _5_9 W | —3 59_9___4[
3# = b2 bov —bz e b
¢ — B
 — b= 1t
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Ueberall in diesen Beispielen vermitteln die gleichen Téne, die
durch einen Bogen mit einander verbunden sind, den Uel)ergang zur
Dominante der néchsten Tonart; so von Cdur nach dmoll die Tone
g und e, die zur Septime und Quinte der Dominantharmonie wer—
den, u. s. w.

Anmerkung. Es bedarf nur der Andeutung, dass diese Modulationen auch
durch andere Stellung der Akkorde erreicht werden. Z. B.
. g
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c — d‘:.‘ oder
_~z. 7 — i —
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Will man in die drei oben noch fehlenden Tonarten in derselben
Weise moduliren, so kann dies durch einen dazwischen geschobenen
Akkord (am einfachsten ein Dreiklang), der sodann die fehlende
Verbindung herstellt, geschehen. Z. B.

Yon ¢ nach Es: ¢ — E: c _ Fis :

e T g :
288, @g ?i___v:._ pg = cg_#ﬁg_;;_ ?g #ég gﬁ
7 7§
Die Modulation von Moll aus wird s1ch so bl]den lassen
Von a nach h: a — d:
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In die ubrigen Tonarten C, Des, Es, Fis und As durch einen
Verbindungsakkord : :
Von a nach C: a —  Des a —_ Es
g b e
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Es versteht sich von selbst, dass diese Modulationsart nur als
einfachstes Princip aufgestellt ist, und dass eine Modulation durch-
aus nicht immer auf diese Art erfolgen miisse, ebenso dass, wie ein-
fache Harmonieverbindungen ohne liegenden Ton hervorgebracht
werden konnen, dies auch bei den Modulationen der Fall sein wird,
wie z. B. folgende Modulationen ohne Zwischenakkord sich bevselk—-
stelligen lassen: .

Von C nach Es: c — €:
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. Immer aber wird es fiir die Verbindung von Harmonien und fir die
der Tonarten insbhesondére von grossem Nutzen sein, sich mit jenem
Princip recht vertraut zu machen, und zu diesem Zweck Modulatio—-
nen von allen Tonarten aus niederzuschreiben und dabei die Akkorde
in die verschiedensten Stellungen zu bringen, sowie sich diese Ver—
bindungen durch die Ausfiihrung am Pianoforte zu veranschaulichen.

Dieses mechanische Verfahren wird die Gewandtheit im Ge-
brauch aller Compositionsmittel sehr befordern. —

Mit dem Dominantseptimenakkord theilt ein anderer Akkord
die Fahigkeit zur Modulation. Es ist dies

der verminderte Septimenakkord.

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

Die Benutzung dieses Akkordes migen folgende Beispiele dar-
legen

Von C nach B: H: cC — d: e:

R. (h-=- 559—;31_—# “—“#;f, “ Z b‘z U%EJ& 5? - _Iiu 8. W.

-2 5#0— 9’“%2_0

Ausser dieser Verwendung zeigt dieser Akkord durch seine
enharmonische Natur noch eine besondere Fihigkeit.

Folgender Akkord, dem Klange nach ganz gleich, aber von ver—
schiedener Notirung:

@—b*’z #Fea'—##;a 5" 2= I

wird vier verschiedenen Tonarten zugehomg sein, ndmlich: in der
ersten Gestalt fmoll, in der zweiten dmoll, in der dritten Zmoll, in
der vierten asmoll.

Hierdurch wird sich eine vierfache Modulation ermoglichen lassen:

«9«9-;

V"\on C qach f: C — d: h: as:
—_ ,9 - —_ ____PG _ —
. GoF 2% =f ’*ﬁ;:o__ié ft, == ”-bbpe—gggji

Da nun simmtliche verminderte Sephmenakkorde in folgenden
drei Lagen erscheinen konnen, wie das Pianoforte am deutlichsten
zeigt: )

205. 3 322“‘_‘ —
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jede derselben aber durch enharmonische Verwechslung zu vier
Tonarten gehtren wird; so ergeben sich Modulationen fiir sémmtliche
zwolf Tonarten in Moll, denen man in vielen Fillen die zwdlf in
Dur zuftigen kann, da sich dieser Akkord nicht selten statt der Domi~
nantharmonie in Dur gebrauchen ldsst.

Fiir das Verstindniss innerer Verbindung aller Tonarten wie
der Mannichfaltigkeit harmonischer Verbindung wird auch hier das
fleissige Aufschreiben dieser Modulationsart sehr fordernd sein.

Wenn auch diese Modulationsart fiir die Composition selbst sich
vielfach brauchbar erweist, so muss doch dabei bemerkt werden,
dass dieselbe nicht zu oft angewendet werden darf, weil bei der
Leichtigkeit ihrer Anwendung sich der kunstlerische Werth derselben
verringert.

Aehnliche Verwendung, wenn auch nicht in so umfassender
Weise, zeigt

der ibermissige Quintsextakkord.
Die Klangihnlichkeit desselben mit dem Dominantseptimen-

akkord:
_9—. T
206, =24

A
bei enharmonischer Verwechslung macht ihn in Verbindung mit

jenem zur Modulation in gewisse Tonarten geeignet. Z. B.

Von C nach h: bEs/——\d:

. Tt oo D Boo 'He J
297. %Eg—_—ﬁ?g:g%:%#%:gzﬁ;gg;:&g:_g%;f ‘—g_—ﬂ{:
o ! = —Z
C: Vg h: % 1 V T Es:Vy d: n% 1V o1
Waren in Obigem die Mittel aufgesucht, um schnell aus einer
Tonart in die andere gelangen zu kinnen, so kann man, da es doch
nicht immer die Absicht sein wird, eine Modulation schnell und ent—
schieden auszufithren, zur Beforderung der Gewandtheit die Aufgaben
erweitern und auf folgende Weise stellen :
Von einer Tonart in die andere vermittelst der
Dreiklinge verschiedener Stufen:
Von C zu d durch den Dreiklang der dritten Stufe:
fal

pa” JE
298. e — e i S |
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Von C zu d durch den Dreiklang

der vierten Stufe : der fiinften Stufe: der sechsten Stufe :
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der siebenten Stufe:

? _50—_#93:2971 4:

Von Cdur nach E durch den Dreiklang

-+

der zweiten Stufe: der vierten Stufe: der fiinften Stufe :
11 HH
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der sechsten Stufe, der siebenten Stufe :
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Diese Andeutungen mégen gentigen, um andere Modulationen
nach denselben Grundsitzen bilden zu lernen. —

Erweiterung der Modulation und Vollendung
derselben durch die Cadenz.

Das oben gezeigte Verfahren, aus einer Tonart in die andere zu
gelangen, grﬂndete sich auf die einfachsten und natiirlichsten Mittel.

Will man eine Ausweichung in eine neue Tonart linger ausfiih-
ren, so werden obige Mittel zwar ebenfalls dazu dienen miissen, nur
Wendet man sie dann nicht so plstzlich und direkt an, sondern be-
nutzt die frither erwihnte voriibergehende Modulation und fihrt die
neue Tonart erst nach und nach ein. Die Benutzung der Gadenzfor-
meln aber wird die erreichte Tonart am besten feststellen.

Zu diesem Zweck kann man folgende Art der Aufgaben sich
stellen. Z. B.

Man modulire von Cdur durch dmoll, amoll, G dur nach emoll.

Diese Aufgabe wiirde etwa so zu losen sein :
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Bei der Hinzufiigung der Cadenz ist Folgendes zu merken.
Geschieht die Modulation durch den Quartsextakkord des toni-
schen Dreiklangs der neuen Tonart (siche S. 130), so genilgt die
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Folge des Dominantakkordes mit ihrem natlirlichen Fortschritt, um

die Cadenz hervorzubringen. Z. B.
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In anderen Fillen wird es der erweiterten Gadenz oder der
bekannten Schlussformeln bediirfen, um die endliche Tonart zu be-
stimmen. Als die einfachsten solcher Schlussformeln sind folgende

gebriuchlich :
in anderen Lagen :
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Werden diese Cadenzformeln nach Lage des letzten Akkordes
der Modulation selbst hinzugefiigt, so ist dieselbe vollendet.

Es mag dies an cinigen fritheren Beispielen gezeigt werden.

Die Modulation von C nach Es Nr. 288 schliesst dort mit der
Quinte im Sopran. Hierzu wird die Cadenz in der Lage gefugt,
welche jenem letzten Akkord entspricht. Z. B.

Von C nach Es Cadenz: ‘
i = =
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Folgende Modutation von C nach a in Nr. 286 wiirde eine Cadenz
in dieser Lage erfordern:

Von C nach a: Cadenz :
%_E:é ggﬂ—a—-z-:l—g“#g‘j:g:
305. 6
0) 3. " 6 ] 4 # ) aL
e e
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Die Modulation von C nach H mit Benutzung der Cadenz unter
Nr. 303 b.:

Von C nach H: Cadenz:
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Zum Schluss noch ein Beispiel einer grossern Aufgabe :
Von G durch emoll, Cdur, bmoll nach Asdur.

ol | | Cadenz:
% ez 5T 1 P
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Diese Andeutungen werden genngen, um sich mannichfache
Aufgaben stellen zu konnen.
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II1. Abthellung

Praktische Anwendung der Harmonlen Die
Uehungen im Gebrauch derselbenimreinen Satz.

Durch nachfolgende Andeutungen uber die aweckmissigste Art
der Uebungen im Gebrauch der Harmonien sollen die bisher ent-
wickelten Grundsitze zugleich noch niher erldutert, erweitert und
erginzt werden. Zu diesem Zwecke werden einzelne Falle Gelegen—
heit zu weiteren Bemerkungen geben.

Siebzehntes Kapitel.

Die einfach harmonische Begleitung zu einer
gegebenen Stimme.

Zunidchst mag bemerkt sein, dass es sich hier nur um einfach
melodische Fortschreitung einer Stimme handeln wird und
alle anderen Elemente einer Melodie, wie metrische und rhythmische
Aushildung derselben, fir jetzt ausgeschlossen bleiben.

1. Harmonische Begleitung zu einem Sopran.

Wir wihlen zunichst folgende einfache Aufgabe:
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Zur Erleichterung der Ausfiihrung sollen diejenigen Grundtone,
die als die harmonische Grundlage tberhaupt dienen kdnnen, in
frither benutater Weise hinzugefiigt werden.
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Bei jeder harmonischen Fortschreitung ist die
Fihrung des Basses am wichtigsten.
Wir wenden daher unsere Aufmerksamkeit zuerst auf diesen
und notiren seine Fortschreitung etwa in folgender Weise :
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oder in folgender Art:
: . ¢ 6 .
812, e ey
Die Hinzuftgung der Mittelstimmen wird nun keine Schwierig-
keit machen:

313 c 6 ¢ 4 G ¢
: g _
] . [~ 200 W= WA 2N WS AN | —
z =
Sopran. | €2 t 1 I 1 1 ¥
Tﬁ& d L. 1 1 1 1 i
RIx
s T S ot S S 1
ae | AR A
i.,,;. s e i e S
Tenor. | P—Si——d——f——j——f——q——}
6 6
. L T &} J = ¥ & X i N
< _ — I {_ & 1 “z 1 Pl SRR
Bass.  \ 2 —d—=t

Diese Ausfilhrung diene zundchst zur Erlduterung der Aufgaben
selbst.’

Die nichsten Aufgaben sollen Gelegenheit geben, die Grundsitze
einer guten Bassfuhrung sowohl wie ‘melodischer Stimmenfahrung
tiberhaupt, so weit sie die einfachste harmonische Fortschreitung
bedarf, kennen zu lernen.

Hierzu werden fehlerhaft ausgefiihrie Beispiele am besten dienen
konnen.

Aufgabe mit Angabe der Grundtsne.
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Anmerkung Bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Aufgaben wen-
den wir der Raumersparniss wegen den Violinschliissel an und schreiben die
Stimmen zusammen auf zwei Liniensysteme, empfehlen aber fiir eigene Arbeiten
die in Nr. 313 benutzte Weise der Notirung angelegentlichst.

Die Ausfithrung dieser Aufgabe soll folgende sein :
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Es zeigt sich in diesem Beispiel nirgends ein Fehler gegen eine
bis jetzt bekannte Regel der Fortschreitung und Akkordverbindung,
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und doch ist es des steifen, unsichern und unkriftigen Basses wegen
ganz zu verwerfen.

Eine gute harmonische Bassfuhrung gestattet,
ausser beim Orgelpunkt, nur dann ein Liegenbleiben
der Tone, wenn es durch nothwendige Vorbereitung
eines Tones bedingt, oder durch entschiedenen Fort-
schritt der tbhrigen Stimmen ausgeglichenist,.

Obiges Beispiel enthalt auch zweimal den Quartsextakkord,
was uns Gelegenheit geben mag, ttber den Gebrauch dieses eigen—
thimlichen und schwierigen Akkordes das Weitere hinzuzuftigen.

Ueber den Gebrauch des Quartsextakkordes.

Der seltene Gebrauch der zweiten Verwechslung des Dreiklangs,
des Quartsextakkordes, hat seinen Grund darin, dass seine Erschei-
nung an gewisse Bedingungen gekniipft ist.

Wir finden ihn zundchst am oftersten bei den Cadenzbil-
dungen, wie frithere Beispiele zeigen.

Sodann erscheint er im #hnlichen Charakter bei der Modu-
lation. (Siehe S.130.)

In beiden Fillen kann er auch wohl frei eintreten, wird aber
sodann nicht als durchgehender Akkord zu betrachten sein, sondern
immer auf der Thesis erscheinen miissen.

Ausser diesen Fillen erscheint er am natirlichsten als toni-
scher, Dominant- und Unterdominant-Dreiklang unter
folgenden Bedingungen :

a. wenn die Quarte vorbereitet ist;

b. wenn der Bass sich stufenweise zudem folgenden

neuen Akkord forthewegt, oder liegen bleibt.

Folgende Beispiele zeigen die Anwendung.
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In den Beispielen a. zeigt er sich am nattirlichsten, weil er auf
Tonika, Dominante und Unterdominante ruht, wihrend er auf ande—
ren Stufen (b.) leicht das Gefuhl einer Modulation hervorbringt.

Auf der Arsis gebraucht, wird er ausser nach obigen Bedingun-—
gen auch bei Vo rhereitung'des Basses erscheinen konnen.
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Wie der Quartsextakkord sich in allen diesen Beispielen ent—
weder als durchgehender Akkord zeigt (aufder Arsis), oder wie oben
im Charakter des Vorhalts (auf der Thesis) erscheint er bei Vorbe-
reitung des Basses auf der Thesis viel matter:
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Nicht selien wird er auch als Vorhalt selbst auftreten, wodurch
die Vorbereitung der Quarte vollkommen gerechtfertigt ist.

O I )
%_y; I—7 E=Essasu
—S g —1— Il —gaeg—2— z._:EI:
319. | IF =

=1 e |
e e | ot e Tt SR

6 6 6 6

4 3 2 5 4 5

Im zweiten Falle noch entschiedener, weil er bei einem selten
vorkommenden Akkord (dem der dritten Stufe) auftritt.

Dass der Quartsextakkord aber bei stufenweiser Stimmenfithrung
kleinerer Takiglieder imi Durchgang auch frei eintreten kann, wie:

SESSSEs=sse=

|

320.
5y 6 5=

____3___ — e [ & S—— <
EE===== e

 ARE
[11]
e




142

wird nach dem, was im ftinfzehnten Kapitel tiber die durchgehenden
Akkorde gesagt ist, und nach den Beispielen Nr. 276 279 keiner wei-
tern Erklirung bedurfen.

Anmerkung. Die oft nothwendige 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 Eintheilung der Tn-
tervalle S. 5 unter den Consonanzen aufgefiihrt, auch S. 8 der Grund dieser
 Ansicht angegeben.

Das zweifelhafte Verhiliniss der reinen Quarte und die Nothwendigkeit ibrer
Vorbereitung tritt nur gegen den Bass, oder die unterste Stimme und iiber-
haupt nur im Quartsextakkord ein, da selbst im Terzquartsextakkord diese
Nothwendigkeit der Vorbereitung sich nicht immer findet ; zwischen den iibrigen
Stimmen ist die reine Quarte ebenso wie jede andere Consonanz zu behandeln.

Bei den wirklichen Dissonanzen ist dies nicht der Fall, denn diese behalten
ihren Charakter iiberall, sie mogen 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.
N
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Hingegen wird er im dreistimmigen Satze vorkommen, wo er nicht
selten die Stelle des Sekundakkordes vertritt. (Siehe spiter: der
dreistimmige Satz.)

Ausser der Bedingung einer guten harmonischen Fortschreitung,
dass die Bassfithrung selbst eine gute und fassliche Begritndung der-
selben bilde, ist das zweite Erforderniss,

dass der Fortschritt auch melodisch sei.

Unter die unmelodischen Fortschreitungen hat man stets mit

Recht gewisse Spriinge gerechnet.

Die Folge zweier Quarten und Quinten in derselben Richtung
z. B.
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Verbessert sind diese Spriinge so:
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Selbst Spriinge einer Sexte sind, wenn es die Lage und der
Stimmenumfang gestattet, besser durch einen Terzensprung in der
Gegenbewegung auszufithren:
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besser: . ~ besser: .
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Uebermissige Intervallschritte und Springe sind
als unmelodisch zu vermeiden, verminderte jedoch gut zu
benutzen:
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Abweichungen von dieser Regel finden sich oft; sie finden ihre
Erklirungen in einer Melodiebildung oder dem besonderen Charakter
der Composition tiberhaupt. Die Beobachtung der Regel wird bei
theoretischen Arbeiten immer sehr fordernd sein.

Der Sprung in die grosse Septime ist ganz zu ver-
meiden; in die kleine Septime aber nur bei Versetzung
desselben Akkordes anwendbar:

nicht: nicht :

X J 1T ] 1T ] ] ] AN
826, Di——H—d—— =
] 1 R ) 11 J 1x
Das Letzte etwa bei folgender Harmoniefortschreitung :
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Diese wenigen Bemerkungen werden die Hauptziige einer guten
melodischen Stimmenfithrung enthalten, und besonders fur die néch—
sten einfach harmonischen Uebungen sxch als geniigend erweisen. Es
soll noch hemerkt sein, dass diese Regeln nicht allein fiir die Fithrung
des Basses, sondern im Allgemeinen fur alle Stimmen Geltung haben.

Die unter 314 mitgetheilte Aufgabe wird bei verbesserter Bass—
fortschreitung etwa so ausgefithrt werden kénnen:
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Das n#chste Beispiel soll zur Erlduterung eines wichtigen und
schwierigen Theiles der harmomschen Verbmdung und der Stlmmen—
fiilhrung Veranlassung geben. :

Aufgabe:
c F h° C a d7 G7 c
329, @s e e e e e e

Zur Ausfuhrung soll folgende fehlerhafte dienen :
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Die Fehler dieser Ausarbeitung bestehen erstens in der Verdop-
pelung der Terz des zweiten Akkordes durch den Bass, die unmotivirt
dieser und der folgenden Harmonie eine schiefe Stellung giebt; zwei-
tens in der angedeuteten verdeckten Quinte vom vierten zum funflen
Takte, und endlich in der sprungweise eingefiihrien Septime des
vorletzten Taktes. '

Was das Letzte betrifft, so kann dies nur bei der Dominantsep-
time geschehen, wenn der Grundton bereits vorhanden (vorbereitet)
ist. (Siehe S. 58.)
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Ertréglicher und weniger hart, wenn auch immer gegen die
Gesetze harmonischer Verbindung, ist der freie Auftritt der Septime

und des Grundtons in der Gegenbewegung,
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in der geraden Bewegung aber ganz zu verwerfen:
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Der erste der oben angefithrten, Fehler soll in der Folge verbes-
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sert werden. Wichtiger ist der zweite, der uns Veranlassung ge-
ben soll,

ilber verdeckte Quinten- und Octavenfortschreitung
im Allgemeinen zu sprechen.

‘ Seite 17 ist bereits iber die Natur dieser Fortschreitungen ge-
sprochen worden.

Verdeckte Quinten und Oktaven entstehen, wenn zwei Stim-
men von verschiedenenIntervallen aus in gerader Be-
wegung zu einer Quinte oder Oktave fortschreiten. Z.B.

Verdeckte Quinten :
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Verdeckte Oktaven :
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Dxese Quinten und Oktaven werden offenbar, wenn der Sprung,
den eine oder beide Stimmen machen, durch die dazwischen liegen-
den Tone ausgefillt wird, wie oben durch die Punkte angedeutet ist.

Da in jedem vierstimmigen Satze gewisse verdeckte Quinten und
Oktaven vorkommen konnen, ohne welche die Wahl der Akkorde
sowohl wie die Stimmenfithrung sehr beschrinkt sein wiirde, an-

“dere jedoch wieder zu vermeiden sind, so wird es nothig, zuerst die
Art ihrer Erscheinung etwas niher in’s Auge zu fassen.

Positive Regeln fur ihren Gebrauch zu geben, die fiir alle Fille
geniligen wiirden, ist bisher noch nicht gelungen und durfte auch
sehr schwer gelingen ; es sind daher nur allgemeine Bemerkungen zu
machen, die jedoch fur specielle Fille einen Maasstab der Kritik ab—
geben werden.

Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen zwei Stimmen konnen
vorkommen :

t. wenn eine Stimme schrittweise sich bewegt und
dieandere 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 dusseren Stimmen,
b. zwischen den Mittelstimmen, und
¢. zwischen einer dussern und einer Mittelstimme.
Richter, Harmonielehre. 3. Aufl. 40
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Verdeckte Quinten und Octavenin den ausseren
Stimmen.

Sie sind dann zu gestatten, wenn die obere Stimme
schrittweise fortschreitet.

a. Quinten. b. ¢. Octaven, d. e.
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Dabei wird es gut sein, wenn eine Stimme zugleich in der Ge-
genbewegung gefithrt ist oder liegen bleibt, wie in dem Beispiel
335 a., b., c. Weniger gut ist es zu nennen, wenn alle Stimmen in
gerader Bewegung gehen (d.).

Anmerkung. In so vielen Fillen obige Regel ausreichend sein wird, so wird
sie doch nicht immer Geltung haben konnen, wie obiges Beispiel 335 e. beweist,
welches nicht unler die zu rechnen ist, die vorziigliche Stimmenfithrung zeigen.

Ebenso muss daran erinnert werden, was frither S. 23 u. 24 uiber die ca-
denzirende Bassfortschreitung gesagt worden ist, nimlich, dass verdeckte Ocla-
ven iiber denLeitton oder itberhaupt iiber die halbe Stufe stets ertriiglicher
sind, als iiber die ganze.

Ueberall in den oben aufgestellten Beispielen zeigt sich die Ok-
tave immer als Grundton des Akkordes; Fille, wo sie die Terz
des Akkordes bildet, sind immer zu verwerfen.

nicht : nicht:
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Selbst als Quinte des Akkordes ist sie nicht gut zu nennen:
2.
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Anmerkung. Bei der verdeckten Qumte wirddieuntere Stimme immer
der Grundton des Akkordes sein.

Verdeckte Quinten in den dusseren Stimmen sind
zuverwerfen, wenndieobere Stimme springt.

a. b. c. d. e.
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Usberall da, wo eine Septime die Harmonieverbindung fester
macht, wie bei b., &, e., erscheint die Quintenforfschreitung ver-
deckter und weniger hart

Verdeckte Octaven in den #usseren Stimmen sind
nicht unbedingt zu verwerfen, wenndieobere Stimme
springt. '
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Auch hier erweisen sich diejenigen Fille, wo der Bass eine halbe
Stufe fortschreitet (a.), am ertriglichsten. Von d. und e. gilt das,
was bei 336 und 337 gesagt wurde.

Verdeckte Quinten und Oktaven inden dusseren
Stimmen sind zu verwerfen, wenn heide Stimmen
springen:
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Bilden sie aher-blos Versetzungen desselben Akkordes,
so sind sie nicht als Fehler zu betrachten, weil sie dann iiberhaupt
keine fortschreitenden Quinten und Oktaven sind.
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Verdeckte Quintenund Oktavenin den Mittel-
stimmen.

Wenn auch die Fithrung der Mittelstimmen ebenso rein sein
muss, wie die der dusseren, so erlaubt ihnen ihre Stellung, die von
jenen sehr gedeckt ist, auch zuweilen eine gréssere Freiheit, was
besonders die verdeckten Quinten anlangt. Verdeckte Oktaven sind
schon des guten Stimmenverhilthisses wegen nicht gut- zu nennen,
und bei den verdeckten Quinten wird es ausser den obigen Bemer—

10*
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kungen immer zun#chst auf einé sonst gute Harmonieverbindung an—
kommen. Es migen hier einige Fille stehen:

nicht :
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Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen den
dusseren und Mittelstimmen.

Auch hier diirfien die Riicksichten, die bei solchen Stimmenfort—
schreitungen zu nehmen sind, mehr in einer guten und natiirlichen
Harmonieverbindung zu suchen, als durch blos mechanische Regein
festzustellen sein. Hier einige Beispiele
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Eine besondere Art verdeckter Oktave ist noch zu erwihnen,
es ist die tber die Septime, die in allen Stimmen als fehlerhaft
zu vermeiden ist :
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Was von den Oktaven bemerkt wurde, gilt auch von den ver-
deckten Einkldngen. 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 erschei-
nen konnen, sind so mannichfaltig, dass es weitlaufig sein wiirde,
sie alle aufzufithren, wenn es tberhaupt maglich wire. Es mag hier
bei den obigen Betrachtungen bewenden, welchen noch folgende Ma~
xime beigefilgt werden soll, die freilich nicht fiir diejenigen Anfinger
geschrieben ist, die noch mit dem Technischen oder dem eigentlich
mechanisch~harmonischen Gefiige, ohne hohere Kunsterfordernisse
zu beriuicksichtigen, zu thun haben:

man vermeide zwar moglichst verdeckte Quinten
und Oktaven, halte sie aber dann fir unbedenk-
lich, wenn eines Theils sonsteine natirliche, gute
Harmonieverbindung stattfindet, oderandern Theils
Ricksichten hoherer Art, wie melodischer Stim-
mengang, Anwendung bestimmter Motive, und An-
deres, obwalten.

Nach dieser Abschweifung kehren wir zu Nr. 330 zurick, um
den bereits erwiihnten Fehler zu verbessern. )

Eine Verbesserung der dort befindlichen verdeckten Quinte, die
in diejenige Kategorie gehort, wo beide Stimmen springen, wird in
diesem Falle kaum muglich sein, weil, wenn auch die Bassfortschrei-
tung in Gegenbewegung erfolgt, der Uebelstand an einem andern
Orte wieder hervortritt. Z. B.
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Es bleibt also nur tibrig, in diesem Falle die Harmonie selbst zu
dndern und eine andere Bezeichnung der Grundtine zu wihlen.

Es kann folgende Verdnderung stattfinden :
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Die Fehler dieser Ausarbeitung sind durch Zahlen angegeben.
Die sprungweise Bewegung aller drei Oberstimmen in gerader Rich-
tung bei Nr. 1 ist nicht gut, da sie gegen den ersten Grundsatz aller
Harmonieverhindung verstosst und durchaus nicht nothwendig ist.

Sprungweise Fiithrung 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 dadurch
hiirter wird, weil Septime und Grundton frei auftreten und dadurch
in eine schiefe Stellung gerathen, dass Eins durch das Andere ver-
dringt wird.

Es ist schon frither (S. 60 u. 144) erwihnt worden, dass das
freie Auftreten der Septime nur dann ohne Hirte erfolgen wird, wenn
der Grundton bereits vorhanden ist und in derselben Stlmme liegen
bleiben kann.

So zeigen simmtliche folgende Beispiele nicht vorziigliche

Stimmenfiihrung.
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Wenige dieser und dhnliche Stelen durften aus wichtigeren me—
lodischen Griinden Entschuldigung finden.
- Zur Erginzung der S. 444 erwidhnten freien Einfuhrung des
Grundtons und der Septime in der Gegenbewegung mogen noch fol-
gende Beispiele dienen:
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Die Stelle des Beispiels 349 Nr. 2 enthilt auch ausserdem noch
einen Fehler gegen die oben bei dem Quartsextakkord ausgespro-.
chene Regel (S. 140), dass der Bass aus dem Quartsextakkord nicht
springen soll.

Der dritte Febler des Beispiels 349 liegt sowohl in der verdeck-
ten Quinte, die bei dem Sprunge des Sopran in gleicher Richtung
um so mehr hervortritt, als tiberhaupt in der gespreizten Stimmen-
fuhrung.

Die verdeckte Quinte bei Nr. 4 ist deshalb zu tadeln, weil sie
nicht nothwendig war; besser ist die bei Nr. 5, welche bei der Fiih-
rung des Alts wie des Basses in der Gegenbewegung stattfinden kann.

Eine bessere Ausfilhrung der Aufgabe .Nr. 348 wird fol-
gende sein:
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giebt uns Gelegenheit, tiber eigen: Fehler zu sprecben, der den Namen
fithrt :

unharmonischer Querstand.

Del unharmonischeQuerstand (relationon harmomca} ge—
hirt zu den unmelodischen Fortschreitungen, und besteht im Allge-
meinen darin, dass einem Ton derselbeTon chromatisch
erhoht 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 Verdnderungen eines
Tonessind immer nurinderselben Stimme anzuwen-
den, in welcher der Ton unmxttelbar vorher unverin-
dert vorkommt,.

So sehr diese Regel allen theoretischen Grunds#tzen der harmo—
nischen Verbindung und Fortschreitung entspricht, so giebt es hei-
nahe keine, bei welcher sieh mehr Ausnahmen in der Praxis nach-
weisen ]assen als bei ihr.

Man hat daher in Lehrbiichern neuerer Methoden die Lehre itber
den Querstand sehr verdichtigt und Stellen angefithrt, in welchen
die unharmonischen Querstinde in ganz naturlicher Weise hervor-
kommen, ohne den Grund zu untersuchen, warum dieselben nicht
fehlerhaft klingen.

Es sollen einige derselben hier angefithrt werden.
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In allen diesen Fillen erscheint der Querstand nicht durch die
einfach-harmonische Fortfuhrung gebildet, sondern ent-
weder

indem Charakter der Wechselnoten, bei a., b., g., oder
durch Verkiirzung (Zusammenzichung) natirlicher, aber
fur die metrische Gliederungzuumstdndlicher har-
monischer Verbindungen, beic., d., e., ., h.

Das Erste bedarf keines Beweises, und es ist nur die Bemerkung
hinzuzufugen, dass diese Art der Querstinde meistens bei kleineren
Taktgliedern vorkommen diirfte, und die obige Notirung in halben
Noten selten und deshalb unpassend ist, weil durch sie die einfache
harmonische Grundlage ausgedriickt wird, und nicht_jene toni-
schen Elemente, die zur Ausschmiickung dienen.

Die urspriingliche Fortschreitung der Stimmen bei den oben
durch Zusammenziehung entstandenen Querstinden ist folgende:
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Man vergleiche diese Beispiele mit den unter Nr. 355 bei c., d., e., k.

Alle diese Bedingungen, wodurch Querstinde am ertraghchsten
sind, finden sich in folgenden und dhnlichen Fillen nicht, die daher
fehlerhaft sind.
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Bei allen obigen aus der Praxis entnommenen, aber aus dem
Zusammenhang gerissenen Stellen kommt noch die Beriicksichtigung
des Tempo’s, der darch rhythmische Einschnitte hervortretenden
Consequenz eines Ganzen hinzu, die alle diese Bildungen nicht un-
angenehm, sondern eher pricis machen wird.
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Unter die Querstiinde rechnet man auch eine Fortschreitung, die
unter dem Namen Tritomu s bekannt ist, und dessen Erklirung
hier folgt.

Ueber 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 ibermédssige Quarte f—h.

Dieser Schritt von f zu k umfasst drei ganze Tonstufen
woher auch sein Name stammt :
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Er wird deswegen fitr unmelodiseh und unsangbar gehalten,
weil jeder seiner Tone eine besondere Fortschreitung erfordert, die
eigenilich zwei_verschiedenen Stimmen zugetheilt erscheinen :
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von denen die eine in ihrem Fontscbmt unbericksichtigt bleiben
muss, wenn der Schritt in eine Stimme verlegt wird :
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es misste denn dle melodische Folge so gestaltet werden :
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Dass diess aber nicht der einzige Grund der tiblen Wirkung die—
ses Intervallschrittes ist, heweist die sehr hiufig gebrauchte Umkeh-
rung desselben, die ebenfalls eine zweistimmige Fortschreitung erfor-
dern wiirde :

. J_J
362. fs——r—r—f—e———
§ =

iC [ I
t ¥

und die ebenso fasslich und leicht ausfibrbar, als der Tritonus
schwierig ist und widerstrebend erscheint.

Anmerkung. Es mag hierbei noch bemerkt werden, dass sich der Tritonus
auf den verminderten Dreiklang und seine Foxlachxenung stiitzt, wie aus obxgem
Beispiel 362 deutlich wird. (Siehe S. 26.)

Dass man diesen Schritt frither besonders als fehlerhaft hervor—
hob, lag darin, dass er bei der sonst gebriuchlichen einfachen har-
monischen Gestaltung der Tonstiicke die einzige ibermissige
Fortschreitung bildete, die sich diatonisch darstellte. Heut zu Tage,
bei erweitertem Gebrauch aller Kunstmiitel, wird er einfach zu den
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ithermissigen Fortschreltungen garechneb die bei reiner harmo-
nischer Fithrung, der Stimmen als unmelodisch zu vermeiden oder
wenigstens behutsam zu gebrauchen sind.
Die Rucksichten, die bei dem Gebrauch des Tritonus zu nehmen
sind, liegen in seiner Stellung und seiner Erscheinung selbst.
Er kann vorkommen entweder
auf einem Akkord (a.) oder
auf zwei Akkorde n gegriindet (b ). Z. B.
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Kommt er auf einem Akkord vor, ist sein Eintritt nicht uner—
wartet und das Gehdr vorbereitet ; be1 zwei Akkorden jedoch ist das
Widerstrebende desselben fuhlbarer'

Friuher dehnte man das Verbot des Tritonus auch auf die zwei
grossen Terzen aus, die auf ganzer Tonslufe sich folgen, z. B.

nicht aber:
0

F

. gz =] a1
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il

und es ist nicht zu leugnen, dass diese Fortschreitung zweistim-
mig dieselbe widrige Wirkung hervorbringt, wogegen dieselbe drei~
und vierstimmig bedeutend gemildert erscheint.
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Dass frither der Schritt von der vierten zur siebenten Stufe der
Molltonleiter, z. B. von d zu g¢s, nicht zum Tritonus gerechnet ward,
griindet sich auf die friher ibliche Darstellung der Molltonleiter selbst
und ihrer Harmonien. Die Wirkung dieses Schrittes bleibt, da er
ithermissig ist, dieselbe.

Wir kehren zu unserer Aufgabe 353 zurtick und versuchen eine
bessere Ausfl‘ihrung
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2. Harmonische Begleitung zu einer gegebenen
Mittelstimme. 4

Diese Uebung, die eigentlich zu den contrapunktischen Arbeiten
gehort, kann nicht zeitig genug beginnen. Sie soll zunédchst mit Bei-
fugung der Grundtone eingeflihrt werden.

Aufgabe.
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Bei Ausarbeitung dieser Aufgabe wird die Entwerfung des Basses
wieder das Erste und Wichtigste sein. Zu gleicher Zeit kann aber
auch der Sopran als die am meisten hervortretende Stimme hinzu-
gefugt werden. Z. B.
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Vorstehender Satz kann dreistimmig gelten. Durch Hinzufigung
des Tenor wird er sich so gestalten :
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Auf gleiche Weise wird eine Tenorstimme zu behandeln sein.

Aufgabe.
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Diese Uebungen sind so lange fortzusetzen, bis die Entwerfung
des Basses sowohl, wie die Stimmenfithrung tberhaupt vollkommen
rein und sicher ist. ,

Am Schluss dieses Kapitels mag noch bemerkt werden, dass zu
einer guten Ausfubrung dieser vierstimmigen Satze eine gute Lage
der Stimmen besonders nothwendig ist. Die Grenzen der Stimmen
selbst dirfen nicht tiberschritten werden, die Entfernung einer
Stimme von der andern darf nicht zu weit, ebenso wenig.durfen sie
zu eng erscheinen, was jedoch nicht von zwei Stimmen gilt, die z. B.
auf einem Ton zusammentreffen.

Man merke sich in dieser Beziehung folgende Regel : .

Von den drei oberen Stimmen darf die Entfernung
einerzur nichsten nicht iibereineOktave betragen.
Das Verhiltniss des Basses zum Tenor gestattet je-

doch Ausnahmen.
Anmerkung. Die gegenwirtigen Aufgaben in den Bass zu stellen, wird in-
sofern unzweckmissig sein, als sie sich ganz in fritherer Weise als bezifferte
Bisse ausweisen wiirden. Sie konnen nur zu freier harmonischer Behandlung

gestellt werden.

Achtzehntes Kapitel.

Erweiterung der harmonischen Begleitung.

Zu einer gegebenen Stimme in ganzen Noten die
harmonische Begleitungin haiben Noten abwechselnd
inden tibrigen Stimmen. -

Es kann dies geschehen

durch zwei Akkorde,
durch Wechsel der Stellungeines Akkordes,

durch Vorhalte.
Die Aufgaben sollen in der Weise wie hisher bezeichnet werden.

Aufgabe.
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Der Bass kann anf diese Art entworfen werden :
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Im zweiten und vierten Takte zeigen sich Septimen von Neben—
septimenakkorden ohne Vorhereitung. Man nennt diese Art durch-
gehende Septimen. Sie gehen von dem Grundton des Akkordes
aus und erscheinen immer auf der Arsis. In solcher Weise kdnnen
sie in allen Stimmen vorkommen.

Die Hinzufiigung derMittelstimmen zu obigem Bassentwurf giebt
folgenden vierstimmigen Satz: y
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Dieselbe Aufgabe kann bei reicherem Harmomewechsel auf diese
Weise gestellt werden :
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Die nidchste Aufgabe soll die Benutzung der Vorhalte zeigen.
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Wir tibergehen die Aufgaben in den Mittelstimmen.

Die Benutzung der einfach melodischen Fortschreitung in ganzen
Noten als Aufgaben (cantus firmus) geschah zu dem Zweck , um den
einfachen harmonischen Inhalt eines Taktes, oder, wie im Allabrete-
Takt geschieht, in seinen Haupttheilen (halben Noten) darzustellen.
Geschieht die Aufgabe in halben Noten, so kinnen hierzu Chorile ge-
withlt werden.

Fiir die eigenen Uebungen konnen sehr leicht die Grundtone vor—
handener guter harmonischer Bearbeitung von Chorilen ausgezogen
und die Bearbeitung versucht werden.

In niichster Aufgabe soll das Verfahren gezeigt werden.

Choral; O Haupt voll Blut und Wunden.
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Nach hinreichender Uebung und Sicherheit in der Behandlung
der einfachen Harmonie kann man zu weiterer Ausbildung der Stim-
menfithrung vermittelst der Durchgangs— und Wechselnoten schreiten.
Zu diesem Zwecke soll im nichsten Kapitel das Weitere uber
Melodie und melodische Fortschreitung folgen.

Neunzehntes Kapitel.
Ueber Ausbildung der Melodie.

Es soll sich hier nicht um Melodie-Erfindung, sondern um ihre
Ausbildung und, was fur unsere harmonischen Uebungen das Wich-
tigste ist, darum handeln, durch Bearbeitung und Bildung von Melo-
dien das wesentlich Harmonische derselben kennen und gebrauchen
zu lernen.

Es wird hierbei auf das Erkennen und die Auffassung folgender
Grundsttze ankommen :

Jede noch so ausgefiithrte und ausgebildete Melo-
die hat eine ebenso einfache Grundlage, wie wir sie
inunsern letzten Beispielen als Aufgaben benutzt
haben.

Jede noch so complicirte harmonische Fithrung
der Stimmen ldsst sich daheraufeinfache Harmonie-
verbindung zurtuckfuhren.

Um dies zu erkennen, ist es nothwendig, die wesentlichen No—
ten von dem Bei- und Nebenwerk unterscheiden zu lernen.

Wir wihlen hierzu den analytischen Weg und suchen folgende
Melodie, die wir in der einfachsten Weise nach obiger Art mit Be-
zeichnung der Grundtone aufschreiben wollen, auszubilden.
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Beides, Melodie und Harmonie, ist einfach gewihlt, und die letate
soll auf folgende Weise vierstimmig ausgefiihrt werden :
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Ehe wir zur weitern Ausbildung dieses Satzes schreiten, wird

es nothig, das, was dber rhythmische Gestaltung einer Melodie zu er-
wihnen ist, vorauszuschicken.
_ Eine Melodie kann sein entweder ein mehr oder weniger Takte
enthaltender musikalischer Satz ohne bestimmte Abgrenzung, wie er
sich oft als Thema, Motiv einer Composilion findet, oder ein durch
Gegensiitze geschiedenes und abgeschlossenes Ganzes.

Im letzten Falle nennt man sie eine Periode, und sie enthilt
dann in der Regel acht Takte, die in zwei Abtheilungen zu je vier
Takten Gegensitze bilden. Diese Gegensitze oder Abtheilungen wer-
den oft » Vordersatz und Nachsatz« genannt.

Das Nihere hieriiber gehort der Formlehre an.

Siebe des Verfassers Schrift: »DieGrundziigedermusikalischen
Formen'* (Leipzig, bei G. Wigand).

Dass unser obiger Satz eine Periode bllden soll, liegt schon in
dem Abschluss des Ganzen, und es wird vor Allem nolhwendig sein,
die Scheidung der Abtheilungen aufzusuchen.

Sehr hiufig wird diese Scheidung erkannt in den Cadenzen,
die entweder als unvollkommene ganze oder als halbe, als plagalische
in der Mitte des Satzes sich zeigen.

Eine solche halbe Cadenz (im Allgemeinen : ein Abschluss in
die Dominante) findet sich in unserer Aufgabe im sechsten und sie-
benten Takte, und es wird da, wo das Zeichent steht, die Seheidung
der Abtheilungen der Periode sich annehmen lassen.

Richter, Harmonielehre. 3. Aufl, 11
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Die erste Abtheilung, der Vordersatz, whirde sonach sieben,
der Nachsatz sechs Takte erhalten, die beide rhythmisch zu vier
Takten umzugestalten wiren. Dies soll auf folgende Art geschehen:
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Figen wir die oben gewihlte harmonische Begleitung hinzu, so
erhalten wir eine vollstindige musikalische Periode.

Ebenso bedarf es nur eines Blickes, dass sich alle weiteren Um-
bildungen in verschiedenen Taktarten, z. B.im %, %, im % oder
¢, Takt, sehr leicht veranstalten Iassan Z. B.
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Wir gehen nun zu den tonischen Verinderungen der Melodie
tiber und fiigen Durchgangs~ und Wechselnoten hinzu. Z. B.
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Noch reichere Benutzung aller Nebentone kinnte folgende Ge-

staltung geben :

Adagio. — -
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v Die unten befindliche einfache melodische Fortschreitung wird
sich leicht als die Grundstimme erkennen lassen. Dass aber die obere
Melodie mitBerticksichtigung der urspriinglichen Harmonie ausgefiithrt
ist, wird sich sogleich ergeben, wenn wir die iibrigen Stimmen mit den
wenigen, durch dne Obersnmme bedingten Abwelchungen hmzufﬁgen
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Ueber die in diesem Beispiel im dritten Takte befindlichen Okla-
venparallelen in den Mittelstimmen ist zu bemerken, dass dieselben
dann als fehlerlos zu betrachten sind, wenn sie nicht vereinzelt vor—
kommen, sondern zur Hebung einer harmonischen und melodischen
Fortschreitung nur als Verstirkung in grosserer Folge erscheinen.
Der Satz ist in diesem Falle als dreistimmiger zu betrachten.

So wenig selbststindigen Werth dieses Beispiel hat, so galt es
hier nur zu zeigen , welcher Entwickelung der einfachste melodische
und harmonische Satz fahig ist.

Der Nutzen der Anschauung und Erkennung dieser melodischen
und harmonischen Verhiltnisse ist zu bedeutend, als dass wir nicht
in folgendem interessanten Satze noch eine Probe liefern soliten.

1*



164

Die Grundharmomenfmtschreltung ist ebenso emfach wie die
fraher gezelgten
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Dieser Satz soll eine Periode-bilden; der miitlere Abschluss fin—
det sich leicht in dem Halbschluss des siebenten Taktes.

Wir umgehen hier die verschiedenen Taktarten und wihlen fol-
gende Emthellung
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Die Ausbildung der obern Stimme soll mit Berucksichtigung der
harmonischen Fortschreltung in dleser Welse stattfinden:

R e e e

Welchen Anthell die iibrigen Stimmen an melodischer Ausbil-
dung nehmen kénnen, wird folgender Satz aus dem Es dur-Quartett
von Beethoven zeigen: :
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Eine Vergleichung mit Nr. 390 wird die melodischen und har-
monischen Veridnderungen zeigen.

Es soll nun noch folgende Verinderung der urspriinglichen Me-
lodie aus demselben mstucke folgen :
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Die ubrigen Stimmen zeigen sich in folgender Verdnderung:

Diese Andeutungen in Bezug auf melodische Ausbildung m.tigen
hier geniigen und der eigenen Uebung oder der speciellen Anleitung
iberlassen bleiben.

Anmerkung. Das Mechanische des ganzen Verfahrens hierbei darf nicht irre
machen; denn ebenso gewiss es ist, dass man bei der Composition nicht im-



mer auf die oben gezeigte Art verfshrt-{wenn auch Beethoven bei den spiteren
Uminderungen jener urspriinglichen Melodie zum Theil nicht anders verfahren
konnte), ebenso sehr war es uns hierbei nur darum zu thun, theils die Beziehung
unserer bisherigen Uebungen zur praktischen Seite in’s rechte Licht zu setzen,
theils um einen klaren Blick in complicirte Compositionen selbst zu gewinnen.

Was die begleitenden Stimmen betrifft, so fanden sie sich aus
der einfachen Harmonisirung von selbst und bedurften weniger Um~
wandlung , und zeigten sich, wenn auch untergeordnet, doch da~
dureh nicht unbedeutend.

Jetzt bleibt noch iibrig, iiher andere Begleitungsarten zu spre—
chen, was im nichsten Kapitel geschehen soll.

Zwanzigstes Kapitel.

Ueber Ausbildung der begleitenden Stimmen.

In welcher Weise die begleitenden Stimmen an harmonischer,
metrischer und melodischer Ausbildung Theil nehmen, zeigen schon
die letzten Beispiele des vorhergehenden Kapitels.

Es giebt aber noch andere Begleitungsarten, die man unter dem
Namen kennt :

die figurirte Begleitung.

Sie ist dem Charakter der Singstimmen nicht angemessen und
durfte nur in sehr beschrinkter Weise fiir dieselben gebraucht wer—
den. Es wird sich bei folgender Untersuchung blos um die Instru-
mentalmusik handeln.

Unter figurirter Begleitung versteht man die durch metrisch—
gleichmissige Umbildung der einfachen Akkordtsne entstandene Be-
gleitungsart, z. B.

Einfache Harmonie : Figurirte Begleitung:
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Die Begleitung unter a. ist harmonisch figurirt. Die daraus
entstandenen Figuren nennt man auch gebrochene Akkorde.
Die unter b. ist metrisch figurirt, und die unter ¢. ist melo-
disch figurirt. Die aus dem letzten entstandenen Figuren sind
aus Wechsel- und Durchgangsnoten gebildet.

Jede begleitende Stimme kann zu solcher Figuration benulzt
werden, entweder allein oder in Verbindung mit anderen Stimmen.

Wir wihlen den Anfang des 382. Beispiels, um einige Beglei-
tungsarten zu versuchen. Hierbei mogen noch folgende Bemerkungen
vorausgehen :

Wenn die Figuren sich gleichmédssig wiederholen
(z. B. in gebrochenen Akkorden), sosind alle Regeln der har-
monischen Stimmenfithrung beim Wechsel der Ak-—
kordesowohl, wieder Verdoppelung zu beohachten.

Man darf daher nicht schreiben:
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Es darf bei dem Wechsel der Harmonie die letzle Nole einer
Figur und dieAnfangsnote derniichsten mit keiner andern Stimme
eine falsche Fortschreitung bilden. Z. B. -
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Die harmonischeFiguration gewshrt die Mittel, auch einstim-
mige Sdtze in grosserer Vollkommenheit herzustellen. Es sollen
die Beispiele mit diesem beginnen :
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Dass diese Sitze fiir ein Instrument, wie etwa Violine oder Cla-
rinette, herechnet sind, ist leicht zu sehen.

400. Zweistimmig:
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.in zwei Stimmen :
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Die Figurirung im vierstimmigen Satze wird nach diesen Proben
an dem obigen Beispiele ebenso leicht zu hewerkstelligen sein.

Statt dessen wihlen wir iieber als ein Beispiel mannichfaltiger
Figurirung folgende Stelle aus dem oben angefithrten Quartettsatze

von Beethoven.
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Diese ganze reiche Ausfithrung rubt auf der in Nr
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.390, 391 und

392 angegebenen Grundlage, und wherall da, wo der harmonische

Wechsel eintritt,

ist die Stimmenfihrung sorgfiltig beobachtet. —

Will man in solche ausgefithrte Compositionen einen klaren Blick
erlangen und zum Verstindniss der innern harmonischen Struktur
kommen, wird es sehr gut sein, Tonstiicke dieser Art auf ihre einfa-

che Grundlage zurtickzufihren; der Fleiss hierin wird
durch Bereicherung von Kenntnissen mancher Art und
gung fiir eigene Bildungen.

sich belohnen
durch Befihi-
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Einundzwanzigstes Kapitel.
Die Uebungen im dreistimmigen Satze.

Zu unseren Uebungen wurde bisher mit wenigen Ausnahmen der
vierstimmige Satz benutzt, und obwohl derselbe grossere Vollstin—
digkeit gewidhrt und fiir die harmonischen Verbindungen am geeig~
netsten erscheint, so bringen doch auch die dreistimmigen Sitze
vielen Nutzen, indem sie besonders geeignet sind, die Stimmenfith~
rung gewandter und vielseitiger zu machen.

Wir beginnen die Uebungen wie frither mit den Aufgaben der
bezifferten Bisse.
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Der dreistimmige Satz reicht zwar fiir den Dreiklang aus, die
Stimmenfithrung wird aber doch nicht selten ergeben, dass ein In-
tervall desselben weggelassen ist, wie bei den Seplimenakkorden
natiirlich ein Intervall immer wegbleiben muss, welches jedoch nie
die Septime selbst sein kann. In der Regel kann die Quinte weg—
fallen, wie dies bereits im vierstimmigen Satze vorkam, in manchen
Fallen auch der Grundton; die Terz als das die Art bestimmende
Intervall wird nur in wenigen Fillen wegbleiben diirfen, ohne eine
besondere Leere zu erzeugen.

Die Ausfithrung der Aufgabe ist folgende, an die einige Bemer—
kungen angekniipft werden sollen :

. ' 3 4NB. 5NB. 6 7
Y S SRR~ N~ = N— N b A ) i |
e e e—fe et
9

e W
e N e s i
403. { 1B : e e e e e f‘j
6 6
7 8 7 6 4 ﬁ' 4 3 6 2
il == ¥ 1 ]
P e iﬂé—ie—t t;_i#;}— B



8 . 44 12

A —— T s o a——— —F
I ) ] a il
3 ‘l I 1T

’ e P
T e e e
2. 1 | 1 N | M i 1 l ] 1.
M - L. ). . . 1. (1

4 [ 6

6 3 .8 5 5
e
it~ = T ﬁ—'o"l |—& ] 1T

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 ¢ hier weggelassen ist, denn vierstimmig
wiirde diese Stelle so heissen:
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Man vergleiche iiber diesen Akkord das S. 142 Erwihnte.

Im fiinften Takte vertritt eine Quarte den Akkord. Kann nun
zwar eine Quarte weder im dreistimmigen, noch im zweistimmigen
Satzeals vollstindiger Akkord gelten, wiees bei der Terz und Sexte der
Fall ist, so wird doch in Fillen, woder Quartsextakkord als Durch-
gangsakkord auf der Arsis im vierstimmigen Satze gebraucht wer—
denkann, im dreistimmigen der bessern Stimmenfithrung wegen wohl
die Sexte oder die Terz des Grundakkordes wegbleiben konnen, so
dass alse die Quarte allein tibrig bleibt, welche hier Grundton und
Quinte des urspriinglichen Akkordes hezeichnet.

Die Quarte wird im zweistimmigen Satze zuweilen den Sekund-
akkord vertreten, besonders bhei der durchgehenden Septime. Z. B.
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Vierstimmig Wurde obxge Stelle des &03 Belsplels vollstindig so

heissen :
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Im achten Takte des Beispiels 403 wird durch den Sprung des
Alts der Terzquartsextakkord vollstindig gebildet.
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Der zehnte Takt zeigt einen Quintsextakkord scheinbar. Im
Grunde ist die Ouinte hier nichts Anderes, als der Vorhalt zur Quarte,
die aber hier durch die Fortschreitung des Basses zur Terz wird.
Vierstimmig wird auch dies deutlicher:
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Der Schlusstakt des Beispiels 403 zeigt durch die Oktave F, dass
derDreiklang selbst ohne Terz und Quinte in solchen Fillen erschei-
nen kann.

Dass die Auslassung der Terz durch die Stimmenfithrung oft be-
dingt 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 Takttheil ; auf der Thesis, also am Anfang des Taktes,
soll die Terz nicht fehlen.

Weitere Aufgaben sind der besondern Anleitung zu tberlassen.

Uebungen im dreistimmigen Satze zu einer
gegebenen Oberstimme.

Folgende Aufgabe mit Bezeichnung der Grundtsne soll dreistim-
mig ausgearbeitet werden
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Grundton.

Diese Ausfiilhrung bedarf keiner Erklirung.

Die Wah! 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 gewihlt werden.

Fir das folgende Beispiel ist der Tenor als Mittelstimme gewéhlt
worden, da die Bewegung derselben sich mehr an den Bass an-
schliesst, wogegen der einfache Gesang des Sopran von selbst isolirt
erscheint.

Die vorige Aufgabe in erweiterter harmonischer Ausfithrung:
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Im fiinften Takte bei NB. erscheint der eigentliche Nonenvorhalt
durch die Lage der Stimmen als Sekunde, was sehr selten nur zwi-
schen Tenor und Bass vorkommen diirfte. Hierbei ist zu bemerken,
dass es einen Sekundenvorhalt gar nicht geben kann, weil die Se-
kunde allein sich auf dieUmkehrung derSeptime stiitzt und sich nach
der Tortschreitung dieser richtet. Z. B.
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Der vorletzte Takt liefert den Beweis, dass selbst die Sexte

Vorhalt sein kann.
Zur weitern Uebung konnen frithere, fur den vierstimmigen
Satz gegebene Aufgaben auch hier benutzt werden.
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Zweiundzwanzigstes . Kapitel.

Ueber den zweistimmigen Satz.

Die grosse Durftigkeit des zweistimmigen Satzes in rein harmo-
nischer Beziehung lasst ihn selten zu anderen Arbeiten als zu contra—
punktischen geeignet erscheinen, wo er erst eigentliche Bedeutung
erhilt und selbst bei mehrstimmigen Sitzen, z. B. in den Fugen, zur
Anwendung kommt. Wird zwar fitr einfach barmonischen Gebrauch
die metrisch und rhythmisch verschiedene Bildung der Stimmen den
zweistimmigen Satz ertriglich machen, sokann allein die contrapunk-
tische Ausbildung zweier Stimmen dieselben von der Monotonie vieler
Terzen—- und Sextenginge befreien und ihm dem Wesen nach eine
Vollstindigkeit geben, wie sie jeder andere mehrstimmige Satz
haben muss.

Auslassung eines oder mehrerer Intervalle wird bei demselben
jedesmal stattfinden mussen. Bei den Dreikiingen wird es dieQuinte
oder den Grundton am meisten treffen. Sollen Septimenakkorde an—
gewendet werden, darf natiirlich die Septime nicht fehlen. Oktaven
und Quinten sind selten anzubringen, da sie zu leer erscheinen; die
Quarte konnte nur in wenigen Fillen, wo der Quartsextakkord regel-
missig stehen kann oder wenn sie an der Stelle des Sekundakkordes
vorkommt, zugelassen sein. (Siehe S. 172.)

Beispiel: C F ho
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Die Auslassung der Intervalle ist durch die Vergleichung der
Grundtone der Aufgabe 418 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:
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Die meisten der in der dritten Abtheilung vorgezeichneten
Uebungen schweifen in das Gebiet des Gontrapunkies tiber. Der Un-
terschied besteht nur darin, dass hier die Folge der Akkorde vorge-
schrieben ist und nur die Stimmenfihrung zu bilden ubrig bleibt,
withrend bei den contrapunktischen Uebungen die Kenntniss der Har-
monie sowohl, wie der sichere Gebrauch derselben vorausgesetzt
wird; so dass die Folge der Harmonien der eigenen Wahl iiberlassen
bleiben kann.

Man kann diese Arbeiten daher fiir eine niitzliche Voriibung fur
jene betrachten, wie sie auch zugleich einen Blick in das Verhiltniss
der Harmonie zum Contrapunkt gewihren.

In diesem Sinne sind auch die Uebungen im niichstfolgenden
Kapitel aufzufassen, welche auch jene Beschrankung der vorgezeich—
neten Akkordfolge fallen lassen.

Dreiundzwanzigstes Kapitel.

Harmonische Bearbeitung einer gegebenen
Stimme in melodischer Ausbildung.

Unter melodischer Ausbildung einer Stimme soll hier nicht jene
reichere Austattung verstanden werden, wie sie das neunzehnte
Kapitel zeigte, es soll nur durch metrische Verschiedenheit ihrer
Taktglieder die einfache, choralmissige Fortschreitung unserer
fritheren Aufgaben vermieden und dadurch Gelegenheit gegeben
werden, auch die Stimmen der harmonischen Begleitung besser aus-
bilden zu lernen.

Folgende Aufgabe wird dies deutlicher machen.

Richter, Harmonielehre. 3. Aufl, 12
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Die Wahl der Akkordfolge bleibt der Ausfuhrungselbst tiberlassen.

Wird auch die gew ahlte Taklart von selbst eine gleiche melodi-
sche Fuhrung der zu bearbeitenden Stimmen hervorbringen , so ist
doch auf ihre gute Fihrung nach den in den friiheren Kapiteln ent—
“wickelten Grundsitzen besonders zu achlen, wenn eine [reie, ge-
wandte Behandlung derselben erreicht werden soll.

Es soll diese Aufgabe zuerst in dreistimmiger Bearheitung er-
folgen.
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Diese Ausarbeitung bedalf nach dem friher hei dem dreistim-
migen Satze Bemerkten keiner weitern Erklarung.

Die harmonische Bearbeitung dieser Melodie als Mittelstimme
wird die Vielseitigkeit derselben zeigen und darf als eine niitzliche
Uebung empfohlen werden.

Um die Altstimme beibehalten zu konnen, versetzen wir die Me—
lodie der bessern Lage wegen nach F dur.
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Die Erklirung des frei eintretenden Quartsextakkordes im vier—
ten Takte findet sich durch das itber die durchgehenden Akkorde im
funfzehnten Kapitel Bemerkte. Er ist zuflillig durch die stufenweise
Fortschreitung des Basses entstanden und steht hier an der Stelle des
Sckundakkordes.

Die Bearbeitung desselben cantus firmus in den Bass verlegt:
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Diese Bearbeitung zeigt eine Schwiche im dritten und vierten

Takte in der Harmonisirung des liegenbleibenden @ im Bass. Ebenso
ist die blosse Quarte im sechsten Takte ein sehr unvollkommener

Repr
Note

man

hinzuzufiigenden Stimmen anbringen. Z. B.

dsentant eines Akkordes, wenn man sie nicht als durchgehende
erkliren will. ' ; ‘

Will man die Stimmenfihrung noch weiter ausbilden, so kann
abwechselnd durchgehende und Wechsel-Noten in die beiden
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Von den tibrigen Bearbeitungen soll hier noch die zu dem cantus

firmus in der Mittelstimme stehen :

12*
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Als'Beispiele vierstimrr;iger Bearbeitung mogen folgende hier

stehen.

498, Gegeben; Stimme:aAp . 272 o . _

s ::g:i'_D'_-t:::i:t::[:::,?;iﬁ_‘—‘—.:*ﬁ:t:kt:ﬁ_?;’f_g——::ﬁ
) 1 1 i L I —t

1 )}
AT &=
13

Vierstimmige Bearbeitung:
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NB.

Im funften Takte bei NB. .ist der Sprung des Tenor in die Sep-—
time 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 iiber—
missigen Dreiklangs, dessen urspriingliche Quinte vorbereitet ist
(S. 79 und 80). Er steht hier im Charakter eines Vorhalts von unten
nach oben (s. Vorhalte, Kap. XII, S. 103).
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Derselbe cantus firmus im Alt nach D dur transponirt :
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Die Einfuhrung des Septimenakkordes der siebenten Stufe im
vierten Takte zeigt sich hier unklar, weil der Grundton unmittelbar
tiber der Septime liegt (s. S. 57).

Uebrigens erfolgt die Fortschreitung desselben hier nicht nach
der Fuhrung des Leittons, sondern in derselben cadenzirenden
Weise, wie bei den uibrigen Septimenakkorden: cis®, fis. — (Siehe
S. 56 und 57.)

Die Bearbeitungen dieses cantus firmus in bewegterer Stimmen-
fuhrung konnen auf diese Weise ausgefuhrt werden :
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Die Fortschreitung der Septime nach oben im vorletzten Takte
(bei NB.) ist durch die Bewegung des Sopran bedingt. (Siehe S. 72.)

Es soll noch die Bearbeitung des canfus firmus im Tenor
folgen :



o (i .I.--Iﬂ-; .I'.‘. 1
(3ol —-o—1% i L i |
i, _’_2 | S i I N | 1 { ! | - : 1
‘_Hig. = y 1 — 1 1 1
— T PP I o ——
") P o S T [ |
5 =5 - == . i e I i .|
433. | = e '
° c. f. e .
" - -
(7 T [ WA~ Wy
11> NTocs e I PR i | s it ]
ﬂ $) . | i ! ! | . ! 1]
ﬁ . H !; RN L N}
6 " o 6 ,_ 6 6
S S e
2 s oL s s e | —p~
< = i
. to e o : = :
p—" o i i“"—-’{ :[Er(::;: L —fot
A1 I ' I C I )i
— ——— — -
o 2 ‘-‘_f'vﬁ, i G 12 P—a 1-C -1
g} F=—} F=F 1
o i : T 1 | 1
1 1 T ) g
L hcalliihcal o -

Br—= ey —
ER T oo
] 1 T b f 1 11

# !
6 6
. i 3 6 4 7
o I | } ] P ) I 11
22— Io—J1—s—0—2—-1 & 1 3F
i & 1 L4 I— . S | e

Der dritte Takt giebt Gelegenhelt iiber Oktaven— und Quinten-
folgen in der Gegenbewegung zu sprechen.

Dem S. 15 ff. entwickelten Princip nach sind sie ebenso fehlex—
haft wie die der geraden Bewegung, und besonders ist hei den Okta-
venfolgen zu hemerken, dass sie die (reie Bewegung der Stimmen
hemmen; bei den Quintenfolgen wird jedoch der Charakter der
Trennung durch die Gegenbewegung sehr gemildert, was besonders
von denen gilt, die sich einander nihern, wiihrend jene, die sich von
einander entlfernen, die Trennung oder Verbindum,s]osigkeit {uhl-
barer machen. (Slehe auch Belsplel 430 im 6. u. 7. Taktle zwischen
Tenor und Bass.)

Man vergleiche folgende Belsplele:
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Ein Bllck auf die in diesem Kapitel befindlichen. Bearl)ellunéen
wird die melodische Ausbildung der Stimmen nicht verkennen lassen,
und bierin liegt der Grund, dieselben als contrapunktische Arbeiten
gelten zu lassen; denn gerade darin hesteht das Wesen des Contra—
punktes im Gegensatz zu dem rein rhythmisch-harmonischen Satze,
dass er die freiere melodische Fihrung der Stimmen, aber mit Be-
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obachtung der harmonischen Geselze, welche gleichsam den inner-
sten Kern hilden, bedingt. ) A

Ueberall nun in diesen Beispielen, selbst in denen, wo die Stim—
men sich in Vierteln bewegen, ldsst sich die einfach-harmonische
Struktur nachweisen, und sq mogen sie vorliufig zum Verstdndniss
des Unterschiedes zwischen einfach-harmonischer und contrapunk—
tischer Bearbeitung einer gegebenen Stimme dienen. Das Nahere
hiertiber kann nur beim Gontrapunkt selbst zur Sprache kommen.

Vierundzwanzigstes Kapitel.
Der fiinfstimmige Satz.

Wie die Verdoppelung der Intervalle eines Dreiklangs bereits
beim vierstimmigen Satz nothig ist, so wird dieselbe in fiinf- und
mehrstimmigen Sitzen noch im weitern Maasse und selbst bei den
Septimenakkorden zur Nothwendigkeit.

Da in dem reinen harmonischen Satze jede Stimme ihre Selbst—
standigkeit bewahren muss, so werden, um diese zu erreichen, be—
sonders jene Intervalle einer Verdoppelung fihig sein, die eine
doppelte Fortschreitung zulassen. Dies kann nun zwar bei je-
dem Intervall eines Akkordes unter Umstdnden stattfinden, jedoch
wird die Septimen zu verdoppeln am wenigsten geeignet sein, es
miisste denn eine melodische Fuhrung, wie z. B. im Durchgang,
diese Verdoppelung nothig machen.

Weitere Bemerkungen folgen bei den mitgetheilten Beispielen.

Aufgabe. 6 4
6 .5 2 3

6
135. e r it

Bei der Ausfuhrung kann man nach der Lage der Stimmen ent-
weder zwei Soprane, zwei Alte oder zwei Tenore wihlen.
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Dieselbe Aufgabe in anderer Weise ausgefiihrt:
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Zur Selbstslandlgkelt der Stimmen gehort auch, dass zwei
Stimmen nicht auf einem Ton oder in der Oktave hegen 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:
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Anmerkung. Diese Regel erleidet jedoch bei mehrstimmigen Satzen oft
Ausnahmen, weil dort andere Verhiltnisse geboten sind.

Dass die Fithrung der Stimmen auch die Verdoppelung des Leit—-
tons zulassen wird, zeigt der dritte Takt des Beispiels 437 zwischen
dem zweiten Sopran und Tenor.

Wie es bereits im vierstimmigen Satze der Fall war, so wird
sich noch mehr im fiinf- und mehrstimmigen die Unvermeidlichkeit
der verdeckten Quinten, Oktaven und Einklinge zeigen. Dass hier
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auch die dusseren Stlm men im reinen Verhaltnisse fortschreiten
mussen und nur den Mittelstimmen grossere Freiheit gestatiet wer—

den kann, mag hier nochmals erwidhnt werden.

Folgendes Beispiel enthilt verschiedene solche Fortschreitungen.
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Die verdecktien Quinten—, Oktaven— und hml\lanosforlschlel—
tungen in diesem Beispiele sind durch Striche angegebcn. Die offene
Quinte im achten Takte zwischen dem zweilen Alt und Bass ist nicht
zu vermeiden, da sich der verminderte Septimenakkord aufl eine an—

dere Weise mehrstimmig nur schwer fortfiihren lidsst.

Man konnte den ersten und zweiten Alt im achten Takte ff. auch

so fortschreiten lassen :
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Dass sich die Stimmen, namentlich die Mittelstimmen, nicht
selten durchkreuzen mussen, davon giebt der zweite Alt und Tenor
im zweiten und dritten Takte Beweis.

Zar Uebung im fiinfstimmigen Satze konnen besonders Chorile
gut benutzt werden.

is mag hier folgender stehen:

Choral: Allein Gott in der Hol' sei Ehr'.
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Die Arbeiten im fun{— und mehrstimmigen Satze erfordern eine
einfache und naturliche Bassfortschreitung, und je weniger kiinstlich
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 Nothwendigkeit der freien Stimmenbewegung leicht
sehr umfassliche Fortschreitungen entstehen kénnen.

Der Anfang dieser Aufgabe soll hier folgen :
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Bei der Wiederholung kann diese Harnioniefolge angewendet
werden :
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Fiinfundzwanzigstes Kapitel.
Der sechs-, sieben- und achtstimmige Satz.

Die Nothwendigkeit der Verdoppelung oder Verdreifachung ver—
grossert sich mit der Zahl der Stimmen, die hinzutreten ; ebenso wird
bei selbststindiger Fuhrung der Stimmen der Fall oft emtreten dass
sich die Summen durchkreuzen. Die einfachsten harmonischen Fort—
schreitungen werden hier noch mehr Grundbedingung der Moglich—
keit solcher vielstimmigen Sitze, und es muss bemerkt werden, dass
manche Akkorde gar nicht fur diese Schreibart geeignet sind, weil
ibre Intervalle, insofern sie einer bestimmten Fortschreitung unter—
worfen sind, sich nicht vervielfachen lassen, wie zum Beispiel die
alterirten Akkorde und der verminderte Septimenakkord.

Es mogen hier einige Fortschreitungen des Dreiklangs folgen.

Fortschreitung in die zweit e Stufe:
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Fortschreitung in die dritte Stufe:
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Fortschreitung in die vierte Stufe:
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Fortschreitung in die funfte Stufe:
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Wir tibergehen weitere Zusammenstellungen, die mit allen Ver-

setzungen zu versuchen von vielem Nutzen sein wird.

Als Beispiel der Behandlung der Stimmenfiihrung mag der unter

Nr. 442 befindliche Choral sechsstimmig hier folgen.
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Da in mehrstimmigen Chorsitzen nicht alle Stimmen stets zu
gleicher Zeit wirken, wie in einer Ghoralbearbeitung, so erscheint -
der Satz nicht selten nur drei-— und vierstimmig und erhilt durch

den Zutritt mehrerer Stimmen Steigerung.

Folgende Beispiele werden diese Art von Chorsiitzen erklaren
und besonders auch zum Beweis dienen, dass auch in mehrstimmi-
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447.

gen Arbeiten Vorhalte und Durchgangsnoten sehr gut anzubringen
Sopran

sind, ohne die Klarheit und Fasslichkeit zu beeintrichtigen.

Iu. IL
Tenor
Iu IL

Alt.

Bass.
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Bei achtstimmigen Chorsétzen, zu welchen in der Regel die ge—
briuchlichen vier Stimmen zweifach benutzt werden, finden sich
dieselben nicht immer als acht selbststindige Stimmen benutzt, was
leicht eine "Ueberfitllung verursachen wiirde, sondern nicht selten
zwei Stimmen gleicher Art im Einklang (z. B. zwei Soprane, zwei
Alte oder zwei Tendre und zwei Bisse im Einklang), so dass der Satz
oft vier-, fiunf- und sechsstimmig erscheint. Man findet auch die
acht Stimmen in zwei verschiedene Chore getheilt, die jedes ftir sich
und nur an einzelnen Stellen zusammen wirken.
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Als Probe, welchen hesondern Gang manche dieser Stimmen
nehmen missen, mag der Anfang des oben mitgetheilten Chorals fiir
acht Stimmen hiér folgen:
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Der Schwierigkeit dieser Schreibart wird bei mehrstimmigen
Satzen, die in verschiedene Chore abgetheilt sind, dadurch begegnet,
dass nicht durchaus die tonische Verschiedenheit, sondern hiufig
die metrische da die Stimmen trennt, wo zwei oder mehr Chire
zusammenwirken; nur ist immer vorauszusetzen, dass die Harmo—
niefolge in einfachster Weise und niemals im schnellen Wechsel er—
folge. So ist es auch meistens zu verstehen, wenn man von zwolf-,
sechszehnstimmigen Choren und Tonsitzen spricht, und nur einzelne
Tonstiicke von Bach finden sich, wo acht und mehr Stimmen, wozu
jedoch Instrumentalstimmen zu rechnen, obligat behandelt sind.

Diese Andeutungen tber den mehrstimmigen Saiz mogen hier
genligen, um so mehr, als das Weilere bei griindlichen Kenntnissen
der Harmonie dem eigenen Studium und der Neigung fiir mehrstim-
mige Sitze uberlassen werden kann. Es mag nur noch ither die An—
wendung dqsselben die Bemerkung folgen, dass der Gebrauch des

Richter, Harmonielehre. 3. Aufl, 13
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oben gezeigten mehrstimmigen Satzes und seiner Behandlungsart’
grosstentheils bei Compositionen fiir Chore, ‘bei Instrumentalmusik
jedoch, z. B. bei Orchesterwerken, nicht in dem angeftihrten Umfang
stattfinden wird, als eine Betheiligung so vieler verschiedenartiger
Instrumente vermuthen ldsst, und dass fiir diese Letzteren in den
meisten Fillen der vierstimmige Satz ausreichen wird, tther dessen
weilere Behandlung nur eine wirkliche Instrumentationslehre Aus—
kunft geben kann, da die Verdoppelungsverhiltnisse hier, wenn auch
oft anniahernd der oben gezeigten Weise, doch anderen Grundsitzen
unlerliegen miissen. '

Sechsundzwanzigstes Kapitel.

Ueber die musikalischen Schlussarten.

Es sind bereits Seite 20 verschiedene Schlussarten erwihnt
worden, ebenso in Bezug auf den authentischen Schluss S. 27 u. 40
weitere Bemerkungen erfolgt, im Laufe der ganzen Abhandlung aber
niemals mehr Gelegenheit gegeben worden, darauf zuriickzukommen,
so dass nun-das Weitere itber diese und andere Schlussarten hier
noch folgen soll.

Man theilt die Schlussarten zunichst ein in

den authentischen Schluss und in
den plagalischen oder Plagal-Schluss.

Der authentische Schluss hat die Formel V — I, der Plagal-
schluss 1V — I (oder in Moll: V — 1, 1v— 1), wie bereits friher be-
merkt wurde.

Beide Arten werden nicht blos gebraucht bei den Abschliissen
ganzer Tonstiicke, sondern auch bei dem Schluss der Haupttheile,
der Perioden und ihrer Abtheilungen. Das Nihere hiertiber gehort der
Formlehre an. (Siehe das S. 129 angeftihrte Buch.)

Wenn der Plagalschluss ein Tonstiick beschliesst, steht er selten
allein, sondern folgt dem authentischen Schluss; ebenso fithrt er
nicht selten bei einem Tonstiick in Moll nach Dur. Z. B.

| ) auth. Plagal-
& | | Schluss. Schluss.
VR = i ") | = =
— ;T_gz—i g _“'/0‘ —& & & & ’3£
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Er wird sodann auch, wie im obigen Beispiel, durch eine Mo—
dulation eingeleitet.

Man theilt aber auch die Schlisse (Cadenzen) ein in ganze
und halbe.

Unter den ersten versteht man dasselbe, was unterdenauthen-
tischen Cadenzen begriffen ist. Doch unterscheidet man bei den
ganzen Cadenzen wieder vollkommene und unvollkom—
mene. ' ’

Die vollkommenen ganzen Cadenzen sind diejenigen,
in welchen der Bass die Grundttne der Dominante und Tonika ent—
hilt und ebenso der Sopran den Grundton der Tonika. Z. B.

nicht:
— «.59.. __27_— __g;__
451.
ﬂj T 1 T I 11
T I 1 | 1L
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Ist dies nicht der Fall, so heissen sie unvolikommen. Z. B.
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Schreitet der Bass von der Dominante zu einer andern Stufe,
50 heissen sxe Trugcadenzen.
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Siehe die Beispiele Seite 69 bis 73.
Die halben Cadenzen haben die Formel I — V. Z. B,

454. § —Z— :§:—E

Sie bestehen also darin, dass der Dommantdreiklang den Satz
vollendet.

Ausser dem tonischen Dreiklang konnen auch Akkorde anderer
Tonstufen der Dominante bei Blldung eines Halbschlusses voraus-
gehen. Z. B.
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Auch rechnet man unter die halben Cadenzen jene Schliisse
in die Dominant-Tonart, die durch eine Modulation in dieselbe
gebildet sind, wobei jedoch nicht die Modulation selbst auf ent-
schiedene Weise durch die Dominantseptimenharmonie bewirkt ist.

Z. B.
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Dles ist jedoch. nur der Fall in Beziehung zur herrschenden Ton-
~ art, die unmittelbar vorher ihre Geltung gehabt hat.

Zum weitern Verstindniss dieser Arten von Cadenzen mégen
diejenigen verglichen werden, die sich in den Beispielen dieses
Buches finden.

In Nr. 388 findet sich im dritten und vierten Takte eine halbe
Cadenz durch n1 —V gebildet, die den Schluss der ersten Abtheilung
der ganzen Periode ‘bewirkt; im siebenten und achten Takte aber
eine vollkommene ganze oder authentische Cadenz.

Im Beispiel 392 findet sich eine halbe Cadenz im dritten und
vierten Takte durch I — V, und eine vollkommene ganze oder
authentische Cadenz in der Tonart der Dominante am Schluss.
(Hier also keine halbe, da die Dominantseptimenharmonie die
Modulation entschieden macht.)

In dem unter 446 bearbeiteten Choral endet die erste Strophe
mit unvollkommener ganzer Cadenz, die zweite mit voll-
kommener ganzer, die dritte mit halber nach E moll (iv— V),
die vierte mit vollkommener ganzer in G dur, die fiinfte ebenso
mit vollkommener ganzer in A moll, die sechste mit halber
in E moll (v — V), und die siebente mlt \4 ol]k ommener ganzer
Cadenz in G dur.

Die Anwendung der verschiedenen Cadenzen findet sich bei
Choriilen leicht; fiir grossere Tonstiicke bilden sie die Mittel der
Abgrenzung und Verbindung der kleinsten wie der grosseren Sitze.
und sind daher mit vieler Sorgfalt zu gebrauchen, weil auf ihnen
ein grosser Theil der Formbildung eines Tonstiickes beruht.
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Dreiklang 9; Dur-, Molldreiklang 105 Dominantdreiklang (in Dur) 4. (in
Moll} 28 ; tonischer Dreiklang 14. (bei der Modulation) 129 ; Unterdominant-
dreiklang 44.

— doppeltverminderter 82; hartverminderter 83. 84. ; itherméssiger 30. §3.
79 ; verminderter 24. 26. 30. 37 f. 52, 53.

Dreiklinge der Durtonleiter 9. 24. 34. 87; der Molltonleiter 28. 30. 34, 87;
natiirlicher Zusammenhang derselben 10.; Uebersicht derselben 34. 87.

Duodecime 2.

Durchgang,durchgehende Noten 115. 421,

Durchgangsakkorde 125.

Durdreiklang10. 52. -

Einklang1.

Einklangsfortschreitungen 16; verdeckte 149. 185. ‘

Fortschreitung, melodische, unmelodische 142. 143 ; der Nebenseptimen-
akkorde 54. 61. 69.

— 8. auch Auflosung; Bass; Einklangs-, Oktaven-, Quintenfortschreitungen
etc. ; Verbindung der Akkorde.
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Gegenbewegung 14, 122, 183
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Harmonie, Harmonielehre 9.

Harmoniefremde Tdne 92.

Hauptdreiklange14. 21; in Moll 28.

Hauptseptimenakkord 42. 51.

Intervall 1; grosses, reines 2. ; kleines, iibermissiges, vermindertes 3.

Intervalle, Eintheilung derselben 5; Uebersicht derselben 4. 7; Verselzung
(Umkehrung) derselben 6. .

— s. auch Auslassung, Verdoppelung.

Intervallenlehre.

Intervallschritteund -spriinge, ibermissige und verminderte 143.

Lage des Akkordes, enge, weile, zerstreute 18. 49. 101.

Leitton 25.26 43. 64. 103. 146, 185, -

Liegende Stimmen 140. 113,

Melodie, Ausbildung derselben 160 ; rhythmische Gestaltung derselben 164.

Mittelstimmen 14,

Modulation 89; Mittel dazu 128 ; Erweiterung und Vollendung derselben 135.

Molldreiklang 10. 24. 52.

Nachsatz 164.

Nachschlagen harmonischer Tone 4108.

Nebendreikldnge 24 ;in Moli 30.

Nebenseptimenakkorde 54. 66. 74.

Nebentone, harmonische 115.

None 2; grosse, kleine 3. 4.

Nonenakkord 76.105. 414,

Nonenvorhalt 105.

Oberintervalle 6.

Oktave 1; reine, iibermissige, verminderte 3. 4.

Oktavenfortschreitungen (Oklavenparallelen) 44. 46 ; offene 47. 97. 120
verdeckte 18. 23. 40. 72. 148 f. 185 ; in der Gegenbewegung 183.

Orgelpunkt140.

Plagalschluss 20. 29. 194,

Periode 164.

Prime 1; reine, iibermiissige 3. 4

Quartdecime?2 ) .

Quarte 1; reine, ibermissige, verminderte 3. 4.; Vorbereitung der reinen
Quarte 142; dieselbe als Akkord 172. 479.
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Quartenfortscb reitungen (Quartenparallelen) im Durchgange 124. 123,
Quartsextakkord 85; derselbe zur Schlusshildung 40; bei der Modulation
180 ; als durch‘gehender Akkord 126 ; Gebrauch desselben 140 f, -
— des iibermiissigen Dreiklangs 80.180 ; des verminderten Dreiklangs 142.4172.
Querstand, unharmonischer 152.
Quintdecime 2.
Quinte 4.10; reine 3. 4; iibermissige 3. 4 63; verminderte 3. 4. 26. 48,
Quinte im Sephmenakkord 45, 88.
Quintenfortschreitungen (Qumlenparallelen) 14, 16. 88. 67. 85; offene
17. 66 ; verdeckte 18. 24. 97. 145 f. 188 ; bei Durchgangs- und Wechselnoten
120 ; in der Gegenbewegung 183.
Quintsextakkord 47. 48.49.; derselbe als Vorhalt 173.
— iibermiissiger 85 ; derselbe bei der Modulation 134,
Satz, einstimmiger 4168 ; zweistimmiger 176 ; dreistimmiger 171 ; vierstimmiger
1 ; fiinfstimmiger 4184 ; sechs-, sieben-, achtstimmiger 188.
— reiner, strenger, freier 12 ; reiner 124.
Schlusgs 20; authentischer, plagahscher 20, 194.
— 8. auch Cadenz, Ganzschluss, Halbschluss, Trugcadenz.
Schlussbildung 27. 40. 42. 194,
Schlusscadenz 43. 69.
Schiussformeln 27. 28. 136 f.
Seitenbewegung 14,
Sekundakkord 47, 49. 50,
Sekunde 1; grosse, kleine, iibermissige 3. 4.
Sekundenfortschreltunae n (Sekundenparallelen) im Durchgang 121 ;
mit Wechselnoten 123.
Sekundenschritt, iihermissiger 34.
Sekundquartsextakkord, s. Sekundakkord.
Septime 4 ; grosse, kleine, verminderte 3. 4; durchgehende 60. 158 ; Vorbe-
reitung derselben 88 ; dieselbe ohne Vorbereitung 60. 65. 144. 154
Septimenakkord 9. 41 ; Dominantseptimenakkord 42. 45. 48, 70. 131 ; we-
sentlicher 51 ; derselbe im Durchgang 126.
— der snebenten Stufe in Dur 56. 66. 78. 182.
— verminderter 64. 67. 75. 78 ; derselbe bei der Modulation 133 ; derselbe
im mehrstimmigen Satze 186.
Septimenakkorde, Verbindung derselben unter einander 64 ; dieselben in
Verbindung mit Akkorden anderer Tonstufen 69. 74 ; Uebersicht derselben 87.
Septimenfortschreitungen (Septlmenparallelen) im Durchgang 121 ; mit
Wechselnoten 123.
Sequens 25.
Sextakkord 35; tibermissiger 82.
Sexte 1; grosse, kleine, iibermassige 3. 4.
Signaturen 40.
Sopran 14; Soprannoten, Sopranschliissel 100.
Stimmen, &dussere 11 ; Mittelstimmen 11 ; Ausbildung der begleitenden Stim-
men 466.
Stimmenbewegung 14. 44.; s. Fortschreitung etc.
Stimmenfiithrung42. 31; s. Fortschreitung etc.
Stimmenumfang100.
Stimmenverh#dltniss 457,
Stufen, diatonische 1.
Styl, freier, strenger 12.
Tenor, 11; Tenornoten, Tenorschliissel 100
Terz, 1. 10.; grosse, kleme vermmderte3 4; dieselbe im Septimenakkord
43. 44. 88 (s. Leilton).
Terzdecime 2.
Terzdecimenakkord 76. 78.
Terzquartakkord, Terzquartsextakkord 47. 48. 50. -
— iibermissiger 84. -



Thoais ¢l 88,

Taaischer Droiklang 14, 139,

Tonleiler, s..Dretklinge. e

Tmtonus 88, 454. s

Trugcadenz 69. 195. : )

Umkehrung'33; der Dreikiange 34 der Septlmenakkorde 46 49. 66
* - ' s.auch Intervalle. o .

.Undecime 2.

Undecimenakkord 76. 78,

Unisonusi.

Unterdominantdreiklang 1.

Unterintervalle 6.

Verbindung der Akkorde 13. 64. 69; ortliche, innere 28.
Verdoppelung der Intervalle 13. 26. 36. 45. 57. 82. 96. 98. 119, 484 188.
Versetzu ng 35; s. Umkehrung.

Verwechslung 35; s. Umkehrung.

Vierklang #1; s. Septimenakkord.

Vorausnahme 4107,

Vorbereitung der Septime 58 ; des Vorhalts 94. -
Vordersatz 161. .
Vorhalt 92. 95;im Bass 98; von unten nach oben 103; in mehreren Stim-

men 104, 184,
Wechselnoten 4145, 146. 124,
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