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Carl Mullerhartung

Carl Mullerhartung, eigentlich: Muller-Hartung (* 19. Mai 1834 in Stadtsulza; T 11. Juni 1908 in Berlin-Charlottenburg)
war ein Tharingischer Kantor, Musikpadagoge und Komponist.

Leben

Carl Millerhartung war der Sohn des Sulzaer Kantors Johann Christian Muller und dessen Frau, einer geborenen
Hartung. In Eisenach wurde er von Friedrich Kiihmstedt unterrichtet. Danach hatte er Posten als Musikdirektor an
einem Theater in Dresden und als Stadt- und Hofkantor in Eisenach inne. 1863 wurde er zum Professor ernannt.

Franz Liszt verhalf inm 1865 zur Berufung als Musikdirektor in Weimar, wo er zu einer wichtigen Figur des stadtischen
Musiklebens wurde. Ab 1869 war er auch Kapellmeister am Hoftheater. Die von Mdllerhartung 1872 gegrtindete
Weimarer Orchester-Schule war der Vorlaufer der heutigen Hochschule ftr Musik Franz Liszt Weimar.

Grab von Carl Mullerhartung in Weimar

Mullerhartung schrieb weltliche und geistliche Chorwerke, Lieder, Orchestersticke und drei Choralsonaten fir Orgel.
Sein bekanntestes Werk ist das Lied , Thuringen, holdes Land® mit dem Text von Ernst Viktor Schellenberg.

Das Grab befindet sich auf dem Historischen Friedhof Weimar an der westlichen Aul3enmauer.

Quelle: Wikipedia
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Vorwort.

Die grosse Anzahl musikalischer Lehrbiicher durch ein neues zu ver-
mehren, wiirde ich nicht unternommen haben, hitte nicht die Aufforderung
des geehrten Verlegers: eine neue Ausgabe der Harmonielehre meines alten
vortrefflichen Lehrers Kiithmstedt zu veranstalten — mir die Pflicht aufer-
legt, im Sinne Kiihmstedt’s den Versuch zu einer neuen Darstellung der
Theorie der Musik zu wagen. Kithmstedt selbst betrachtete die friher
im Verlage von Bireke in Eisenach erschienene Harmonielehre als
durchaus veraltet und hatte selbst in seinen letzten Lebensjahren die Aus-
arbeitung einer neuen Theorie der Musik begonnen. Dieses Manuscript,
welches leider nicht iber die Vorrede hinausgekommen ist, ist nach Kihm-
stedt’s Tode in meine Hinde ibergegangen. Obwol ich die Vollendung
desselben stets als eine pietitvolle Pflicht betrachtet habe, wurde ich doch
an der Ausfiihrung theils durch meine angestrengte Thitigkeit als Dirigent
und Lehrer, theils durch den Wunsch gehindert: nur im Unterrichte Be-
wihrtes, damit wirklich praktisch Verwendbares, also anch Kunstforderndes
zu bieten.

Meine Arbeit konnte nur in einer neuen Darstellung und Erklirung
“des durch unser Tonsystem gebotenen Stoffes und in dem Versuch einer
Entwicklung heruhen, wie unsere musikalischen Formen durch ein und das-
selbe Gesetz sich mit innerer Nothwedigkeit so und nicht anders entwickeln
mussten.

Es war der besondere Wunsch des geehrten Verlegers, den ersten
Theil dieses Werkes den Anforderungen der Seminare anzupassen und als
Lehrbuch fiir diese verwendbar einzurichten. Demzufolge war eine Me-
thode zu Grunde zu legen, welche geeignet ist, den Schiilern in moglichst
kurzer Zeit die Beherrschung des vierstimmigen Satzes zu vermitteln. Diese
Methode besteht hauptsichlich in der Einiibung und fertigen Erlernung einer
Reihe von Cadenzen, in denen der Stoff jedes einzelnen Abschnittes seine
Verwendung findet. Dieselbe hat sich wihrend meiner Lehrthitigkeit am
Seminare in Eisenach in den Jahren 1859 — 1865 so vortrefflich sowol fiir
das praktische Orgelspiel, als fir die Sicherheit in der Verwendung der
Harmonieen bewiihrt, dass von den Seminaristen nach dreijihrigem Cursus
bei wochentlich einer Stunde Unterricht nicht einer entlassen worden ist,
der nicht im Stande gewesen wiire, mit Leichtigkeit eine vorgelegte Choral-

melodie vierstimmig zu behandeln, ein einfaches freies Vorspiel zu machen

und jede beliebige Modulation in verschiedener Weise auszufiihren. Insofern
diese Ziele aber auch die unerlissliche Grundlage bilden fiir das weitere
Studium jedes Fachmusikers dirfte der erste Theil des vorliegenden Buches
vielleicht auch einigen Musikschulen, sowie vielen Musikfreunden nicht un-
willkommen sein und zur wirklichen Erleichterung des musikalischen Studiums
beitragen, Der zweite Theil enthilt: 1) Den zweistimmigen Satz oder ein-
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fachen Contrapunkt, den doppelten Contrapunkt in Octave, Decime und
Duodecime; 2) Nachahmung; 3) den dreistimmigen Satz und dreifachen
Contrapunkt; 4) den mehrstimmigen Satz; 5) die Technik des Orgelspiels,
Entwicklung aller Formen der Orgelmusik: Invention, Sinfonie, Fuge, Toc-
cate, Sonate u. s. f.

Der dritte Theil wird enthalten: a) die Formen der Gesangsmusik
a capella, Volkslied, Kunstlied, Motette u. s. f; b) die Formen der Clavier-
musik mit besonderer Beriicksichtigung der neueren Technik in ihrer histori-
schen Entwicklung. Das Clavier und die Orgel als Begleitungsinstrumente
zu Solo- und Chorgesang. Der vierte Theil: Die Formen des Streichquar-
tetts und der Verbindung desselben mit Clavier: Duo, Trio, Quatuor und
Quintuor, b) die Formen der Instrumentalmusik und deren Verbindung mit
Solo und Chorgesang.

Obwohl die letzteren Theile vorzugsweise fiir Schiiler berechnet sind,
die die Musik zu ihrem Lebensberufe erwiihlen, so wiirde sich der Verfasser
dennoch besonders dadurch fiir seine Arbeit belohnt fiihlen, dass durch die-
selbe die immer weitere Verbreitung eines gediegenen musikalischen Ver-
stindnisses gefordert wird.

Weimar, im October 1878.

Miiller-Hartung.
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Erster Abschnitt.

Musik ist die Kunst, welche Schiones in Tonen darstellt. Schion UnserTon-
nennen wir alles organisch Gestaltete, in dem wir eine Entwickelung von system

Innen nach Aussen, eine einheitliche Idee in mannigfaltigen Erscheinungen

vahrnehmen. Der unorganische Stein unterscheidet sich von der organischen
Pflanze dadurch, dass seine einzelnen Theile zufillig zu einem Ganzen ver-
einigt sind, wihrend bei der Pflanze Wurzel, Stiel, Zweige und Blitter noth-
wendig aus einem Keime herausgewachsen sind nur zu dem einen Zwecke,
um einen édhnlichen Keim durch Blithe und Frucht zu erzengen und heran-
reifen zu lassen. Die Theorie der Musik hat demmach die Aufgabe: Die
Nothwendigkeit der Tonfolge, d. h. das Gesetz zu zeigen, nach welchem ein
Ton, ein Accord, ein Gedanke den folgenden hervorruft oder durch den
vorausgegangenen bedingt wird. Nur in der Anwendung dieses Gesetzes
werden wir uns der Freiheit bewusst, die uns in der Wahl der Tonfolge
bleibt. So wie alle einzelnen Theile eines Kunstwerkes durch dieselbe Idee
und nur dazu da sind, um diese zum Ausdruck® und zur Darstellung zu
bringen, so liegt auch allen musikalischen Erscheinungen dasselbe Gesetz
zu Grunde. Den Gesetzen des Schinen sind alle Kiinste unterworfen. Die
Musik unterscheidet sich von den iibrigen Kiinsten vorzugsweise durch das
Material oder den Stoff, mit dem sie arbeitet und gestaltet. Thre Sprache
sind die Tone.

Der Ton gehort in das Gebiet des Schalles und entsteht nur durch
Regelmiissigkeit der Luftschwingungen. Unter Ton versteht man demnach :
Regelmiissige Luftschwingungen von bestimmter Hohe oder Tiefe. In der
Entwickelung des einzelnen Tones zu unserm Tonsystem tritt uns iberall
ein bestimmtes Gesetz entgegen. Das Tongebiet, welches uns das Mittel
zur musikalischen Sprache wird, beruht auf den Gesetzen der Schwingungs-
verhiiltnisse der einzelnen Tone unter einander. Diese Gesetze, welche sich
mathematisch berechnen lassen, werden am besten in den beiden Haupt-
gattungen der der menschlichen Stimme nachgeahmten Instrumente veran-
schaulicht: der schwingenden Saite und der durch Anblasen in Schwingungen
versetzten, durch einen holzernen oder metallenen Korper abgeschlossenen
Luftsiule (Orgelpfeife oder Trompete). Auf der Gleichartigkeit der Schwin-
gungsverhiltnisse allein beruht der Wohllaut des gleichzeitigen Zusammen-
klangs mehrerer Tone. Sowohl die Flageolettone auf der Seite einer Violine,
als auch die sogenannten Naturtone eines einfachen Signalhorns ergeben
folgende Tonreihe :
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Dieselbe é-zindcrt sich selbstverstindlich je nach der Stimmung der
Saite oder des Hornes in der Tonhiohe, nicht aber in den Verhiltnissen
der einzelnen Tone unter einander. Aus obiger Tonreihe ergiebt sich, dass
su einem Grundtone am natiirlichsten die Octave klingt. Die Octave entsteht
durch Theilung der Saite in zwei gleiche Hilften, macht also 2 Schwin-
gungen, wenn der Grundton eine Schwingung macht. Zu dem Grundtone
klingt niichst der Octave am besten die Quinte, d. h. der Ton, der sich
durch Dreitheilung der Saite ergiebt, also 3 Schwingungen macht, wenn der
Grundton 2 macht. Da aber die Octave nur eine Wiederholung desselben
Tones in hoherer Tonlage ist, konnen wir den Zusammenklang von Grundton,
Quinte und Octave nicht als einen Dreiklang, das ist einen Zusammenklang
von drei verschiedenen Tonen bezeichnen. Wir miissen demnach dem
Grundtone und der Quinte einen neuen, andern Ton hinzufiigen.  Obige
Tonreihe giebt uns die Terz als den fir den Zusammenklang geeignetsten
Ton an. Dieselbe macht 5 Schwingungen, wenn der Grundton 3 macht.
Hierdurch erhalten wir den besten Zusammenklang dreier Tone, den Drei-
klang: Grundton, Quinte und Terz, oder in Tone iibersetzt und vom Grundton
C an gerechnet: C, G, E.

Obwohl die Quarte in ihrem Schwingungsverhiltnisse dem Grundton
nither verwandt ist als die Terz, weil sie nur 4 Schwingungen zu machen
braucht, wenn der Grundton 3 macht, so ist doch ein Zusammenklang von
Grundton, Quinte und Quarte deshalb nicht wohlklingend, weil Quarte und
Quinte unter einander nicht in einem nahen Schwingungsverhiiltnisse stehen.
Wohl aber tritt uns die Gleichartigkeit oder Aehnlichkeit in den Schwin-
gungsverhiltnissen von Prime, Terz und Quinte entgegen. Denn die Quinte
erscheint wieder als Terz zur Terz oder: Die Quinte steht zur Terz in einem
ganz dhnlichen Verhiltnisse, wie die Terz zum Grundtone. Das Wesen des
Accords oder harmonisch wohllautenden Zusammenklangs mehrerer Tone
beruht demnach in dem Terzenverhiltnisse derselben, oder mit anderen
Worten : Unter Accord verstehen wir einen Zusammenklang von Tonen, die
in Terzen aufgebaut sind. Solche Accorde lassen sich bilden von allen
durch ihre Schwingungen und desshalb fiir unser Gehor wesentlich unter-
scheidbaren 12 Halbtonen. Wir erhalten dadurch folgende Dreiklinge :
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Diese Dreiklinge wieder gruppiren sich untereinander zu Tonfamilien
oder Tonarten. Schon oben sahen wir, dass zu einem Grundtone im nichsten
Schwingungsverhiltnisse die Quinte und Quarte stand. Bilden wir nun auf
den Endpunkten des Dreiklangs C E G dhnliche Accorde, von G aus: GHD,
von C aus abwiirts C A F, so erhalten wir die Tonfamilie oder Tonart C Dur.
Durch Auseinanderlegen und stufenweises Aneinanderreihen der in diesen
Accorden enthaltenen Tone entsteht die Tonleiter von CDur,
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Selbstverstindlich konnen aus jedem chromatischen Halbtone dhnliche Dur-
Tonfamilien und Tonleitern gebildet werden. Zuniichst aus G: D, aus F fonart.
abwiirts: B w. s. f.

Diese Tonart wurde in der fritheren Zeit nach einem der alten griechi- riechi-
schen Musiklehre entlehnten Namen die ionisehe genannt. Dieselbe Ton-sche Ton-
reihe von der zweiten Stufe an bis zu deren Octave bildete die dorische arten.
Tonart — von der dritten Stufe an die phrygisehe, von der vierten Stufe
an die lydische, von der fiinften an die mixolydische, von der sechsten an
die aeolische, von der siebenten an die hypophrygische. Diese 7 verschie-
denen Tonreihen unterschied man von jedem Halbtone. C als Grundton
einer dorischen Tonart gedacht, ergab unser B Dur von der zweiten Stufe an.
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C als tiefster Ton einer phrygisehen Tonreihe, ergab unser AsDur
von der dritten Stufe an.
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D e
als tiefster Ton einer lydisehen Tonreihe ergab unser G Dur von
der vierten Stufe an.
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C als tiefster Ton eciner mixolydischen Tonreihe ergab unser F Dur

von der finften Stufe an.
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C als tiefster Ton einer aeolischen Tonreihe ergab unser Es Dur von
der sechsten Stufe an.
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C als tiefster Ton einer hypophrygischen Tonreihe ergab unser Des-
Dur von der siehenten Stufe an.
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Wiihrend in unseren Tonarten die Halbtome an denselben Stufen
haften, wechseln dieselben in der griechischen Tonart ihre Stellung.
Die Molltonart entsteht so: Nichst der grossen Terz, welche p.
5 Schwingungen macht, wenn der Grundton 3 macht, steht im ndchsten {onart.
Schwingungsverhiltniss zu dem Grundtone und der Quinte: die kleine Terz.

*) Wegen des Tritonus, d. h. der Aufeinanderfolge von 3 ganzen Tionen waren diese
Tonarten ungebriuchlich. — **) Von diesen Tonreihen waren nur die ionischen und phrygischen
zu selbststindigen Schliissen geeignet. Die dorische, mixolydische und aeolische Tonart be-
durfte zur Schlusscadenz der Erhohung des siebenten Tones, durch diese Erhohung aber werden
die mixolydische zur Durtonart, die dorische und aeolische Tonreihe zur melodischen und
harmonischen Molltonart des neueren, einfacheren Systemes. Die hypvphrygische Tonrcihe
ist nur eine phrygische Tonreihe von der Quinte an. In derselben Weise wurden hypoionische,
hypodorische, hypoaeplische u. 8. f. Reihen gebildet,
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Dieselbe macht 6 Schwingungen, wenn der Grondton 5 macht, und 5 wenn
die Quinte 3 macht. Sie fiigt sich also ebenso, wie die grosse Terz dem
Zusammenklange von Grundton und Quinte ein. Die so entstehenden Drei-
klz‘mgo von Grundton Quinte und kleiner Terz heissen Molldreiklinge.
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Auch diese Art von Dreiklingen lisst sich zu Tonfamilien gruppiren.
Die Bildung der Tonart geschieht auf dreierlei Weise: 1) mit Hilfe eines
auf der Quinte aufgebauten Durdreiklanges und Beibehaltung eines
Molldreiklanges vom Grundtone abwiirts. Die aus der Zerlegung dieser
Accorde entstehende Tonleiter wird die harmonische Molltonleiter genannt.
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2) Mit Hilfe zweier Durdreiklinge sowohl auf der Quinte aufwiirts,
als dem Grundtone abwiirts. Die so entstehende Molltonleiter heisst die
melodische aufwiiltns.
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3) Mit Bmlwlmltun;.,f dreie® Molldreiklinge. Die sich hieraus er-
gebende  Molltonleiter heisst die melodische abwiirts und entspricht ganz
der oben erklirten aeolischen Tonreihe,
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Die Durtmﬁoitvr und die drei Arten der Molltonleiter werden dia-
tonische Tonleitern genannt. )

Die Aufeinanderfolge der 12 Halbtome heisst die chromatische
Tonleiter; die Umschreibung oder andere Bezeichnung jedes Halbtones en-
harmonische Tonleiter.

Ll Chromatische Tonleiter.
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Durch die Wutcrblldung der Dur- und Molltmmrten auf allen Halb-

tonen gewinnen wir cin in sich abgeschlossenes Tonsystem. Sowohl die
Dur- wie die Molltonarten, mogen wir sie von der Quinte aus aufwirts,
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oder von dem Grundtone aus abwirts weiterbilden, kehren, nachdem sie alle
12 Halbtone durchlaufen haben, in ihren Ausgangspunkt zuriick.

Anmerkung. Dies ist alierdings nur dadurch moglich, dass von der
mathematischen Reinheit der Quinte ein Minimum aufgegeben wird. Wiirde
diese Reinheit streng durchgefiihrt, so wiirde die dritte Octave schon nicht
mehr rein stimmen. Diese Ausgleichung der Stimmung wird Temperatur ge-
nannt, daher benannte Bach seine in allen Halbténen verfassten Priludien und
Fugen: das wohltemperirte Clavier, weil sie geschrieben sind fiir ein Instrument
mit ausgeglichener Stimmung.

Die Aufeinanderfolge der Tonarten von der Quinte jedes Accordes
aus aufwirts heisst: Qintencirkel, von der Quarte aus aufwiirts (oder Quinte
abwiirts) Quartencirkel.

16. Q,umtencxrkel b
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Die Umwandlung der Tone Fis in Ges, Dis in Es und umgekehrt,
geschieht, weil die auf diesen Tionen ruhenden Tonarten sowohl ()‘# als
auch 6 p zur Vorzeichnung haben konnen. Die Vorzeichnung wechselt, weil
die niichstfolgende Tonart mit Beibehaltung der Kreuze oder Be 7 Vorzeich-
nungen haben wiirde, wiihrend sie nach der Umwandlung nur deren 5 bedarf.

Aufgabe 1. Schriftlich. Ausarbeitung aller Dur- und Moll-
tonarten in ihren drei verschiedenen Arten nach den Beispielen. Bildung
der griechischen Tonreihen von F und Es (Dis). Mindlich: Was ist
Musik, Ton, Accord, Tonart, Dur, Moll, dorische, phrygische, lydische, mixo-
lydische, aeolische, hypophrygische, ionische Tonart; welche Arten von Moll-
tonleitern giebt es? Geliufiges Ansagen a) aller Tonleitern und der den-
selben zu Grunde liegenden Accorde; b) der griechischen Tonreihen, z. B.
G phrygisch, As aecolisch, E dorisch u. s. f. Am Clavier: Sicheres Spiel
aller Tonleitern und schuelle Angabe der Hauptaccorde derselben (zuniichst
als Dreiklinge ohne jede Verbindung).

Anmerkung. HEs kann diese Aufgabe nur als Repetition des schon
friiher Gelernten betrachtet werden; die volle Beherrschung derselben aber ist
die unerlissigste Vorbedingung eines erfolgreichen Studiums.

Die Tonleiter besteht aus 8 Stufen, die sich im Notensystem durchintervalle.

Noten auf und zwischen den Linien darstellen. Die 8 Stufen heissen:
Prime, Secunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime, Octave. Wenn die
Prime auf der Linie steht, steht die Secunde im Zwischenraum, die Terz
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wieder auf, die Quarte zwischen den Linien. Steht dagegen die Prime im
Zwischenraume, steht die Secunde auf der Linie w. s. f. Jeder Tonleiterton
kann als Prime gedacht werden. Dadurch wird das Verhiiltniss der Secunde
zar Terz, oder der Terz zur Quarte u. s. w. wieder zur Secunde; das Ver-
hilltniss der Secunde zur- Quarte, oder der Terz zur Quinte u. s. w. zur Terz;
das Verhiiltniss der Secunde zur Quinte, der Terz zur Sexte, zur Quarte u. s. w.
Das Verhiiltniss zweier aufeinanderfolgender oder gleichzeitig erklingender
Tone wird Intervall genannt.

Unter Prime versteht man daher das Verhiltniss zweier Noten, die
auf derselben Stufe, d. h. auf derselben Linie oder in demselben Zwischen-
ranme stehen, mag eine von Beiden eine Vorzeichnung haben oder nicht.
Haben beide Tone der gleichen Stufe keine oder die gleiche Vorzeichnung,
werden die Primen rein gnnamlt unterscheidet sich der eine Ton von dem
andern durch ein #, x oder %, so heisst die Prime iibermdiissig.

Anmerkung. Verminderte Primen giebt es desshalb nicht, weil sie
sich von den iibermiissigen in Nichts unterscheiden. Nihmen wir Ces als ver:
minderte Prime von C an, so kinnten wir C ebenso gut iibermiissige Prime von
Ces nennen. Ueberhaupt diirfen wir den Ton, von welchem aus wir die Inter-
valle bilden wollen, nicht wechseln. C aber hirt durch Erniedrigung auf, der
tiefste Ton zu sein.

18. Primen.
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Das Intervall, welches zwei Stufen umfasst, oder das Verkiiltniss
zweier Tone von der Linie zum niichsten Zwischenraume oder vom Zwischen-
raume zur nichsten Linie mit oder ohne Vorzeichnung heisst Secunde. Man
unterscheidet je mach der Vorzeichnung (verminderte) kleine, grosse und
iibermiissige Secunden.

18. Secunden.
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*) Die emgeklammcrten Intm.tllabthcxlunfren kommen nur in chro-.

matischen Folgen und enharmonischen Verwochsolunwcn nicht in den diatoni-
tl

schen Tonleitern oder dem Harmonisysteme vor,
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Ein Intervall, welches 3 Stufen umfasst oder das Verhiltniss zweier
Tone von Linie zu Linie oder von Zwischenraum zu Zwischenraum heisst
Terz. Man unterscheidet verminderte, kleine, grosse (u. iibermissige) Terzen.

20. Terzen.
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sin Intervall von 4 Stufen oder das Verhiiltniss zweier Tiome von
einer Linie zum iibernichsten (zweiten) Zwischenraume oder von einem
Zwischenraume zur iibernichsten (zweiten) Linie heisst Quarte. Man unter-
scheidet verminderte, reine und iibermissige Quarten.

21. Quarten.
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; Ein Intervall von 5 Stufen oder das Verhiltniss zweier Tone von
einer Linie zur ibernichsten (zweiten) Linie oder von einem Zwischenraume
zum diberndchsten (zweiten) Zwischenraume heisst Quinte. Man unterscheidet
verminderte, reine und iibermissige Quinten.
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22, Quinten.
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Das Verhiiltniss zweier Tone von einer Linie zum dritten Zwischen-
raume und von einem Zwischenraume zur dritten Linie oder ein Intervall,
welches 6 Stufen umfasst, heisst Sexte. Man unterscheidet (verminderte)
kleine, grosse und ibermiissige Sexten. .

23. Sexten.
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Das Intervall von 7 Stufen oder das Verhiiltniss zweier Tine von
einer Linie zur dritten Linie und von einem Zwischenraume zum dritten
Zwischenraume heisst Septime. Man unterscheidet verminderte, kleine, grosse
(und iibermissige) Septimen.




21, Septimen.
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Das Imtervall, welches 8 Stufen umfasst oder das Verhiltniss zweier
‘ime von einer Linie zum 4. Zwischenraume oder von einem Zwischenranme
ar vierten Linie heisst Octave.  Man unterscheidet verminderte, reine und
bermiissige Octaven.

25. Octaven
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Mialler-Hartung, Theorie der Musik. 2
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Die iiber eine Octave hinausgehenden Intervalle sind: None, Decime,
Undecime, Duodecime ete. Die None entspricht der Secunde, die Decime
der Terz, die Undecime der Quarte u.s. f. Die Intervalle theilen sich nach
l]ll(‘llv]lt('ldht]li'lll"l"’i 1 in2 Gruppen. Die erste Grappe wnfasst Primen, Quarten,
Quinten und Octaven und hat 3 Unterabtheilungen, reine, verminderte und
iibermissige Intervalle. -Die zweite Gruppe umfasst die Secunden, Terzen,
Sexten und Septimen und hat 4 Unterabtheilungen, nimlich: verminderte,
kleine, grosse und iibermissige Intervalle.

o (Primen  — rein dbermissig. o Secunden, verm. gross klein iiberm.
= ZJQuarten verm. — - = = )Terzen _ — = =
P S &

2 &)Quinten — — —_ = Z)Sexten — = — e

® " \Octaven & — — ® © |Septimen — — — —

Ein Intervall wird umgekehrt, wenn wir den tieferen Ton desselben
um eine Octave hoher legen.

26.
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Sec. Sept. Prime Oct.

DlllL]l die Umkehrung werden demmach aus Primen — Octaven, aus
Secunden — Septimen, aus Terzen — Sexten, aus Quarten — Quinten, und
umgekehrt aus Sexten — Terzen, aus Septimen — Secunden, aus Octaven —
Primen.  Wiihrend alle grossen Intervalle durch die Umkehrung zu kleinen,
alle kleinen Intervalle zu grossen, alle verminderten zu dbermissigen, alle

iibermiissigen zu verminderten werden — bleiben die reinen Intervalle anch
in der Umkehrung rein.
27. Primvu Sccund«-n
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Die Umkehrung der ibermissigon Octave ergiebt durch Verlegung
des untern Tones um eine Octave hoher eine ibermiissige Prime, durch
Verlegung um zwei Octaven aber eine verminderte Octave.

Aus den Umkehrungen der None ergeben sich wieder Septimen, aus
aus denen der Decime Sexten u. s. f.

Aufgabe 2. Miindlich: Was ist ein Intervall, Prime, Secunde, Terz,
Quarte, Quinte, Sexte, Septime, None u. s. f. Welche Unterabtheilungen giebt es
fir jedes Intervall? Welche Intervalle sind dem Klange nach gleich? Auf
welchen Stufen der Dur- und Molltonleitern finden sich grosse, kleine und

iibermissige Secunden; — kleine und grosse Terzen; —— verminderte, reine
und iibermissige Quarten und Quinten; — grosse und kleine Sexten; —

verminderte, grosse und kleine Septimen? Ansagen der Intervalle nach dem
Gehor. Schriftlich: Bildung sdmmtlicher Intervalle und ihrer Umkehr-
ungen, von den Tonen A und Ges, Fis und G.

Zweiter Abschnitt.

Wie jedes Ding, so ist aunch der Ton nur dadurch wahrnehmbar, dags Der ein-
er Raum und Zeit erfillt. Seine riumliche Aushreitung zum Accord und fache
Tonsystem haben wir im vorigen Abschnitt bereits kennen lernen. Wie er ‘&
sich in der Zeit weiter entwickelt, miissen wir jetzt nidher betrachten. Die
Wiederholung desselben Tones in unbestimmten, willkilichen Zeitlingen
wird auf uns entweder gar keinen oder einen sehr unbefriedigenden Eindruck
machen.  Unser Interesse wird erst rege, wenn wir ein Gesetz in der Zeit-
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Rythwus gliederang wahrnehmen. Das Gesetz in der Zeitgliederung heisst Rhythmus,

wd Takt die dussere Darstellung desselben in gleichen Abschnitten heisst Tact. Tact
ist das Einheitliche der Zeitgliederung, der Rhythmus das Mannigfaltige der-
selben in der Einheit, hierin liegt ein Grund der Verschiedenheit von Com-
positionen ganz gleicher Tactarten.

Die Musik ist eine nur in der Zeit wahrnehmbare Kunst. Thr Wesen
gipfelt in den Gegensiitzen yon Ruhe und Bewegung. Ruhe kann nicht ohne
Bewegung, Bewegung nicht ohne das Streben nach Ruhe gedacht werden.
Jeder Bewegung liegt das Bediirfniss zu Grunde, Unvollkommenes in Voll-
kommenes umzuwandeln. Theilen wir cinen Zeitabschnitt in zwei oder drei
gleiche Theile, so wird ein Gesetz in der Zeitgliederung nur dadurch ent-
stehen, dass sich diesem Zeitabschnitt ein anderer anschliesst, der eben so
entweder in zwei oder drei Theile gegliedert ist. Da aber fir uns zwei ganz
gleiche Dinge undenkbar sind, insofern schon das Neben- und Nacheinander
einen Unterschied voraussetzt, so kimnen wir auch nicht von zwei ganz
gleichen Zeittheilen reden. Wir unterscheiden sofort einen ersten, mehr

Schwere g Detonten oder schweren, einen zweiten, weniger betonten, leichten Tacttheil.
lichie Indem wir einen Zeitabschnitt von gleicher Gliederung anreihen, haben wir
Taktiheile.ein Gesetz in der Zeit zur Erscheinung gebracht.
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Der schwere Tacttheil entspricht der Ruhe, der leichte der Bewegung.
Da die Bewegung uns immer wieder zur Ruhe hindringt, werden wir stets
nur in der Ruhe, nicht in der Bewegung einen befriedigenden Abschluss
. finden.
D tia- Durch die innige Verschmelzung von Harmonie und Rhythmus, oder
fucheSatt. qureh die organische Entwickelung des Tones in Raum und Zeit erhalten
wir den Urtypus der musikalischen Gestaltung, den einfachen Satz.

Schon bei der Entwickelung unseres Tonsystems sahen wir, dass der
niichste Fortschritt eines Accordes maturgemiss der in den Accord seiner
Quinte sei. Der Accord, von dem wir ausgehen, entspricht der Ruhe, der,
in den wir fortschreiten, der Bewegung. Durch tdie Riickkehr in den ersten
Accord, oder durch die Anwendung des.rhythmischen Gesetzes auf die Har-
moniefolge haben wir die musikalische Gestaltung gewonnen, welche uns zur
Grundlage aller weiteren Entwickelung wird. Den Accord, von dem wir
ausgehen, nennen wir Tonica. Den Accord anuf der Quinte der Tonica
nennen wir Dominante. Einfacher Satz ist daher die Verbindungder Tonica
mit der Dominante und die Riickkehr in die Tonica.

28.
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Kaidlins Sowohl durch unser Harmoniesystem, wie durch die Verschiedenheit

des oin. der menschlichen Stimme werden wir auf die vierstimmige Behandlung der
fachen Accordverbindungen hingefiihrt. Den besten Zusammenklang verschiedener
Natzes. Tone fanden wir in Grundton, Octave, Quinte und Terz. Dieser vier-
stimmigen Gestaltung des Accordes entsprechend, bietet uns auch die Natur
vier, in ihrem Charakter von einander verschiedene Stimmen: eine hohe und
tiefe Frauenstimme: Sopran und Alt — eine hohe und tiefe Minnerstimme:
Sinm. Lenor und Bass,

umfang. Der Umfang dieser Stimmen ist folgender:
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Der Umfang des Basses entspricht dem des Altes, der Umfang des
Tenors dem des Sopranes.

Wir haben nun zuniichst die Aufgabe, den Tonica-Accord, von dem
wir ausgehen, vierstimmig, und zwar dem Umfange jeder Stimme ent- Aessers
sprechend, zu setzen. Bass und Sopran werden den tiefsten und hischstent- Wittel-
Ton, oder die fiusseren Stimmen, Tenor und Alt die mittleren Tone oder’i™m
die Mittelstimmen ibernehmen.

30. Enge Weite
Primlage Terzlage Quintlage  Primlage Terzlage Quintlage
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Wir unterscheiden demmnach sechs Lagen. Drei enge und drei weite
Lagen. Eng heissen dieselben, wenn sich zwischen den 3 oberen Stimmen — Enze u.

Sopran, Alt und Tenor kein zum Accord gehiriger Ton findet, weit dagegen,Witelaze

wenn dies der Fall ist. In der weiten Primlage liegt zwischen Tenor und
Alt C, zwischen Alt und Sopran G, in der weiten Terzlage liegt zwischen
Tenor und Alt E, zwischen Alt und Sopran C. Je nachdem die
Prime, Terz oder Quinte in der Melodie liegt, werden die Lagen enge und
weite Prim-, Terz- und Quint-Lage genannt.

Anmerkung. Es lassen sich durch Verdoppelung von Terz und Quinte
noch eine Reihe anderer Lagen eines Grund-Accordes darstellen, doch lernt der
Schiiler diese besser als Ausnahmen, hervorgegangen aus der Nothwendigkeit der
Stimmfithrung keunen.

Ehe wir die Verbindung jeder dieser Lagen mit dem Dominant-
Accorde herzustellen im Stande sind, miissen wir die Gesetze kennen lernen,
nach welchen jede der vier Stimmen ecine von der andern moglichst ver-
schiedene Fihrung erhalten kann. Nur dadurch hat die vierstimmige
Behandlung Sinn und Bedeutung.

Fiir je 2 Stimmen sind 3 verschiedene Arten der Bewegung miglich,

31. a. Gegenbewegung. b.  Seitenbewegung.
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Von diesen 3 Arten giebt nur die letztere zu fehlerhaften Fort-
schreitungen Veranlassung. Als fehlerhaft muss vorerst die gerade Bewegung
zweier Stimmen in Octaven und Quinten bezeichnet werden, weil beide Inter-
valle in zu nahen Schwingungsverhiiltnissen stehen, als dass diese Art der
Bewegung als eine eigenartige, selbststindige Fortschreitung zweier Stimmen
betrachtet werden kionnte.

d. Quinten. Octaven.

\

Dagegen ist die gerade Bewegung in Terzen und Sexten, sogar in
Quarten erlaubt, wenn eine Terz mit denselben verbunden ist.  Diese Inter-
valle stehen in keinem so nahen Schwingungsverhiiltnisse zu einander, dass

die Selbststindigkeit der Stimmfihrung dadurch beeintrichtigt wiirde.
Gesetze fiir
dio Stimm
fiihrung.

4 Zur Losung der Aufgabe: Jeder der vier Stimmen eine moglichst
eigenartige und doch ungezwungene Fortschreitung zu geben, helfen folgende
egeln:

1) Der Ton, den zwei zu verbindende Accorde gemeinsam haben,
bleibt in derselben Stimme liegen.

2) Jede Stimme soll moglichst den ihr aus dem folgenden Accorde
zuniichst liegenden ergreifen.

3) Die Stimmfithrung kann zuweilen durch Verdoppelung von Quinte
oder Terz oder durch Auslassung der Quinte fliessender gemacht werden.
Die Terz soll vorerst im Accorde niemals fehlen.

g32. Enge Primlage.
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fache Satz Wenden wir diese Regeln auf die Verbindung des Tonica- Accordes

inver. Mit dem Dominant-Accorde in der engen Primlage an, so muss zundichst
schiedenendas G- des Altes als beiden Accorden gemeinschaftlicher Ton im Alte liegen
Lagen. bleiben, als niichstwichtiger Ton fehlt im Dominant-Accorde die Terz; diese
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schliesst sich dem Soprane an, weil das H dem C niher liegt, als dem E
des Tenores. Fiir den Tenor bleibt nun die Quinte des Dominant-Accordes
allein iibrig. Eine Prifung der Stimmfortschritte ergiebt, dass zwar drei
Stimmen in gerader Bewegung fortschreiten, Sopran, Tenor und Bass, dass
aber jede derselben einen anderen Schritt macht. Der Bass einen Quart-
schritt, der Tenor einen Ganzton, der Sopran einen halben. Gegen den Alt
schreitet jede der drei Stimmen in Seitenbewegung fort.

Die Verbindung des Dominant-Accordes mit den iibrigen Lagen des
Tonica-Accordes geschieht in dhnlicher Weise.

33. Enge Terzlage Enge Quintlage
b.
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Bei der Terzlage kann die Rickkehr von der Dominante zur Tonica
in doppelter Weise erfolgen. Einmal, indem die Dominante zur '1“ r/l‘uro
zuriickkehrt, oder einen Abschluss der Melodie in der Prime der Tonica
macht.  Ersteres nennen wir einen unvollkommenen, letzteres cinen voll-
kommenen Schluss,

Einige andere Satzbildungen zu der Verbindung der Grundtine von
Tonica und Dominante im Basse.

34.
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Der cinfache Satz der Molltonarten wird in ganz gleicher Weise ge-
bildet, nur legt man die harmonische Molltonleiter zu Grunde, so dass der
Dominant-Accord stets ein Durdreiklang bleibt.

B | Taas
35. Beispiele fir den einfachen Satz in Moll.
Enge Primlage. Engo 'l‘(-,r'/.lugo. Enge Quintlage.
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Weite Primlage. Weite Terzlage. Weite Quintlage

Aufgabe 3. Miindlich: Was ist Tonica, Dominante, Rhythmus,
Taet, betonter und nicht betonter Taettheil, einfacher Satz, der Umfang von
Sopran, Alt, Tenor und Bass, gerade, Gegen- und Seiten-Bewegung, Stimm-
fiihrung und ihre Gesetze, enge, weite Lage, Primlage ete. Ansagen der
verschiedenen Lagen verschiedener Accorde. Jeder Accord wird vom tiefsten
Tone an genannt. Z. B. weite Terzlage von H Dur: H, H, Fis, Dis. Er-
kennen der Lagen nach dem Gehore, Schriftlich: Bildung der 6 Lagen
von B Dur, H Moll. Einfache Satzbildung von E Dur und Fmoll. Am
Clavier oder der Orgel: Lagen und Satzbildungen in allen Lagen von
allen Tonarten.

Es empfichlt sich, am Clavier die engen Lagen so zu iiben, dass die
drei oberen Stimmen von der rechten und nur der Bass von der linken Hand
gespielt werden. Die weiten Lagen dagegen iibe der Schiller stets mit
2 Stimmen in jeder Hand, den Tenor und Bass in der linken, den Alt und So-
pran in der rechten Hand. An der Orgel dagegen spiele der Schiiler den Bass
immer im Pedale, den Tenor mit der lm]\t-n, Alt und Sopran mit der rechten
Hand. Abwechselnd kann die linke Hand auch die Altstimme mit iibernehmen.
Der Sopran wird dann mit ciner hervortretenden Stimme auf einem besondern
Manuale gespielt.

Wiihrend sich unsere Satzbildung bisher aunf dieselbe Bassfihruug be-
schriinkte, aber in der Melodiebildung Freiheit liess, wollen wir jetzt zunichst

i- zu einer, dann auch zu verschiedenen Melodien verschiedene Bisse zu bilden

versuchen.

Wiihlen wir als Melodie die Verbindung der Grundtome unserer
Accorde, so wird der Fortschritt des Basses von C zu G wegen der Octaven
mit dem Soprane unmoglich. Wir sind gezwungen einen andern Ton des

. Accordes in den Bass zu verlegen. Entweder H oder D. Nehmen wir

zuniichst den mach dem Grundton wichtigsten Accordton, die Terz. Durch
diese Wahl wird die Fithrung der Mittelstimmen vollstindig bestimmt. G muss



als beiden Accorden gemeinsamer Ton im* Tenor liegen bleiben. Der Alt
muss zu der dem Dominant-Accorde noch fehlenden Quinte D fortschreiten,
zu deren Auslassung kein Grund vorliegt.
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In diesem Satze leinen wir eine Umstellung des Dreiklangs kennen,
in welchem nicht mehr der Grundton, sondern die Terz des Accordes im
Basse liegt.

Wir miissen den Basston eines Accordes vom Grundton desselben gryudion
wohl unterscheiden.  Ueberhaupt Basston nennen wir den jedesmal tiefstenu. Basston.

Ton eines Accordes, Grundton dagegen nur den tiefsten Ton des Accordes,
wenn derselbe in seiner Grundlage, d. h. in Terzen aufgebaut erscheint.
Der Basston liegt stets in der tiefsten Stigpnmne, der Grundton kann auch in
jeder anderen Stimme liegen. -

Erscheint nun der Accord in irgend einer Lage, in der der Basston
nicht der Grundton ist, so haben wir nicht eine Grundlage des Accordes,
sondern eine Umkehrnng desselben vor uns. Die Umkehrung eines Drei-
klangs, in welcher die Terz als tiefster Ton erscheint, nennen wir Sext-
Accord.  Dieser Name bezeichnet das Verhiiltniss, welches der Grundton
nach der Umkehrung des Accordes zum Basstone bildet, der Grundton G ist

38.
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die Sexte von H (der urspriinglichen Terz des Accordes) geworden. Die alte
Generalbassschrift gebraucht als Zeichen fiir den Sext-Accord eine 6. Sie
ist mur die Abkirzung eines ausgeschriebenen mehrstimmigen Satzes, in
der man durch Zahlen das Verhiltniss zu den Tonen angiebt, die die
gegebenen Bassnoten harmonisch erginzen sollen.  Die Terz zu denselben
wird als selbstverstindlich nur dann bezeichnet, wenn eine Vorzeichnung fiir
dieselbe nothig wird.
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Miiller-Hartung, Theorie der Musik, 3
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Die Verbindungen der verschiedenen Tonicalagen mit dem Sext-
Accorde der Dominante gestalten sich so:
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Es wird dem Schiiler gerathen, die Verdoppelung der Terz oder des
Basstones im Sext-Accord vorerst nicht zu verwenden, sondern vorzugsweise
den Grundton oder die Quinte zu verdoppeln.  Ueberlassen bleibt ihm die
Erfindung freierer Stimmfiihrungen, hauptsichlich im Fortschritt der Dominante
zur Tonica. -Z. B.:
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So wie wir aber die Domnmut(- umkehren durften 1st uns auch die
Umkehrung der Tonica erlaubt, sowohl vor -als nach der ‘Dominante.
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Aufgabe 4. Miindlich: Was ist 1) der Unterschied zwischen
Bass und Grundton, Umkehrung, Sext-Accord, Generalbassschrift? 2) Schnelles
Ansagen aller Dur- und Molldreiklinge als Sext-Accorde (vierstimmig).
3) Fragen des Lehrers: Was ist B, D, G? — Antwort: Sext-Accord von
G+ Moll. Was ist Fis A, D2 — Sext-Accord von D Dur. Erkennen des
angeschlagenen Accordes nach dem Gehdre seiner Lage, nicht seiner
Tonhohe nach. Schriftlich: Umbildung der Dreiklinge D Dur und G Moll
in Sext-Accorde und deren Lagen. (cf. 39.) Einfache Satzbildung. 1) Mit
der Dominante als Sext-Accord in allen 6 Lagen. (cf. 40 und 41.) 2) Mit
der anfangenden Tonica als Sext-Accord in den 3 Lagen (cf. 39), in denen
die Terz nicht verdoppelt ist. (ef. 42a.) 3) Mit der schliessenden Tonica
als Sext-Accord, in allen 6 Lagen des anfangenden Tonica-Accordes. 4) Mit
der anfangenden Tonica und der Dominante als Sext-Accorde in 3 Lagen.
In all diesen Satzbildungen soll jede Lage in je einer anderen Dur- und
Molltonart ausgefithrt werden. Uebung dieser 4 Satzbildungen am Clavier
oder Orgel in allen Lagen aller Tonarten.

NB. Ein Schiiler lost den andern in Ausfithrung der Aufgabe ab,
fir schwere Tonarten wihlt der Lehrer vorgeschrittenere Schiiler.

Wenn wir zur vierstimmigen Behandlung der Melodie C, G, C, statt
der Terz des Dominant-Accordes (H) cf, 37, die Quinte desselben (D) als
Basston wiihlen, erhalten wir ecine zweite Umkehrung des Dreiklangs, in dem
die Quinte des l)n-ll\ldngs zum Basstone wird,
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Diese Umkehrung wird Quurt-ﬁvxt-x\ccurd genannt, weil in derselben
der Grundton im Verhiilltniss zum Basstone zur Quarte, die Terz im Ver-

hiiltniss zum Basstone zur Sexte wird. Die Generalbassschrift bezeichnet
diese Umkehrung mit §.
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Man \1 rdoppe lt im Quart-Sext-Accord am liebsten die Quinte, weniger
oft den Grundton, nur ausnahmsweise die Terz.
Verbindung des Quart-Sext-Accordes der Dominante mit den 6 Lagen
der Tonica:
15.
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Der Quzlrt-.\vxt-,\(tmrd der l)um!m;nnv dient vorzugsweise zur Ver-
bindung der Grundlage mit dem Sext-Accord der Tonica.

Hine Rickkehr in die Grundlage der Tonica oder der Fortschritt des
Basstones D nach C zuriick widerstrebt unserem Gefiihle, weil wir das C eben
erst gehort hatten, wihrend der Schritt nach E oder dem Sext-Accorde der
Tonica uns diese in eciner neuen Gestalt vorfibrt. Anders war es im Sext-
Accorde der Dominante. Hier strebt die Terz H nach dem Grundtone - C
zuriick, weil dieser ihr als Halbton am nichsten legt.

Ausgehend von dem Sext-Accorde der Tonica verlangt die Quinte der
Dnmin.mto- im Basse nach dem Fortschritte zum Grundtone der Tonica:
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Auch die Tonica l\.nm .ll\ $-Accord \i'lt\i‘lll](ft w«nlc-n. Diese Ver-
wendung wird in der Folge eine ganz besondere Bedeutung gewinnen.  Da
sich der Quart-Sext-Accord der Tonica weder zum Anfange noch Abschlusse
eignet, soll der Schiller vorerst von dem Gebrauche desselben absehen,

Aufgabe 5. Miindlich: Was ist Quart-Sext-Accord, wozn dient
der §-Accord der Dominante?  Schnelles Ansagen aller Dreiklinge als
§-Accorde. Erkennung des Accordes nach dem Gehdre. Schriftlich: Bildung
einfacher Sitze nach Beispiel 45 und 46. Jede Lage von einer anderen
Dur- und Molltonart mit moglichst anderer Stimmfiihrung. Gelidufigstes
Spiel dieser Uolmngun 45 und 46 in allen Tonarten und Lagen.

Anmerkung. Es geniigt, schriftlich von jeder Lage je ein Beispiel in
Dur und Moll auszuarbeiten. Das Spiel aller Lagen in allen Tonarten ist
unerliisslich.

Eine Weiterentwickelung des cinfachen Satzes geschieht tladur(,h, dass
wir die bisherige rhythmische Gliederung von 2 Tacten als ein Ganzes
betrachten und  diesem  wiederum 2 Tacte von  derselben Gliederung  an-
schliessen.
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In diesem Satze entspricht der erste dem dritten, der vierte genau
dem zweiten Tacte.  Wir erhalten dadurch einen Vordersatz und einen Nach-
satz. Letzterer dient zur Erginzung des ersten.  Daraus geht hervor, dass
der Vordersatz kein in sich abgeschlossenes Ganzes, d. h. keinen voll-
kommenen Schluss bilden darf.  Soll eine Weiterfiihrong  stattfinden, darf
also nicht der Grundton des Accordes in Melodie und Bass zu gleicher Zeit
gebraucht werden.

Der zweite Tact des vorstehenden Beispiels hildet einen rhythmischen
Jinschnitt.  Derselbe kann dadurch noch verschiirft werden, dass wir nur
den schweren Tacttheil in diesem Tacte ausklingen lassen, den leichten
aber durch eine Pause ersetzen, ef. 48, Abgeschwiicht wird dieser rhythmische
Einschnitt, wenn wir den leichten Tacttheil durch einen Dominant-Accord
ausfillen cf, 49,
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Diese Satzbildung ist eine vollstindige Verschmelzung der vorigen
Aufeaben.  In derselben werden die bisher erzielten Resultate am  besten
verwerthet.  Daher empfiehlt es sich, die Bildung solcher Siitze so lange
fortzusetzen, bis im freien Spiel derselben Sicherheit und hv»\.mdtlu it in allen
Tonarten erreicht ist.

Besonders bildend ist es, bald den Bass, hald eine der Mittelstimmen

in die Melodie, oder diese i den Alt und Tenor zu verlegen. Jeder Satz
soll in einer andern Tonart stehen.  Die Verlegung der Melodie anderer

Stimmen in den Bass ist unmiglich, wenn diese nicht mit der Prime be-
ginnt und schliesst,

50. Altstimme des Beispiels 49 als Melodie.
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1. Bass des Beispiels 49 als Melodie,
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52. Sopran des Beispiels 49 im Alt,
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In vorstehenden Siitzen sind die den A\«'t'ur'h-n ;:vmn-nnsv]uaflli('hon
Tione nicht mehr fir jeden Accord besonders angeschlagen, sondern in eine
Note grosseren: Werthes vereinigt, oder durch Bogen syncopirt, d. h. die
Note des schweren mit der Note des leichten Tacttheils verbunden worden.
Im dritten Tacte des Beispiels 52 ist die Fihrung der Mittelstimme eine
ungewiohnliche, aber geboten durch den gegebenen Alt.
i Bisher ist jeder schwere Tacttheil in den viertactigen Sitzen mit
::'r"‘""‘;::'dvm "onica-Accorde, jeder leichte Tacttheil mit dem Dominant-Accorde besetat
schweren WOTden. — Daaber die vier Tacte zu cinander wieder ganz in demselben
Tacllhule""ﬂ”““‘ hen Verhiiltnisse stehen, wie der einfache Satz, insofern die Tacte
1 und 3 dem schweren, 2 und 4 dem leichten Tacttheile entsprechen — kann
auch auf dem schweren Tacttheile des zweiten Tactes der Dominant-Accord
stehen.  Demselben geht dann auf dem leichten Taettheile die Tonica vor-
aus. cf. 54, Diese Behandlung der Dominante entspricht ganz unserem
ersten Satzhilde, in dem die Dominante sich ebenso mit der Tonica zu einem
Satze verbinden darf, wie die Tonica mit ihr. T, D, D, T. ¢f. 55 oder:

TaDF T B D[ - Dy Tiieft 641




Hicrdurch entsteht in den ersten beiden Tacten des Satzes eine
Wiederholung desselben Accordes, der uns Uebung im Wechsel der Lagen
verschafft.

Eine nene Fassung erhalten die Sitze, wenn die Dominante vom
dritten zum vierten Tacte den Schritt nach der Tonica zuriickmacht, den
die Tonica vom ersten zum zweiten Tacte zur Dominante gemacht hat. cf. 55.

Oder mit Anwendung des Lagenwechsels und Erginzung der Pause. c¢f.56.

55. 56.
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Wesentlich  erweitert werden unsere  Siitze dadurch, dass wir die
Aceorde in Viertel zerlegen. Dies kann entweder in der Melodie, ef. 57,
oder dem Basse, cf. 58, allein, oder auch in Melodie und Bass, cf. 59, gleich-
zeitig geschehen.
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Die Zerlegung der Accorde kann ferner nur theilweise Verwendung

finden:

63. a.
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In diesen Siitzen lernen wir eine besondere Verwendung des §-Accordes
der Tonica kennen. Derselbe erscheint sowohl auf dem leichten als schweren
Tacttheile, hier aber immer nur im Lagenwechsel desselben Accordes.

Da aber das zweite und vierte Viertel jedes Tactes im Verhiltniss
m dem ersten und dritten Viertel leicht ist und dem leichten Tacttheile in
der Regel die Dominante entspricht, lassen sich die Siitze auch in folgender
Weise gestalten:




O s
64. b.

By AL p
‘ wp/_’_,,ﬁ e li—“tj_—,;;‘;-:@

| |
] 3: el . -J' % o d ﬁpILJ =
.
] “
EESSESSEE===
l
Aufgabe 6. Mundllch: Wie erklirt sich der Gebrauch der
Dominante auf dem schweren Tacttheile? In welcher Weise kann die
Accordzerlegung in Viertel geschehen? Schriftlich: Bildung von je einem
Satze in anderen Tonarten und Lagen nach den Beispielen 54—64. Gelaufiges
Spiel der Beispiele, sowie freie Bildung von Sitzen mit und ohne Anlehnung
an die Muster,

So wie sich auf der Quinte des Tonica-Dreiklangs der Dominant-dominante.

Dreiklang aufbaunt, so ist die Tonica selbst aus der Quinte ejnes anderen
Dreiklanges  herausgewachsen.  Diesen Dreiklang, der von dem Grundtone
des Tonica-Dreiklangs abwiirts, oder auf der vierten Stufe der Tonleiter
gebildet wird, nennen wir Unterdominante. Die Unterdominante richtet
sich nach dem Charakter der Tonica. Ist diese ein Dur-Dreiklang, ist
auch die Unterdominante Dur; ist dagegen die Tonica Moll, ist auch die
Unterdominante ein Moll-Dreiklang.

Die Unterdominante verbindet sich ebenso wie die Dominante zu ein-
fachen Siitzen mit der Tonica.

|
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Sowohl Tonica, cf. 66, als Unterdominante, cf. 67, konnen in diesen
Verbindungen als 6-Accorde verwendet werden.
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Miller-Hartung, Theorie der Musik. 4
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In dem Beispiele 67h schen wir, dass im 6-Accorde der Unter-
dominante auch die Terz verdoppelt werden kann. Diese Verdoppelung ist
als Gegenbewegung zum Basse, sogar in vielen Fillen der Verdoppelung des
Grundtones vorzuziehen.

Der §-Accord der Unterdominante ist nur bei ruhendem Basstone
verwendbar.
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Der auf die Unterdominante folgende §-Accord der Tonica kann
entweder zur Unterdominante zuriick-, cf. 69, oder zur Dominante, cf. 70,
weiterschreiten.

R
Im ersten Falle erscheint die Tonica voriibergehend als die Dominante
zur Unterdominante, oder mit anderen Worten: Die Unterdominante breitet
sich zu einem besondern Satze aus und wird in demselben voribergehend
zur Tonica. Daher kommt es denn auch, dass in der Molltonart unser
Gefiihl bei dieser Zuriickwendung nach der Unterdominante die Umwandlung
des weichen Tonica-Dreiklangs in den harten Dominant-Dreiklang ver-

langt, cf. 71. =
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In diesem Bmspu-le entspricht ddS vnruborgeh(-ndﬂ D Dur als Domi-
nante zu G Moll mehr unserem Gefiihle, als die Tonica D Moll, weil ja die
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Unterdominante G Moll als Tonica gedacht in der harmonischen Tonleiter
D Dur und nicht D Moll zur Dominante hat.

Wenn der auf die Unterdominante folgende §-Accord der Tonica zur
Dominante fortschreitet, cf. 70, entsteht die gebriuchlichste aller Schluss-
wendungen. In derselben kommen die drei Haupt-Accorde der Tonart in
ihren logischen Beziehungen zu einander zur Erscheinung. Die Unter-
dominante erweist sich gleichsam als der die Tonart begriindende Accord,
weil aus ihr die Tonica in derselben Weise hervorgegangen ist, wie die
Dominante ans der Tomica. Nur in der Verbindung eines Accordes mit
seiner Ober- und Unterdominante kommt das Wesen desselben erst zur vollen
Erscheinung. Daher dient diese Cadenz auch vorzugsweise zur Begrindung
jeder Tonart.

In Dur.
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Bisher haben wir immer nur Accorde mit einander verbunden, die
einen gemeinschaftlichen Ton hatten und deshalb im Dominantenverhiiltniss

zu einander standen. Diese Verbindung ist und bleibt fir alle Folge die
natiirlichste und logische.
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Dennoch ist anch eine Folge von Unterdominante und Dominante
moglich. Sie bernht gleichfalls auf dem Dominanten-Verhiltnisse, — Das-

selbe kann jedoch erst spiter bei Gelegenheit der Nebenvierklinge seine
Erklirung finden. Diese Folge ist aber eine hiirtere und schroffere, weil
die zu verbindenden Accorde keinen gemeinsamen Ton haben.

Auch bereitet diese Folge der Stimmfiihrung Schwierigkeiten, weil sie
leicht zu falschen Quintenschritten verleitet. Man vermeidet dieselben am
besten, wenn man in den dusseren Stimmen Gegenbewegung anwendet.

gﬁ. a. b. ¢ d. e. f.

1 a
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Anmerkung. In diesen Verbindungen ist dreimal ausnahmsweise die
Terz der Dominante verdoppelt worden, weil in den Beispielen ¢, d und f ver-
deckte Quinten entstanden wiiren. Verdeckt heissen dieselben, weil im Bei-
spiel ¢ der Schritt des Sopranes von f nach d iiber e erfolgt, ae aber und g d
eine Folge von reinen Quinten wiire.

Die Wahl, ob in dem einen oder andern Falle die verdeckten Quinten
der Terzverdoppelung vorzuziehen sind, muss der Entscheidung fir jeden
einzelnen Fall vorbehalten bleiben,

Auch folgende Verbindungen sind verwendbar;

AN

=
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In den Beispielen 78 e, f sind die verdeckten Quintenschritte gar
nicht zu vermeiden. Dieselben sind vorzugsweise in den édusseren Stimmen
hedenklich, in den Mittelstimmen weniger.

Wenn schon diese Verbindungen durch die Schwierigkeiten, die sie
der Stimmfithrung bereiten, nur seltenere Verwendung finden, so ist die
Folge der Unterdominante auf die Dominante mnoch ungewdhnlicher und
schroffer.
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Am weichsten und vermitteltsten sind folgende Verbindungen:

80.
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Der Schiiler hat alle diese Verbmdungon nur kennen zun lernen, um,
wenn sie ihm begegnen, keinen Anstoss daran zu finden, aber als ungewohn-
lichere nicht zu dben.

Aufgabe 7. Miindlich: Was ist Unterdominante? Welches ist
ihr Verhiiltniss zu Tonica, welches zur Dominante? Wie wird der §-Accord
der Unterdominante verwendet? Was heisst Cadenz? Welches ist die
gebriiuchlichste Cadenz? Was versteht man unter verdeckten Quinten?
Welche Regel gilt fiir die Verbindung der Unterdominante und Dominante?
Schriftlich: Ausarbeitung folgender 3 Biisse, jeden in allen 6 Lagen,
jede Lage in einer anderen Dur- und Moll-Tonart (zusammen 36 Sitze).
Am Clavier: Gelz’iuﬁges Spiel dieser Bisse in jeder 'l‘onart und Lage.
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Spiel der Cadenzen Beispiel 72 und 73 in allen Tonarten —, b) dieselben mit
Auslassung des §-Accordes, so dass auf die Unte rdnmlnantc gleich die Domi-
nante folgt.

Der viertactige Satz entstand dadurch, dass wir den cinfachen zwei-

tactigen Satz als ein Ganzes betrachteten und ihm ein dhnlich gegliedertes qm

Ganzes anschlossen.

Der achttactige Satz entsteht in derselben Weise. Wir hilden einen
Vordersatz aus 4 Tacten, oder bringen denselben durch einen Nachsatz von
4 Tacten zum Abschluss. Fiir den rhythmischen Einschnitt im vierten Tacte
gilt ebenfalls das im viertactigen Satze von dem Vordersatze bereits Gesagte.
— Derselbe darf, wenn in ihm ein Streben nach Fortfihrung liegen soll,
keinen vollkommenen Abschluss finden. Fiir die Fortfihrung am geeignetsten
erscheint immer eine Wendung nach der Dominante. Jeder in Viertel zer-
legte viertactige Satz, wird durch- Umschréibung der Viertel in halbe Tact-
arten von selbst zu einem achttactigen Satze.
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Folgende Zusammenste llunv wird dem Schiiler zeigen, auf Wle mannig-
faltige Weise sich derartige Satzbildungen gestalten lassen.
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84. Ausfithrung von Nr., 18.

Jede dieser I%ummom“ kann in 24 verschiedenen Tonarten, jede dieser
Tonarten von 6 verschiedenen Lagen ausgehend, ausgefilhrt werden. Es
empfiehlt sich, die Aufgabe fiir jeden Schiiler anders zu stellen. Der Schiiler
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A beginnt mit der No. 1 in C Dur und engen Primlage, No. 2: C Moll, enge
Terzlage etc. Der Schiiler B fiihrt No 1 in Des Dur und der engen Prim-
lage, No. 2 in Cis Moll und der engen Terzlage aus. Der Schiiler C beginnt
mit ¢ Moll in der Terzlage und fiihrt No. 2 in Des Dur in der engen
Quintlage aus u. s. f.

Da, wie wir im ersten Abschnitte sahen, die drei Haupt-Accorde Tonica, larmoni-
Dominante und Unterdominante die Grundlage der Tonleiter bilden, mithin _]ndt-r;.":; ":l:
Ton der Tonleiter in diesen Accorden vnr]\nmmt konnten wir mit diesen dreig e
Accorden und ihren Umkehrungen nicht allein jede Tonleiter, sondern auch g
jede Melodie, die aus der dlatoms( hen Tonleiter gebildet ist, harmonisiren. geeorde,

A. Harmonisirung der Dur-Tonleiter.
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Ueber die Wahl der Accorde bis zu C konnte kein Zweifel sein.
Wiire aber die Quinte D nicht anch durch die Dominante zu harmonisiren
gewesen? Moglich wiire eine solche Harmonisirung wohl, aber nicht natiir-
lich. Denn wenn auch aunf die Unterdominante die Dominante folgen kann,
g0 ist doch derselbe Schritt zuriick unserem Gefiihle durchaus wider-
strebend, weil beide Accorde dadurch ihre Beziehung zu G verlieren, welches
ja die tonische Grundlage des Ganzen ist. Folgte auf das D der Melodie
wiederum D oder I oder G, kurz ein Ton der Tonica, so wire gegen die
Besetzung der Quinie mit dem Dominant-Accord Nichts einzuwenden.

86.
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Beispiel 86 ist trotz der richtigen Stimmfiihrung hart, weil weder der
erste noch der letzte der Accorde zn dem mittleren im Dominantenverhiilt-
nisse steht.

So charakteristisch derartige Harmonisirungen, wenn sie durch eine
poetische Idee motivirt sind, auch an der rechten Stelle zuweilen wirken,
muss der Schiiler sie dennoch stets als ausnahmsweise jetzt schon kennen
lernen. Und ausnahmsweise sind sie, weil sie dem Wesen unseres Satzes
widersprechen. Es fehlt in der Vnrbindung dieser Accorde die Einheit, die
Beziehung aller einzelnen Glieder zu ihrem Ausgangspunkte der Tonica, kurz
das Wesen des Organischen.

Die Bogen iber den Tonen der Tonleiter zeigen uns die Moglichkeit
der verschiedenen Satzbildungen in derselben. Die Terz hat eine doppelte
Beziechung. Einmal ist sie Tonica im Verhiltniss zur voraunsgegangenen
Dominante, oder Endpunkt des Satzes a, dann wieder Ausgangspunkt zum

folgenden Satze: b, d. i. Tonica zur folgenden Unterdominante. Die Quarte oder
Grundton der Unterdominante ist im Satze ¢ gleichsam Tonica, d. h. die
Unterdominante hat sich zu einem selbststindigen Satze ausgebreitet.
Der Satz d ist Schlusseadenz: Unterdominante, Dominante, Tonica. Da in
der Schlusswendung der Quart-Sext-Accord der Dominante jedenfalls matt
erscheint, hitte diese Folge auch so heissen kinnen:

s
R e e 1 ==
[ é_.,,_? camem ) e
SO Y | )
\ oder
o <

Die Bogen e und f zeigen uns du Gliederung der Tonleiter in zwei
ganz gleiche H.llftl‘ll. Wenn wir die zweite Hilfte analog der ersten har-
monisiren, so erhalten wir folgende H:n’nmnivu:
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In diesem Falle gestatten wir der Dominante, dass sie sich ebenso
zu einem selbsstindigen Satze (g) ausbreitet, wie die Unterdominante im
Satze ¢ es gethan. Obwohl das Cis im Basse als Terz der Dominante von D Dur
kein Glied der Tonleiter G Dur ist, so findet es doch dadurch seine Erklirang
in G Dur, dass die Bewegung zur Dominante, die in unserem einfachen Satze
ihre Begriimdung und in den meisten viertactigen Sitzen von Beispiel 41
an ihre Verwendung gefunden hat — bei grosseren Tonbildern die Aus-
breitung derselben und das Hereinzichen der Dominante von der Dominante
oder (Oberdominante) zur nothwendigen Folge hat.

Die Dominante verliert in diesem Falle ihre Beziehungen zur Haupt-
tonart und wird voritbergehend selbst zur Tonica, bis die Rickkehr zur
Haupttonart sie dennoch, trotz ihrer zeitweiligen Selbststindigkeit wieder
als Dominante charakterisirt.

Schon unser einfaches Satzbild weist uns auf diese Art der Weiter-
bildung hin. Wenn wir jeden der drei Accorde des einfachen Satzes wieder
zu einem selbststindigen Satze entwickeln, erhalten wir:
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Diese selbststindige Weiterbildung der Dominante wird in der Folge
bei grosseren Satzbildungen fast stets in Anwendung kommen.



B. Die Tonleiter abwiirts.
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In den Beispielen 89 a und b sehen wir wieder eine Reihe einfacher
Siifze vor uns, die durch die Einheit der Tonart zu einem Satzganzen ver-
cinigt sind.  Legen wir dieselben aber auseinander, so wird uns der durch
den Bogen a abgegriinzte Satz nicht mehr als nach G Dur, sondern als
E Moll gehorig erscheinen und desshalb so zu harmonisiren sein:

Der Satz g erscheint als nach D Dur oder H Moll gehorig und wiirde
dann so harmonisirt:
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‘ Der Satz b konnte ausser in € Dur auch in A Moll gedacht werden,
u hiess dann so:
Mitller-Hartung, Theorie der Musik. ]

Die durch den Bogen e abgegrinzten Melodienoten kimnen, als nach
D Dur gehorig, so harmonisirt werden:

0-7

Die zweite Hiilfte der Tonleiter analog der ersten als nach C Dur

gehirig:

l’

[

__ Aufgabe 8. Miindlich: In welchen Tonarten kommt jeder Dur-
Dreiklang als Tonica, Dominante und Unterdominante vor, welche Accorde
gehen ihm in diesen drei Bigensehaften voraus, welche folgen ihm? Schrift-
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lich: Beharmonisirung von 6 Tonleitern auf- und abwirts in enger und
weiter Lage, mit anderer Verwendung von Grund-, Sext- und Quart-Sext-
Accorden. Am Clavier: Geliufiges Spiel der Tonleiter-Harmonisation in
allen Tonarten.  Behandlung eines Dur-Dreiklanges, als nach verschiedenen
Tonarten gehorig.

f‘ Als Tonica. Als Dominante in Dur in Moll.
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Als Unterdominante oder
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Dieses Beispiel ist in allen Lagen aller Tonarten zu spielen.

(. Die Moll-Tonleiter.
Melodisch aufwiirts.

9 10 11 8
Die melodische Mnlltonlmter aufwiirts entstand nach dem ersten Abschnitte

durch die Auseinanderlegung von den aufeinem Moll-Dreiklange auf-und abwirts
e

aufgebauten Dur-Dreiklingen. Dieselben sind nicht geeignet zu einer ein-
heitlichen und desshalb befriedigenden Harmonisation der Tonleiter, weil
das F Dur, wodurch die Quarte allein harmonisirt werden konnte, weder mit
dem vorhergehenden, noch folgenden C Moll-Dreiklange zu einem einfachen
Satze verbunden werden kann.

Andere migliche Satzbildungen aus dieser Tonleiter: Die drei ersten

Melodienoten unter Bogen 1 konnen in Es Dur, B Dur und G Moll vorkommen,
5‘

99-n - In EsDur B Dur G Moll
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Die L t/,tvrul\ulnmlung klingt de ~~lmlh~n ungewohnlich, wml die beiden
Moll-Dreiklinge gleichsam zwei nebeneinanderstehende \<ll)stst.md1ge Ton-
arten sind, von der keine sich der andern als Dominante unterordnen will

Diese Satzbildung lisst unser Gefithl sehr unbefriedigt und er-
scheint desshalb nur zuom Aunsdrucke von Schmerz und Trauver geeignet.
In den meisten Fillen wird man an Stelle des Moll-Accordes, der hier
Tonica ist, einen Dur-Dreiklang setzen, durch welchen dann die beiden um-
spielenden Moll-Dreiklinge, die eigentlich Unterdominanten sind, den Charakter
der Tonica annehmen, und die ganze Verbindung ein gewdhnlicher einfacher
Satz wird.

Auch die Tone: D, Es, F kimnen entweder in Es oder in B Dur vor-
kommen:
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Im ersten Satze ist B Tonica, der Es-Accord Unterdominante und
charakterisirt sich als solche cf. 68 durch seine Lage als Quart-Sext-Accord.
Im zweiten Satze ist B Dominante, Es Tonica.

Die Tone unter Bogen 3: Es, ¥, G sind ausser in C-Moll noch
moglich in Es Dur, B Dur und As Dur. Im ersten Falle ist Es Tonica, F
Dominante, im zweiten ist Es Unterdominante, B Tonica, in beiden bleibt
die Harmonisirung diselbe: ;

101 B und Es , In AsDur
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Harmonisirung in C Moll.

P




-— 87 e

Eine gleiche Harmonisirung lassen die Tone F, G, A unter Bogen 4
und die Tone G, A, H unter Bogen 5 zu. Die ersten kommen vor in F Dur,
D Moll, C Dur und B Dur, die letzteren in G Dur, E Moll, D Dur und C Dur.

Die Tone a, h, ¢ endlich finden sich in C Dur, A Moll, G Dur, E Moll
und lassen sich so harmonisiren:
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Von der letzten Beharmonisirung gilt das unter 99 Gesagte.

Die unter Bogen 7 vereinigten 4 Noten konnen ausser in ¢ Moll nur
noch vorkommen in B Dur und Es Dur.
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Die unter Bogen 9 vereinigten Noten haben in B- und Es-Dur gleiche
Beharmonisirung.

Die Melodienoten unter Bogen 10 von der Terz an finden sich nur
in B Dur.
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Die Noten unter Bogen 11 nur in C Dur,

=

Die Beharmonisirnng der melodischen Moll-Tonleiter kinnte daher
mit Zugrundelegung der oben ausgefihrten Satzbildungen in verschiedenster
Weise erfolgen.

Die den urspriinglichen Harmonien entsprechendste wiirde sein:

: : |
- = ‘ : : —
J '§ 1

1

Dieses Fis in CMoll in schneller Folge von dem As der Unter-
dominante wird spiiter fir das Harmoniesystem noch eine besondere Bedeutung
gewinnen.

Melodisch abwiirts.

Der melodischen Moll-Tonleiter abwiirts liegt nach dem ersten Ab-
schnitte die Verbindung der Tonica mit einer Moll-Dominante und einer
Moll-Unterdominante zu (xrundo :
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Die sich hieraus ergcbcuden Harmonien sind wohl verwendbar.
109. :
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Nur der Schluss klingt aus den nach dem Beispiel 99 angefiihrten
Griinden ohne Aufliser, also mit der Moll-Dominante ungewdhnlich. Dasselbe
gilt von der mit einem Bogen abgegrinzten Verbindung, in welcher die
Unterdominante sich zu einem selbststindigen Satze ausbreitet und desshalb
sich besser mit der Dominante CDur, als mit der Tonica CMoll verbindet
Die weitere Harmonisirung kann dem Schiler nach Maassgabe obenstehender
Ausfiilhrung fiir die melodische Moll-Tonleiter aufwirts — auch fir die
melodische Tonleiter abwiirts iberlassen werden.

Aufgabe 9. Besprechung der melodischen Moll-Tonleiter von
G und H Moll auf- und abwiirts in oben ausgefiihrter Weise. Schriftliche
Ausarbeitung aller moglichen Harmonisationen der melodischen Moll-Tonleiter
von D und E, a) von je 3 Tonen, b) von je 4 Tonen, ¢) von je 5 Tonen,
d) von je 6 Tonen. Am Clavier: Geliufiges Spiel der Harmonien unter
Beispiel 87, 88 von allen Moll-Tonarten. Behandlung eines Moll-Dreiklangs
als Tonica und Unterdominante in allen Lagen.

0. Als Tonica. Als Unterdominante.

—

D. Die harmonische Moll-Tonleiter.

Die harmonische Moll-Tonleiter beruht anf der Verbindung eines
Moll-Dreiklanges mit einem Dur-Dreiklange als Dominante und einem Moll-
Dreiklange als Unterdominante,

—7—. *
foe—n s
5
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ist eine fir unser Gefithl durchauns einheitliche, weil sie tberall der Logik
des einfachen Satzes entspricht. Die in der Melodie erscheinende iiber-
miissige Secunde hat scheinbar etwas hartes, dpch ist dieselbe geradez
volksthiimlich in der ungarischen- und Zigeuner-Musik. Die Harmonieschritte
von der sechsten zur siebenten und siebenten zur sechsten Stufe der Ton-
leiter entsprechen den beim Beispiel 53 besprochenen Verbindungen von
der Unterdominante zur Dominante und umgekehrt in der Dur-Tonart.

Da die harmonische Moll-Tonleiter in ihren Intervallenschritten mit
der melodischen bis zur Quinte vollstindig iibereinstimmt, gilt auch bei. ihr
das iiber die Harmonisirung unter den Beispielen 108 und 109 Gesagte
Die Satzbildung von der Quinte an ist der harmonischen Moll-Tonleiter
durchaus eigenthiimlich und kann vorerst nicht anders, als in den Bei-
spielen 111a und b behandelt werden.

Aufgabe 10. Angabe nach dem Gehir, welche Accorde und welehe
Lagen derselben bei der verschiedene Harmonisirung der harmonischen Mol
Tonleiter verwendet worden sind, mit Angabe ihrer Verhiiltnisse zum vorhe-
gchenden und  folgenden Accorde.  Schriftlich:  Verschiedene Behar
monisirung der harmonischen Moll-Tonleiter von Fis, Cis, F und C Mol
Geliufiges Spiel der Beispiele 108 und 109, sowie 111 a und b in enger
und weiter Lage durch alle Moll-Tonarten.

Harmoni- Dieselbe Art und Weise, mit deren Hilfe wir die Tonleiter harmonisirt
sil:un: haben, wird auch zur Harmonisirung jeder anderen Melodie verwendet.

Betrachten wir den Choral: ,Herr Gott, dich loben alle wir Derselbe

“‘"“‘d‘ besteht aus 2 Perioden, deren jede 2 viertactigen Siitze enthilt. Die erste
" Periode schliesst in der Dominante, die zweite in der Tonica. Wir sehen

hier wiederum, dass dem ersten kleinen Tonsticke, was aus der Zu-
sammensetzung zweier Perioden entstanden ist, und welches wir geistliches
Lied in gleichmissiger rhythmischer Bewegung — das ist Choral — nennen,
die Idee des einfachen Satzes, (Bewegung von einer Tonica zur Dominante
und die Riickkehr zur Tonica) zu Grunde liegt.
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Alle Tone der ersten Strnpho gehiren der G Dur-Tonleiter an, dess-
halb konnten wir ebensogut eine der in den Beispielen 89a und b oder 90
behandelten Harmonisirungen wiihlen.

113.

Nur wiirde dann vom zweiten und dritten Tact der G Accord aunf
dem leichten und schweren Tacttheil sich wiederholt haben, was in der Mitte
der Strophe, trotz des Lagenwechsels immer matt klingt und desshalb moglichst
zu vermeiden ist.

Fiir den Choral wiire auch noch folgende fremde Harmonisirang
miglich gewesen, wenn wir dieselbe aus Tonen von E; A und H Moll
rusammengesetzt hetrachten:
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Die erste Strophe ist big zum dritten Tacte aus H Moll oder auch der
melodischen E Moll-Tonleiter abwirts harmonisirt. Das E Moll des dritten
Tactes wird durch seine Verbindung mit der Unterdominante A Moll und die
folgende Dominante H Dur zur Tomica. Das gleiche Verhiilltniss be-
gegnet uns in der zweiten Choralstrophe, deren erste Hilfte bis zum A Moll
des vorletzten Tactes E Moll ist, wihrend die drei letzten Accorde einen,
einfachen Satz in A Moll bilden. Die dritte Strophe bleibt in E Moll
denn der selbststindige Satz in A Moll ist nur ein Zwischensatz der Unter-
dominante. Die letzte Strophe ist wieder aus der melodischen E Moll-Ton-
leiter abwiirts, oder theils aus H Moll (bis zum dritten Accorde) theils aus
E Moll gebildet.

Ein anderer Choral: ,Nun danket alle Got.“

151.

Dieser Choral besteht aus 3 Perioden, von denen die erste, der
S_ymmctrie des Ganzen wegen, wiederholt wird. Es konute auffallen, dass
die erste Periode beide viertactige Sitze in der Tonica abschliesst, wihrend
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bei dem vorigen Chorale die erste Periode eine dem einfachen Satze ent-
sprechende Bewegung nach. der Dominante machte. . Dessen ungeachtet
widerspricht dieser Choral der Idee des einfachen Satzes nicht — denn seine
ganze dritte Periode ist nur in der Tonart der Dominante gedacht. Die
erste Hiilfte der letzten Periode nimmt eine Wendung nach der Unter-
dominante, um das Gefithl der Haupt-Tonart wieder zu begrinden.

Die beiden ersten Strophen dieses Chorales sind I Dur, Die dritte
Strophe correspondirt mit der ersten, ist aber eine Quarte tiefer, muss also
in C Dur stehen. Auch die folgende Strophe ist eine (Seite 32 besprochene)
Weiterentwickelung der Dominante. Sie bringt uns sogar die Terz der
Oberdominante (Dominante von der Dominante der Haupt-Tonart) als
Melodie-Ton. Die vorletzte Strophe ist eine Weiterentwickelung der Unter-
dominante. Die letzte Strophe wieder ein einfacher erweiterter Satz in F Dur.

Eine weniger gute Harmonisirung.
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Obwohl sidmmtliche Bildungen in dieser Harmonisirung richtig sind,
ist sie dennoch nicht gut, weil die harmonische Einheit in derselben fehlt.
Gleich das B in der Melodie der zweiten Strophe contrastirt mit dem H der
vorausgegangenen. Noch mehr fillt nach dem A Moll in der drittletzten
Strophe, welches durch die melodische D Moll-Tonleiter abwirts als Dominante
zu erkliren wire — das Es im C Moll-Accord auf.

Der Schiiler nehme jetzt noch die niichstliegenden Harmonien, ohne
nach besonders reizenden harmonischen Wendungen zu suchen. Dieselben
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werden sich in der Folge ganz von selbst ergeben. Vorzugsweise muss er
darauf Acht haben, dass jetzt jeder Accord zum vorhergehenden oder
folgenden moglichst im Dominanten-Verhiltniss steht, d. h., dass jeder Accord
sich zum vorhergehenden oder folgenden entweder als Toniea, Dominante
oder Unterdominante, oder als Dominante zur Unterdominante und umgekehrt
verhilt und erkliren lisst.

Aufgabe 11. Besprechung mehrerer einfacher Choral-Melodien, vor
der schriftlichen Ausarbeitung. Ansagen der Accorde einer Choralstrophe
nach dem Gehire, 1) nach ihrem Verhiiltniss unter einander, 2) nach ihren
Lagen. Schriftliche Harmonisirung einiger Chorile mit Hauptdreiklingen
und deren Umkehrungen. Versuche der Harmonisirung einer vorgelegten
Melodie am Clavier und an der Orgel.

Dritter Abschnitt.

Die Nebendreiklinge.

Die drei Hauptaccorde, welche als Tonart begriindende den Tonleitern
und unsern musikalischen Gestaltungen bisher zu Grunde gelegen haben,
finden sich auf der ersten, vierten und fiinften Stufe jeder Tonleiter.

Hauptdreiklinge.

7. Tonica. U.-D. Dom.
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Auch auf den iibrigen Stufen der Tonleitern lassen sich Dreiklinge
aus Tonen derselben zusammensetzen oder aufbauen. Diese Dreiklinge
werden leitereigne Nebendreiklinge genannt und finden sich auf der zweiten
dritten, sechsten und siebenten Stufe jeder Tonleiter.

Nebendreiklinge.

118.
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Arten der Von diesen Nebendreiklingen erkennen wir die Dreiklinge auf der

Nebendrei- zweiten, dritten und sechsten Stufe in Dur als Molldreiklinge, den Dreiklang
Minge. auf der sechsten Stufe in Moll als Durdreiklang. Neu dagegen sind uns
die Dreiklinge auf der zweiten, dritten und siebenten Stufe in Moll und auf
der siebenten Stufe in Dur. Derselbe ist mit dem Dreiklange der zweiten
Stufe in Moll gleichlautend. Wiihrend nimlich der Durdreiklang aus einer
grossen und einer kleinen Terz, der Molldreiklang aus einer kleinen und
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einer grossen Terz besteht — sind die uen gefundenen Arten der Dreiklinge
durch den Aufbau von zwei kleinen oder zwei grossen Terzen entstanden.
Hierdurch veriindert sich das Verhiiltniss des Grondtons zur Quinte. Die
aus zwei kleinen Terzen bestehenden Dreiklinge haben eine verminderte,
die ans zwei grossen Terzen bestehenden eine ibermissige Quinte. Die
Dur- und Molldreiklinge, welche beide reine Quinten haben, erhielten ihren
Namen durch das verschiedene Verhiiltniss der Terzen zum Grundton und
werden desshalb auch grosse oder kleine Dreiklinge genannt; die aus zwei
kleinen und zwei grossen Terzen bestehenden Dreiklinge erhalten  ihren
Namen durch das Verhiiltniss des Grundtons zur Quinte und werden ver-
minderte und iibermiissige genannt. Da die Nebendreiklinge in Dur
und Moll tonartbegrindende Accorde sind, heissen sie auch selbststin-
dige, die verminderten und iibermissigen dagegen unselbstindige Neben-
dreiklinge.

Uehersicht
Wenn wir simmtliche sieben Stufen der Tonleitern mit leitereignen o
Dreiklingen besetzen, erhalten wir in der Durtonart: licherDrei-

9. Nebendreiklinge.
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drei Durdreiklinge aunf der ersten, vierten und fiinften Stufe;
drei Molldreiklinge auf der zweiten,dritten und sechsten Stufe;
einen verminderten Dreiklang auf der siebenten Stufe,
in der Molllonart:

120.
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Zwel I)urdreil\lange auf der fiinfteuw und sechsten Stufe,
zwei Molldreiklinge auf der ersten und vierten Stufe,
zwei verminderte Drerklinge auf der zweiten und siebenten Stufe,
einen ibermissigen Dreiklang auf der dritten Stufe.
Wie die Tonica als selbstindiger Accord sich dadurch zu einem Satze
ausbreitete, dass sie sich mit ihrer Dominante und Unterdominante verband,
so konnen auch alle iibrigen selbststindigen Dreiklinge sich mit Dominanten

umgeben und dadurch Zwischensitze bilden. Diese Dominanten  konmenNebendrei-
entweder aus den leitereignen Dreiklingen der Haupttonart oder aus der linge.

Tonart der vorithergehenden Tonica des Zwischensatzes entnommen werden,
d. h. sie kimnen entweder von der Haupttonart abhingig oder selbststindig
sein. Hiernach wird auch der Zwischensatz entweder ein mehr von der Haupt-
tonart losgeloster, selbststindiger oder von derselben abhiingiger, leitereigner.

121. In G Dur. In G Moll
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Die sechste Stufe in G Dur: E Moll, kann sich mit dem Dreiklange
der dritten Stufe als Dominante und dem Dreiklange der zweiten Stufe als
Unterdominante verbinden. Da aber E Moll als Tonica gedacht den H Dur-

und Stel-
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Dreiklang zur Dominante hat, kann in einem Satz aus G Dur dem E Moll-
Dreiklange auch H Dur vorausgehen oder folgen.

Ebenso umgiebt sich die sechste Stufe in G Moll leitereigen mit dem
iibermiissigen Dreiklange der dritten Stufe als Dominante und dem vermin-
derten, der zweiten Stufe als Unterdominante, aber selbststindig mit dom
B Dur und As Durdreiklange als Dominante ulul Unterdominante.

122, In Dur.
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Die mit NB. bezeichneten Accorde kinnen ebenso wohl mit als ohne
Vorzeichnungen gebraucht werden.

Die Wahl zwischen den leitereignen oder selbststindigen Verbin-
dungen wird lediglich bedingt durch die Stimmung, die wir unseren Satz-
bildungen geben wollen. Den leitereignen Verbindungen ist zumeist ein
weicherer, aber mehr eigenthiimlicher, den selbststindigen dagegen ein
festerer, entschlossener Charakter eigen.

Wie die sechste Stufe kann auch jede andere tonartbegriindende Stufe
voritbergehend als Tonica eines leitereignen oder selbststindigen Zwischen-
satzes benutzt werden. Fiir einen Zwisclu-nsntz, den die Dominante bildet,
ist der Anfang des Chorals: ,Vom Himmel hoch, da komm’ ich her — ein
anschauliches Beispiel:

123. V. Stufe. selbststindig
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In der vorletzten Strophe des Chorals ,Nun danket alle Gott* breitet
sich die Unterdominante zu einem selbststindigen Satze aus:

124. IV. Stufe.
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Oder in Moll die erste Strophe des Chorals: ,Kommt her zu mir®
Wiihrend in Dur fir die Unterdominante die leitereigne und selbststindige
Satzbildung gleich ist, unterscheidet sie sich in Moll wesentlich dadurch,
dass die Unterdominante, als Tonica gedacht, sich mit einem Durdreiklange,
dagegen leitereigen behandelt, mit einem Molldreiklange verbindet. cf. Bemer-
kung iber 98¢. In Fillen, wo der Unterdominante die Tonica vorausgeht,
wird die selbststindige Behandlung der Unterdominante, d. h. die Verbin-
dung mit dem Dur-Dreiklange im umgekehrten Falle, wo der Unterdominante
die Tonica folgt, die leitereigne Behandlung vorzuziehen sein.
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Die zweite Stufe in Dur breitet sich in der zweiten Strophe des
Chorals: ,Allein Gott in der Hioh sei Ehr* zu einem Zwischensatze aus:
126. leitereigen.
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Derselbe kann entweder selbststindig sein, indem wir die Dominante
Fis Ais Cis wiihlen oder leitereigen, wenn wir Fis A Cis beibehalten.

Auch mit der dritten Stufe in Dur, welche ein Molldreiklang ist,
konnen selbststindige und leitercigne Zwischensiitze gebildet werden. Doech
sind dieselben nur selten, weil, wie wir spiter sehen werden, die dritte Stufe
in der Tonart eine weniger grosse Bedeutung hat als die sechste und zweite
Stufe. Die leitereigne Dominante der dritten Stufe ist ausserdem ein ver-
minderter unselbststindiger Dreiklang; iber dessen Verwendung wir spiter
ausfithrlicher sprechen miissen,

127. 1L Stufe. leitereigen
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\Iu(h seltener, wenn auch moglich, sind Zwischensatzbildungen mit
den unselbststindigen Nebendreiklingen der siebenten Stufe in Dur und der
zweiten, dritten und siehenten Stufe in Moll.
128. 1I. Stufe in Moll.
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Die Nebendreiklinge gewinnen ausser ihrem Verhiltniss zu den sieDis Neben-
umgebenden Dominanten noch eine besondere Bedeutung dadurch, dass siedreiklinge
verbindende Glieder (Medianten) zwischen den Hauptdreiklingen sind und als
immer an die Stelle des Dreiklangs gestellt werden kinnen, der eine’ “‘"ﬂ:‘“
Terz hoher liegt. Desshalb kann man sie auch stellvertretende Accorde”™ bal-

nennen i
: tungen,
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So ist die sechste Stufe die Verbmdung zw1sch(~n der ersten und
vierten Stufe oder kann an die Stelle der ersten gestellt werden. Die zweite
Stufe verbindet die vierte und siebente oder vertritt die vierte Stufe u. s. f.

Die dritte Stufe als Stellvertretung der Dominante wird gewdhnlich
nur mitten im Satze als Verbindung mit der ersten Stufe der Tonica ver-
wendet, In der Schlusscadenz kommt sie nur als Sextaccord in folgender

Weise vor:
132,
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Miuller-Hartun'g, Theorie der Musik, 7
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In den meisten Fillen wiihlt die finfte Stufe oder Dominante den
verminderten Dreiklang der siebenten Stufe zu ihrer Vertretung.

Die zweite Stufe in Moll wird sehr oft durch den Durdreiklang ver-
treten, welcher durch Erniedrigung des Grundtones entsteht. Es ist dieser
Accord, wie wir schon frither sahen, die selbststindige Unterdominante der
sechsten Stufe und dadurch zu erkliren, dass jeder unselbststindige Accord
nach moglichster Sclhstst{imliwl\;sizt; strebt.
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B D F als zweite Stufe statt H D F steht aber in derselben Lage
wie der verminderte Dreiklang (cf. 121 Moll).
Die vierstimmige Gestaltung dieser Verbindungen bietet um so weniger
Schwierigkeiten, als jeder zu verbindende Accord mit dem vorausgehenden
und dem folgenden zwei Tone gemeinsam hat.

134.

S i . W o
— — " /—\, - -
) = = =
P P “ E:&—;ﬁ
e . - =
Y R, SR

62" P> 7 — > —ad
My In Lt " 7 7 —
—~Z D — . ABHT ) il
2 =

In obiger Verbindung der leitereignen Accorde macht der Bass Terzen-
schritte nach unten. Dieselbe kann auch durch Bassterzenschritte nach oben

hergestellt werden.
135.
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Diese Verbindungen erweisen sich als viel weniger entschieden und
wirkungsvoll als die Bassterzenschritte nach unten. Will man diese bei
Beibehaltung derselben Accordfolge vermeiden, so gebraucht man den zweiten
Accord in einer der Umkehrungen als Sextaccord oder bei stufenweis fort-
schreitcndensl Basse als Quartsextaccord.
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Anmerkung. R. Wagner verwendet %muﬁg die Bassterzenschritte mwh
oben, verbindet dann aber mit “denselben einen Wechsel zwischen Dur und Ioll,
was den Reiz der Verbindung wesentlich erhéht.
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Die mit * bezeichneten Accorde sind Dur statt Moll.

Die Aufeinanderfolge der leitereignen Dreiklinge von Moll in Bass-
terzenschritten nach unten oder oben ergiebt fir die Stimmfihrung mehr-
fache Schwierigkeiten: Zuniichst ist der ibermiissige Secundenschritt
von der sechsten zur siebenten oder siebenten zur sechsten Stufe der Ton-
leiter anffallend, dann mehr noch die Folge von zwei unselbststindigen, ver-
minderten Dreiklingen. Beides ist miglichst zu vermeiden.
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Die verminderten und iibermissigen Dreiklinge dienen als unselbst- Die w-
stindige Accorde vorzugsweise zur Verbindung und Einleitung S‘-ll)ststiindigor”l:iﬁm"'
tonartbegrindender Accorde.  Wiihrend die selbststindigen Nebendreiklinge yporie.
am wirksamsten in ihrer Grundlage verwendet werden, gebraucht man den yjzye.
verminderten Dreiklang zumeist als Sextaccord. Die Terz desselben, mag er
zweite oder siebente Stufe sein, erweist sich stets als der wichtigste Ton im
Accorde. Da die beiden tieferen Tone des Accordes nur einen verminderten
unselbststindigen Dreiklang begriinden, sind die beiden hoheren Tone als
tonartbegrimdende wichtiger. Daher klingt der verminderte Dreiklang mit der
Terz im Basse am kriftigsten.

Ist der verminderte Dreiklang eine zweite Stufe, so wird in der Regel behand-
Terz oder Grundton, seltener die Quinte, ist er dagegen siebente Stufe, wird luwg des
fast niemals der Grundton, sondern vorzugsweise die Quinte oder Terz ver- 'l

doppelt. Die Quintlage des Accordes ist der Stimmfihrung nicht giinstig.mf;ﬁt::g'
139. Gebriuchliche Lagen des verminderten Dreiklangs
als zweite Stufe als siebente Stufe.
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Bei der Fortfilrung der verminderten Quinte im verminderten Drei-
klange ist zu beobachten, dass dieselbe in Gegenbewegung geschieht. Der
verminderten Quinte soll eine reine Quinte wegen der dadurch entstehenden
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verdeckten Quintenfortschreitung nur ausnahmsweise folgen. An die reine
Quinte kann sich dagegen die verminderte recht wohl anschliessen.

140. Weniger gut gute Verbindung
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Die Grundlage des verminderten Dreiklangs kommt fast nur in gleich-
artigen Accordfolgen (Sequenzen), der Quartsextaccord fast nur bei stufenweis
fortschreitendem Basse oder bedingt durch den Fluss der Stimmfihrung vor.

141, Ausnahmsweise Verbindungen durch den verminderten Dreiklang
als siebente Stufe.
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Lechand- Mehr noch als der verminderte Dreiklang dient der iibermissige nur
'“;“!i:'eg“ zur engern Verbindung selbststindiger Dreiklinge. Er schliesst sich am

et hiiufigsten dem l)l_-vikl:mgu do:rsullmn Stu_ﬁ- mi.t reiner Quinte an gnd !:ritt
DreiklanesUE selten ohme diese Vorbereitung — frei — ein.  Er kann sowol in seiner
“Grundlage als in seinen Umkehrungen Verwendung finden, je nachdem die
Lage des ihm vorausgehenden Dreiklanges mit reiner Quinte Grundlage,
Sextaccord oder Quartsextaccord ist. Die iibermissige Quinte darf nicht
verdoppelt werden. ;
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Uehersicht In den ersten Abschnitten lernten wir die Beziehung kennen, welche

derbe- ¢in Dreiklang zu seinen Dominanten, d. h. den Dreiklingen hat, welche auf

zhugen seinen Endpunkten seiner Quinte aufwiirts und dem Grundtone abwiirts auf-

J:ld" brti-gohaut sind.  Dureh die Nebendreiklinge wurden uns die Beziehungen er-

:::E:r" schlossen, welche _der l)!‘eiklang mit seinen Medianten, d. h. den Dreiklingen

Tonart, Db, die auf seiner eignen und seiner Unterterz ruhen. Da nun aber

die Dominanten und Medianten aunch wieder untereinander in Beziehung

stehen, so lisst sich jeder Dreiklang mit allen ibrigen Dreiklingen derselben
Tonart verbinden.

Der Dreiklang D F A ist die zweite Stufe in CDur. Die sechste

Stufe ist seine leitereigne Dominante, die finfte Stufe seine leitereigne Unter-

dominante. Die vierte und siebente Stufe sind seine Medianten. Zur ersten

und dritten Stufe steht er im Verhiltniss der leitereignen Dominante zur

leitereignen Unterdominante oder umgekehrt, je nachdem die finfte Stufe G Dur

oder die sechste AMoll als voribergehende Tonica eines Zwischensatzes ge-

dacht wird,
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Sollen zwei nebeneinanderliegende Stufen durch die auf ihnen ruhenden
Dreiklinge verbunden werden, so gelten fiir diese Verbindung dieselben Regeln,
welche wir fir die Verbindung der Unterdominante und Dominante kennen
gelernt haben. Man verbindet diese Accorde am besten durch Gegenbewe-
gung in den dusseren Stimmen, cf. 78, 79, 80.

Nur in der Verbindung der sechsten mit der fiinften Stufe in Moll-
tonarten ist die Gegenbewegung wegen des iibermissigen Secundenschrittes
unthunlich. Daher wird diese Verbindung dadurch hergestellt, dass man die
Terz der sechsten Stufe verdoppelt.
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Aufgabe 12. Miindlich: Was versteht man unter Nebendreiklingen?
Wieviel Arten giebt es? Auf welchen Stufen der Touleiter finden sich die
selbststindigen, auf welchen die unselbststindigen Nebendreiklinge? Wie
viel Arten unterscheiden wir von den selbststindigen, wie viel von den un-
selbststindigen Nebendreiklingen? Auf welchen Stufen der Tonleiter finden
sich a) Durdreiklinge; auf welchen b) Molldreiklinge; auf welchen ¢) ver-
minderte, auf welchen d) @bermissige? Angabe der Dreiklinge a) auf der
zweiten, b) dritten, c) sechsten und d) siebenten Stufe jeder Dur- und
Molltonart. In welcher Weise werden die Nebendreiklinge im Allgemeinen
verwendet? Angabe der leitereignen Dominanten aller selbststindigen Neben-
dreiklinge in mehreren Tonarten. Angabe der stellvertreténden oder Medianten-
accorde a) von den ersten und b) vierten Stufen aller Dur- und Molltonarten. Wie
wird der verminderte Dreiklang gebraucht? Welche Tone werden in demselben
verdoppelt, wenn er zweite Stufe, welche Tone, wenn er siebente Stufe ist?
An welchen Accord schliesst sich der iibermissige Dreiklang vorzugsweise
an? Was ist fir die Verbindung der sechsten mit der finften Stufe in Moll
zu merken? Schriftlich. Besetze die zweiten, dritten, sechsten und siebenten
Stufen aller Dur- und Moll-"Tonleitern mit Nebendreiklingen nach Art von
Beispiel 144. Die Vorzeichnungen sind fir jeden Accord besonders anzu-
geben, am Schlusse zusammenzufassen.
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2) Arbeite von jedem folgenden Beispiele alle andern Lagen, jede
Lage aber in einer andern Tonart aus. Jeder Schiller erhiilt andere Ton-
arten zur Aufgabe, oder von gleichen Tonarten andere Lagen.

Am Clavier. Uebe bis zu fliessender Geliufigkeit folgende Beispiele
in allen Tonarten und Lagen ein.
uh Die Nebendreiklinge als Medianten. Dur.
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146.  Die Nebendreiklinge leitereigen eingeleitet:
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147. Die Nebendreiklinge selbststindig cingeleitet:
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148. Die Nebendreiklinge als Stellvertretungen.
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Diese Beispiele, welche den Schiller nur mit den Nebendreiklingen
in ihren verschiedenen Beziehungen vertraut machen sollen, kionnen in der
mannigfaltigsten Weise verwerthet und zu immer neuwen Satzbildungen be-
nutzt werden. Es empfiehlt sich, den ersten Normalsatz in folgender Weise
durch den Nebendreiklang der zweiten Stufe umzugestalten und in allen
Lagen zu repetiren.

149. In Dur in Moll
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Es ist dies nur eine Verkirzung des ersten Beispiels der Nebendrei-
klinge als Medianten.
Jeder Durdreiklang kommt in 6 verschiedenen Tonarten vor, und Die ver-
zwar auf der ersten und vierten Stufe in Dur als Tonica und Unterdominante,schiedenen
auf der fiinften Stufe in Dur und Moll als Dominante, auf der sechsten Stufebreiklinge
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in Moll als Mediante oder Stellvertretung der Tonica; endlich noch auf der i ibrer
zweiten Stafe in Moll statt des verminderten Dreiklangs., Der Dreiklang F A den keil
ist somit ein Glied von F Dur, C Dur, B Dur, B Moll, A Moll und E Moll. (h?und
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151, In CDur.
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153. Il’l BMOH

154, In A Moll.

ey

e e

IIS - A & 2 g2 5
'—t‘—‘ —o—|—7ﬂ_——|‘7 I———H. f

A Laial! 0 (IS iL
155, In E Moll.
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Alle diese Sitze kimnen ebenso gut Modulationen von F Dur aus in
die verschiedenen Tonarten genannt werden. Sie sind [entstanden, indem
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wir den Accord, von dem wir ausgingen, in Beziehung stellten zu den Ton-
arten, in denen er vorkam, und diese selbst durch die Schlusscadenz be-
griindeten. Diese Beziehungen sind bereits in den Normalsitzen festgestellt
und geiiht worden.

Auf die Tonica folgt entweder die Unterdominante, Dominante oder
sechste Stufe.

Auf die Dominante die Tonica von Dur oder Moll.
Auf die sechste Stufe gewdhnlich die vierte.

Auf die vierte Stufe Dominante oder zweite Stufe oder die Tonica
als §Accord.

Auf die zur Selbststindigkeit erhobene zweite Stufe folgt die Tonica
als Sext- oder Quart-Sext-Accord, der verminderte Dreiklang der siehenten
Stufe oder die Dominante.

Dies sind die iblichsten und desshalb von dem Schiiler zumeist zu
benutzenden und einzuitbenden Schritte. Da er weiss und gelernt hat, dass
sich jede Stufe einer Tonart jeder andern derselben sowol anschliessen,
als vorausgehen kann, werden ihm die ungewohnlicheren Fortsehreitungen
der nebeneianderliegenden Stufen ebenso wenig Schwierigkeiten in der Stimm-
fihrung bereiten, da die Regeln derselben ihm ja bekannt sind.

Der Molldreiklang kommt in finf verschiedenen Tonarten vor.  Auf der
zweiten, dritten und sechsten Stufe in Dur und auf der ersten und vierten
in Moll. E G H gehort demnach, nach E Moll als Tonica, nach H Moll als
Unterdominante, nach D Dur als zweite Stufe oder Stellvertretung der vierten
Stufe, nach € Dur als dritte Stufe und nach G Dur als sechste Stufe oder
Stellvertretung der ersten Stufe.
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157. In H Moll.
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In diesem Satze ist der zweiten Stufe durch das einleitende Gis ein
hoherer Grad von Selbststindigkeit beigelegt worden.

Der verminderte Dreiklang kommt vor auf der siebenten Stufe in
Dur und Moll und auf der zweiten in Moll; A CEs in B Dur, B Moll und in
G Moll. Da der verminderte Dreiklang als durchaus unselbststindiger Accord
sich zum Anfange eines Satzes nicht eignet, geht ihm entweder der Dur-
oder Molldreiklang voraus, der sich auf der Terz aufbaut, da ja diese der
wichtigste Ton des Accordes ist, oder der Sext-Accord des Molldreiklangs,
der auf dem Grundtone ruht.
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Die Grundlage des verminderten Dreiklangs ist in diesem Beispiele
wegen des stufenweis fortschreitenden Basses gut.

Der iibermiissige Dreiklang kommt nur auf der dritten Stufe der Moll-
tonleiter vor und steht als solcher nur zu den Accorden seiner eigenen Tonart
in Beziehung. Da aber seine Tone dem Klange nach in drei verschiedene
Tonarten gehoren, ist auch ihm eine Mehrdeutigkeit und Modulationsfihigkeit,
diese sogar noch in hoherem Grade eigen, als den andern Dreiklingen. Der
Dreiklang G H Dis kommt dem Klange nach vor: in Gis Moll als H Dis Fisis
und in C Moll als Es G H.

- 162,

G H Dis steht daher nicht blos in B(,-,zivhung zu E Moll, C Dur, H Dur,
und A Moll, sondern auch zu Gis Moll, E Dur, Es Dur und Cis Moll; ferner
zu E Moll, As Dur, G Dur und F Moll; man kann jeden l)rml\l.mg in don ver-
schiedenen Tonarten entweder selbststindig abschliessen, oder in die Haupt-
tonart zurickfihren.
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mg, Nach Es Dur.
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Es ist selbstverstindlich, dass in all diesen Aufgaben jedesmal die
Verdoppelung des Tones der in den verschiedenen Tonarten die iibermassige
Quinte bildet, vermieden werden muss.

Aufgabe 13. Geliufiges Ansagen aller Tonarten, in denen jeder Dur-,
jeder Moll-, jeder verminderte und iibermissige Dreiklang vorkommen kann.

2) Unterscheidung nach dem Gehiore, als welche Stufe irgend ein
Dreiklag behandelt ist — a) mit Angabe des Anfangsaccordss fiir weniger
talentirte Schiiler, b) frei.

3) Schriftliche Nachbildung obiger Aufgaben von je einem Dur-, Moll-,
verminderten und ibermissigen Dreiklange.

4) Geliufiges Spiel der Begrindung jeder Stufe als selbststindige
Tonart, b) als Glied einer Hanpttonart.

Modu- Nachdem dem Schiiler die Dreiklinge aller Stufen der Tonleitern und
lation im somit d.ls ganze Harmoniesystem erschlossen und ihm durch Entwickelung
Alize- dor Mehrdeutigkeit derselben, theils als selbststindiger, theils als abhingiger
meived. Acorde die Bezichungen der Tonarten, die mit einander gemeinsame Stufen
haben, klar geworden sind -— kann die Ueherleitung auch in die Tonarten,
die keine Stufe gemeinsam haben, nicht mehr grosse Schwierigkeiten bereiten.

Jeder Ueberleitung oder Modulation von einer Tonart in eine andere
geht daher folgende Frage voraus: haben die zu verbindenden Accorde ge-
meinsame Stufen mit einander und welche? 2) Wie sind Beziehungen unter
den Tonleitern, welche keine gemeinsamen Stufen haben, herzustellen?

Wir wollen z. B. von C Dur nach Cis Moll gelangen! Cis Moll kommt
weder in C Dur, noch C Dur in Cis Moll vor; auch ist Cis Moll weder leitereigene
Dominante noch Unterdominante zu einer der Stufen von CDur. Es fragt
sich demnach, zu welcher Stufe von Cis Moll seht C Dur in der niichsten
Bezichung? Die Antwort lautet: zur dritten Stufe, welche mit C Dur zwei
gleichlautende Tone hat. Wir brauchen im Dreiklang von C Dur nur die
Quinte G nach Gis zu erhohen, um die dritte Stufe von Cis Moll: E Gis His
(= C) zu erhalten. Die natiirlichste Modulation heisst demmach

175. Von Y Dur nach Cis Moll.
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Oder, wenn wir die selbststindige zweite Stufe von Cis Moll: den
Sextaccord von D Dur, als Modulationsmittel beniitzen:
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Durch Umwandlung des C Dur-Dreiklangs in den C Moll-Dreiklang
wird die Modulation die einfachste. Denn die Dominante von Cis Moll:
Gis oder As Dur ist ja die sechste Stufe von C Moll und kann sich diesem

daher direct anschliessen.
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Obwohl wir aber durch die Dominante schnell nach unserm Ziele ge-
langt sind, bedarf es dennoch erst der Begriindung des Accordes als Tonica,
um ihm die Mehrdeutigkeit zu nehmen, die durch die Kirze der Modulation
nur noch fihlbarer wird. Das musikalische Gefiihl wird nach dem Drei-
klange von Des oder Cis Moll vielmehr die Riickkehr nach As, als die Fort-
schreitung nach Fis Moll erwarten.
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Eine andere Modulation: von C Dur nach Es Moll. Wiederum fehlen
beiden Tonarten die gemeinsamen Stufen. Wohl aber steht C Dur in Be-
ziehung zur Dominante von Es Moll, dem B Dur-Dreiklange. Beide Accorde
CDur und B Dur kommen in F-Dur vor.
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Ausserdem ist die sechste Stufe von Dis (Es) Moll die Dominante der
dritten Stufe in C Dur.

o 180.
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Die zur Selbststindigkeit erhobene zweite Stufe von Dis Moll: E Dur,
ist die Dominante der sechsten Stufe von C Dur.
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Aufgabe 14. Besprechung der Beziehungen zwischen € Dur und Fis
Moll, € Dur und Gis Moll, ¢ Dur und B Moll, € Dur und H Moll, C Moll und
und E Dur, ¢ Moll und H Dur, € Moll und Fis Dur. Schriftlich: Modu-
lationen von einem Durdreiklange in alle Molltonarten und von einem Moll-
dreiklange in alle Durtonarten.

Am Clavier. Modulationen nach allen Dur- und Molltonarten in
verschiedener Weise.

Bei Harmonisation der Durtonleiter durch die Hauptdreiklinge waren

sirng dernur zwei Tone mehrdeutig, die Prime und Quinte. Ersterer konnte in C Dur
Touleitern als Prime entweder der l)rml\]ang CE G, als Quinte der Dreiklang FAC—
durch die Jetztere  entweder als Prime GHD oder als Quinte CEG sein. Jede

Nebendrei-

kliinge,

andere Stufe der Tonleiter war nur durch einen der drei Hauptaccorde
zu harmonisiren. Die zweite Stufe kann nur Quinte der Dominante, die
dritte Stufe nur Terz der Tonica, die vierte Stufe nur Prime der Unterdomi-
nante, die sechste nur die Terz der Unterdominante, die siebente nur Terz
der Dominante sein. Durch die Nebendreiklinge wird jede Stufe der Ton-
leiter mehrdeuntig und kann Prime, Terz und Quinte eines Dreiklangs sein.
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Jede Stufe der Tonleiter nur Prime und Quinte.
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Jede Stufe der Tonleiter nur Prime und Terz.
155, Anufwiirts. Abwiirts,
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Mﬂllor Hartung, Theorie der Musik, 9
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186. Jede Stufe der Tonleiter nur Terz und Quinte.
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Bei Li'»sung der ;\llfg‘ilhv wjede Stufe der Tonleiter nur durch einen
Accord zu harmonisiren® hiingt die Wahl der Accorde lediglich nur davon
ab, wie viele und welche Stufen ich zu einer Satzbildung vereinigen will.
Durch das Ziel wird der cinzuschlagende Weg bestimmt.

Betrachten wir zuniichst die drei ersten Téne der Tonleiter €, D, E.
Diese Tone kommen ausser in € Dur noch in A Moll, F Dur und G Dur vor.

Der Endpunkt E kann also sein:

S 187,
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Der dem Endpunkte E vorausgehende Melodieton D ist theils in Be-
ziechung zu dem vorausgegangenen (, theils zu dem folgenden E zn denken
und kann beharmonisirt werden.
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Wenn das E unserer drei Melodienoten der Dreiklang E G H sein
soll, kann der Satz nur in C Dur oder G Dur vorkommen.

we. In C Dur,
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In G Dur bleiben die Noten dieselben, nur die Von.exchnung wird
G Dur.
Das E als E Gis H kann nur in A Moll vorkommen.




Das E als EGB nur in F Dur als Uebergangsaccord.
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E kann CE G sein in C Dur, F Dur und G Dur.
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Dieselben Noten sind fir F Dur mit D, fir G Dur mit 2 zu lesen.
E als CE Gis ist nur in A Moll miglich und als Uebergangsaccord.
193,

0 SRV M aAlitel, sasgawsgiboaBEl el Y o 0 g o L. =
g : : e
t + Z i = —

o - e Z () - =

z (P)Z ¢ #v
Eee——— ?_KZIEZL ! 1
'_")0 72 ~ 1 i ? 7~ § SRR~ 20 -

IL Z- s 2 re—— m—— ey i
E kann sein A CE in A Moll, ¢ Dur, F Dur und G Dur.
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Von diesen Sitzen kommen a, b und d (ohne Vorzeichnung) auch
in CDur, a, ¢ und d (mit P ohne gis) auch in F Dur, a, b mit 4 und d
ohne Vorzeichnung auch in G Dur vor. Ausser diesen Beharmonisationen
entstehen noch einige andere dadurch, dass man den zweiten Melodieton nur
in Beziehung zu dem ersten Melodietone stellt und dieser Harmonie alle
fir den dritten Ton moglichen Accorde anschliesst, mithin eine Vermischung
der obigen Beispiele vornimmt.
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Obwol alle diese Satzbildungen moglich und an der rechten Stelle
von guter’ Wirkung sein konnen, so wird der Schiiler dennoch wohl thun,
91‘

e

zuniichst nur die einfacheren Verbindungen der im Dominant- oder Medianten-
verhiiltnisse stehenden Accorde zu verwenden. Obige Zusammenstellung soll
ihm einen neuen Ueberblick iiber den Reichthum der Harmonisirungsmog-
lichkeiten verschaffen. Die Klammern zeigen die Verbindung von Accorden
auf nebeneinanderliegenden Stufen an.  Beschriinkt wird dieser Reichthum
durch ‘die Hinzunahme des Melodietones F.  Derselbe schliesst die Tonart
G Dur vollstiindig aus.

Die Tome C D E F kommen nur vor in €, F und A Moll. Aller-
dings kann F auch die Terz von D Moll sein, doch nur voriibergehend als
Zwischensatz in einer der oben angefiihrten Tonarten.

Die Tone C—F.

Als Des Dur kamn F' nicht harmonisirt werden wegen des voraus-
gehenden D,

Das E war in den vorigen Sitzen Endpunkt oder Ziel. Durch
Hinzunahme des T' wird es seiner Selbststindigkeit entkleidet und Einlei-
tungs- oder Vorbereitungsaccord fir F.

Von der Harmonie, die wir fir F' bestimmen, hingen die Accorde
fiir die Tonica D und ¥ ab. F soll zunichst Prime eines Accordes, also
F A C sein.

a) A Cist in € Dur Unterdominante, daher geht ihm in C Dur voraus
die Tonica CE G oder die sechste Stufe A C E oder die dritte Stufe C G H.

b)) FAC aber ist in F Dur Tonica, das ihm vorausgehende E ist
folglich mit C E G oder dem verminderten Dreiklange EGB oder der Mediante
A CE zu besetzen, '

¢) FAC ist in A Moll sechste Stufe — es geht ihm voraus die dritte
Stufe C B Gis, die finfte Stufe E Gis H oder die Tonica A CE.

Das E ist somit zu besetzen mit:
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in F Dur in F Dur in C Dur in FDur in A Moll in A Moll

in CC Dur in C Dur
in A Moll

Von diesen Verbindungen sind die natiirlichsten zwischen dem A Moll-
und F Dur-Dreiklange und dem € Dur- und F Dur-Dreiklange.

Von den iibrigen Verbindungen sind die der unselbststindigen Neben-
dreiklimge B G B und CE Gis als blosse Verbindungsaceorde am verwend-
barsten — am wenigsten fliessend bleiben die Verbindungen zwischen selbst-
stindigen Accorden zweier nebeneinander liegender Stufen als Primen gedacht.

Das dem E vorausgehende D steht theils in Beziehung zu C und ist
dann die Dominante des Tonicadreiklangs G HD oder es ist schon von dem
folgenden F abhingig und dann muss es, wenn F als Tonica gedacht ist,
mit GBD oder BDF, wenn F als Unterdominante gedacht ist, mit G H D
oder HDF besetzt werden; hieraus ergeben sich folgende Harmoniefolgen:

F als U.-D.
197. ) b) O ' d)
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198. F als Tonica.

Augserdem kann das F Terz sein und durch den Dreiklang D F A
harmonisirt werden. D F A aber ist entweder ein selbststindiger Dreiklang,
dem A CisE, EG B oder Cis E G vorausgehen, oder es ist die zweite Stufe
in CDur. Als solcher geht ihr ACE, CEG oder EG H voraus; oder es
ist die sechste Stufe in F Dur oder endlich die vierte Stufe in A Moll, in
welehem letzteren Falle ihm noch CE Gis oder K Gis H vorausgehen kann.

200. D F A als Tonica.
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201. D F A als zweite Stufe in C Dar.
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202, D F A als sechste Stufe in F Dur.
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Die Tone C —G.

Je mehr Tone wir zu einer Tonart zusammenfassen, desto mehr wird
die Wah! der Harmonieen beschrinkt, da mehr und mehr Tone vom End-
punkte aus bestimmt werden. Um so einheitlicher aber gestaltet sich auch
die Harmonisirung. Der Ton G kann sein: G H D als Dominante zu C Dur,
G H als dritte Stufe oder CE G.

201. G oals GHD.

Die Tione AHC.

Die Beharmonisation der letzten drei Tone der Tonleiter: A H C
wird zunichst die vorigen Beispiele zum Abschlusse bringen miigsen, wenn
die Kinheit der Tonart bewabrt bleiben soll. Der dem C vorausgehende.
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Ton H kann entweder durch EGH, GHD oder HDF harmonisirt werden.
Die Harmonigation des H durch den Dreiklang E G H bildet einen matten
Abschluss, weil die dritte Stufe, wie wir schon frither sahen, nur in der Mitte,
nicht aber am Schlusse eines Satzes die Dominante vertreten kann.
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Wenn die drei Melodienoten mieht die Tonleiter beschliessen sollen,
sind noch folgende Harmonisirungen derselben miglich:

2“ In A Moll
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FEine Zusammenfassung des oben Entwickelten ergiebt. dass die Har-
monisation einer gegebenen Melodie nur aus der Vereinigung mehrerer Me-
lodietone zu ecinfachen Sitzen hervorgeht. Dieselben kinnen entweder ganz
abhiingige oder zur voribergehenden Selbststindigkeit erhobene Zwischen-
siitze sein,
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In der C Dur-Tonleiter sind folgende Vereinigungen miglich, welche
bereits in der voraufgehenden Besprechung entwickelt worden sind: CD E,
DEF, EFG FGA, GAH.
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In derselben ist nur der Nebendreiklang der siehenten Stufe ver-
wendet worden, weil dieselbe die immer harte \vlhm«hmg zwischen Unter-
dominante und Dominante von der sechsten zur siebenten Stufe mildert und

ausgleicht, .
Jede Stufe als Prime eines Dreiklangs betrachtet.
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Diese Folge von Sextaccorden ist nur durch Gegenbewegung einer
Mittelstimme vierstimmig zu gestalten.

Einige andere leitereigene Harmonisirungen:
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Einige leitereigene Harmonisirungen der Tonleiter abwiirts.
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Aufgabe 15. Mindliche Besprechung der G Dur-Tonleiter abwiirts.
In welchen Tonarten kommen die drei ersten Tone G Fis E vor?  Wie kann
E beharmonisirt werden und welcher Accord geht ihm in jedem einzelnen
Falle voraus? In welchen Tonarten kommen die Tone G, Fis, E, D vor;
wie kann D beharmonisirt werden, welche Accorde gehen ihm voraus? Wie
kann € beharmonisirt werden, wenn wir G Fis E D ¢ zusammenfassen?
Schriftlich. Ausarbeitung der verschiedenen Harmonisirangen von je einer
fir jeden Schiiler verschiedenen Tonart auf- und abwirts. Am Clavier.
Spiel der Beispiele 214-—219 durch alle Tonarten.

Fiir die Harmonisirang der Molltonleitern geniigen nach der voraus-
gegangenen eingehenden Be bpulclmng der Durtonleitern nur einige Beispiele.
l)t-r ubmnasswo Secundenschritt der harmonischen Molltonleiter von der
sechsten zur sichenten Stufe wird seine Hirte fir die Stimmfiihrung nie
ganz verlieren.

229,  Die harmonische Molltonleiter auf- und abwiirts.
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221. Die melodische Molltonleiter auf- und abwiirts.
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Die chromatische Tonleiter besteht aus lauter Halbtonen, von denen
jeder als Terz eciner selbststindigen Dominante betrachtet werden kann.
Hieraus entstehen folgende Harmonisirungen.
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Jeder Ton kann Quinte des Dominantaccordes einer Molltonart sein:

223, a)

A

Alle diese Verbindungen zeigen uns, dass jeder leitereigene Accord
einer Tonart nicht nur mit den andern leitereigenen Accorden, sondern auch
mit den selbststindigen Dominanten der andercn leitereigenen Accorde in
Beziehung steht. Die chromatische Tonleiter erweist sich desshalb recht
eigentlich als Vermittlerin der leitereigenen Dreiklinge mit ihren selbst-
stindigen Einleitungen oder Dominanten.



Al 1

224.
K==

£
A7)

- m ]
& = e e e
(.; z2 % % % = B

- 3
= 7z u. zuriick.

o n g e g B
1 1T 11T v Ay YE

HDF als unselbststindiger Dreiklang kann keine selbststindige Domi-
nante haben. In ohigem Beispiele hat der Ton E eine doppelte Bedeutung,
einmal war er dritte Stufe, dann E nleitung zur vierten Stufe. Dies lehrt
uns, dass wir jeden Ton in gleicher Weise behandeln und hierdurch auch
die enharmonische Tonleiter beharmonisiren konnen.

225, Jeder Ton als Prinw und Terz.
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296, Jeder Ton als Prime und Quinte.
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Harmoni-

228. a) Jeder Ton als Prime, Terz und Quinte.
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Bei der Harmonisirung einer Choralmelodie sind zuniichst die Accorde

Sirng - die Hauptabschnitte festzustellen. Gleiche harmonische Abschliisse der

cehene
Choral-

einzelnen Strophen sind miglichst zu vermeiden. In dem Choral ,Ach bleib’

melodin Wit deiner Gnade®, den wir besprechen wollen, konnte der Tonicaschluss
durch  dreimal verwendet werden, némlich am Schlusse der ersten, zweiten und
Anven- letzten Strophe. ’
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Diese drei Tonicaschliisse konuten eintimig wirken. Desshalb missen
wir die erste oder zweite Strophe in der Paralleltonart oder deren Domi-
nante abschliessen.  Mehrere Dominantenschliisse nacheinander sind eher
statthaft, weil in ilmen immer das Dringen zur Forthewegung fiihlbar ist.
Als Dominante zeigt sich sofort der Sthlu\\ der dritten Strophe. Die
Strophenschliisse lassen sich so anordnen: die erste Strophe schliesst in
der Paralleltonart, die zweite in der Dominante derselben, die dritte in
der Dominante der Haupttonart, die letzte in der Tonice. Die erste Strophe
Lisst drei verschiedene Sehliisse zu.  Der Schlusston A kann sein als Prime,
A, Cis, E oder Dominante der stellvertretenden Paralleltonart oder als Terz
I A C, d.i. Tonica oder als Quinte die Paralltonart: D F A.  Die Wahl cines
dieser Accorde hestimmt die Harnionisirung der vorhergehenden Tone. Wihlen
wir die Tonica F Dur (A als Terz genommen), so kann das vorausgehende B
entweder die vierte Stufe BDF oder die sichente Stufe E G B sein.  Die
zweite Stufe, G B D klingt ungewohnlich und ist unbrauchbar, weil sie nicht
zu dem Schlussaccord Fim  Dominantverhiiltnisse steht.  Dies ist zwar
bei der siebenten Stufe anch nicht der Fall, doch wissen wir, dass jeder
verminderte Dreiklang  immer als vermittelnder Accord verwendet werden
kann.
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voraus.  Ausserdem kinnte das B auch durch BD F oder E G B harmonisirt
werden :
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Im ersten Falle hiitte statt des D F A, auch D Fis A als Dominante
von GBD folgen komnen, doch ist dies ein frappanter Effect, weil der
Weehsel der Beziehungen desselben Accordes zu unvermittelt ist.  Daher ist
withrend des Gottesdienstes von dieser Wendung nur seltener Gebrauch zuy
machen.

AT

Der Dreiklang A Cis E schliesst sich als Dominante von D Moll eben-
falls den drei Harmonisirungen von B: BDF, EGB und GBD an, ist
aber wegen des vorausgegangenen C in der Melodie nicht an dieser Stelle
zu empfehlen.
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Von der Harmonie des Hauptschlusses hiingt die Wahl der Harmonieen
fir den rhythmischen Abschluss in der Mitte der Strophe ab. Steht am
Schlusse die Tonica, wird man fiir die Mitte die Paralléltonart vorziehen,
withlt man am Abschlusse die Dominante, so wird man in der Mitte die
Tonica anwenden und umgekehrt.  Die Strophe gliedert sich in zwei Hilften.
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Die in der dritten und vierten Strophe am Schlusse wiederkehrende
Wendung wiederholt sich oft in den Chorilen. Ihre Beharmonisation ist

fast immer: IT V L. Die zweite Stufe kann leitereigen oder selbststindig be-
handelt werden.
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Aufgabe 16. Miindliche Behandlung des Chorales: ,Wenn wir in
hichsten Nothen sind.* Wie sind die Strophenschliisse anzuodnen? Welche
Schliisse sind in der ersten, der zweiten und dritten Strophe moglich, welche

Accorde gehen den Schlissen voraus? Schriftliche Ausarbeitung von
3 verschiedenen Harmonisirangen jeder Strophe. Nach dem Gehore soll

Rhyth-
mische
Weiterhil-
dungder
Perioden.

ein Schiiler nach dem andern angeben, welche Harmonieschritte der an der
Orgel Spielende macht — ob und welche Fehler in der Stimmfihrang.

An der Orgel: Spiel dieses und mehrerer anderer Chordle nach ge-
gebener Melodie.

Wie die Harmonie, so ist auch der Rhythmuns einer Weiterbildang
fihig. Alle unsere bisherigen Satzbildungen bewegten sich in gleichmissigen
Zeitlingen und beruhten anf der Zweitheilung clu Zeitabschnitte. Schon im
zweiten Abschnitte sahen wir jedoch, dass ein Zeitabschnitt auch in drei
Theile gegliedert werden kann.  Wir erhalten hierdurch die dreitheiligen
Tactarten: %2, %4 ¥s, /s Tact.

Die zweitheilige Tactart: *2, in welcher wir unsere Gestaltungen bisher
ausschliesslich notirten, lisst sich zu *e, *4, %+ umbilden. Aus der Ver-
mischung der Zwei- und Dreitheilung des kleinsten Zeitabschnittes endlich
entstehen die in ihren grosseren Abschnitten zweitheiligen, in ihren kleinern
Gliederungen aber dreitheiligen Tactarten, i, ®s, s Taet. Trotz der Ver-
schiedenheit der Tactarten wirde dennoch in jeder derselben eine grosse
Eintonigkeit wahrnehmbar werden, wollten wir jeden rhythmischen Tact-
theil einzeln und gleichmiissic angeben.  Wir haben dies bisher im %2 Tacte
gethan, weil es uns vorerst nur aunf die einfachste Verwerthung und An-
wendung der verschiedenen erlernten Harmonieen ankam und diese gleich-
missige Bewegung in den Chorilen vorherrscht.  Nachdem durch die bis-
herigen Uebungen aber in Kenntniss und Anwendung der Harmonieen einige
Sicherheit erlangt ist, kommt es daranf an, diese Einformigkeit zu beseitigen.
Das geschieht natirlich nur durch den Wechsel von Tonen lingerer und
kiirzerer Zeitdaner in einem Zeitabschnitte oder in der Bildung von Mo-
tiven. Die gleichmiissigen Noten jeder Tactart lassen sich verschiedenartig
gliedern.
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Jedes dieser Motive kann durch Wiederholung im’ Satze weitergefithrt
werden.  Der rhythmische Einschnitt im zweiten Tacte des viertactigen Satzes
oder im vierten Tacte des achttactigen Satzes veranlasst in der Regel selbst
bei dem einfachen Wiederholen desselben Motives ein schiirferes Hervorheben
der Gliederung und desshalh einen rhythmischen Abschuss auf dem schwe-



T

reren Tacttheile. Der demselben folgende leichte Tacttheil wird dann durch
eine Pause ausgefiillt.
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Hierdurch entsteht von selbst eine Gliederung von zwei zn zwei Tacten,
in denen die letzteren den ersteren entsprechen oder mit dem musikalischen
Ausdruck zu sprechen: eine rhythmische Sequenz bilden.  Die mehr als drei-
malige Wiederholung desselben Motives wird ebenso wie die harmonische
Sequenz, vorzugsweise, wenn beide sich vereinigen — ausser in sehr breit
angelegten grisseren Musikstiicken, immer ermiiden und ecinformig wirken.
Dagegen wird schon in einer Periode von acht Tacten die rhythmische Ein-
heit fehlen, wollte man fiir jeden Tact ein anderes Motiv anwenden.

Der viertactige Satz lisst sich demnach in folgender Weise rhythmisch
verschieden gestalten. Setzen wir fiir die Motive Zahlen:
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Die Bildung des Nachsatzes in der Periode kann nun entweder eine
rhythmische Sequenz des Vordersatzes sein — oder durch Umstellung der

Motive geschehen. Wie verschieden und reich hierdurch die rhythmische
Gliederung des achttactigen Satzes sich gestaltet, geht am besten aus fol-
gender Zusammenstellung hervor:

Vordersatz. Nachsatz.
a entweder a oder: b, ¢, d, e, £ g, h. i, k, I, m, n, o, p.
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Hierdurch ergeben sich schon 15 >< 15 = 225 verschiedene Gestaltungs-
miglichkeifen fir den achttactigen Satz oder die Periode. Da aber der Nach-
satz als ein in sich abgeschlossener viertactiger Satz behandelt und dess-
halb wieder aus neuen Motiven gebildet werden kann, so wird die Moglich-
keit der verschiedenen rhythmischen Gestaltungen der Periode geradezn
unendlich.
Der Vordersatz nahm bisher eine Wendung nach der Dominante zu.
Durch den grisseren Reichthum an Harmonieen beschrinkt sich diese Wen-
dung nach der Dominante nicht mehr auf die Dominante der ersten Stufe
oder der Tonica, sondern kann nach allen selbststindigen Dominanten der
Miuller-Hartung, Theorie der Musik, 11
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leitereigenen Dreiklinge — vorzugsweise nach der Dominante der Parallel-
tonart genommen werden.
wolmlich nach der parallelen Durtonart.
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In Molltonarten wendet sich der Vordersatz ge-

Einige Beispiele,
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242. Bewegt.
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Aufgabe 17. l)lll(]l\]ill(]lllll"‘ obiger Sitze nach ihrer ryth- -
mischen und harmonischen Construction.  Was 1st Motiv und Sequenz? In
welchen rythmischen Gestaltungen kommen Sequenzen vor?  In welchen
Tacten sind Nebendreiklinge, in welchen sind dieselben selbststindig
— in welchen als Medianten behandelt?  Suche in , Beethoven’s Sonaten
fiir jeden Buchstaben der gleichen rythmischen Gestaltungen ein Beispiel!
Schriftliche Bildung von Perioden. Schiiler A. bildet den Vordersatz nach
dem Buchstaben 1, den Nachsatz nach ¢ in € Moll *4 Tact.  Jeder folgende
Schitler erhiilt andere Buchstabenzusammenstellungen, Tonarten und Tacte.
Versuch dhnlicher Bildungen an der Orgel.

Yierter Abschnitt.,
Die Vierkldnge oder Septimenaccorde.

Bisher haben wir nur zwei Accorde kennen lernen, die nicht Tonica Dio Vier-
werden  konnten und  desshalh nur zur Verbindung selbststindiger Drei-Klinge im
klinge dienten.  Sowol in dem verminderten als iibermissigen Dreiklange Algr-
lag durch die in ihnen vorkommenden Dissonanzen (die verminderte und Weien.
iibermissige Quinte) das Streben zum Fortschritte oder zur Losung in einen
v«msonirvndt-n Accord.  Obwol wir ein dhnliches Streben auch dem selbst-
stiindigen Dominantdreiklange dadurch verleihen konnten, dass wir ihn direct
auf die Unterdominante folgen liessen, so wird doch das Hindringen zur
Tonica noch bedeutend gesteigert, wenn wir mit dem Dominantdreiklange

414

— 84 —

den Grundton der Unterdominante zn einem Accordganzen, zn einem Vier-

klange verbinden. Dieser dem Dominantaccorde hinzugesetzte nene Ton

ist vom Grunde desselben aus gerechnet eine Septime entfernt — wesshalb

der Accord auch Septimenaccord genannt und mit einer 7 bezeichnet wird.
244,
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Der Vierklang G III)J' kann «-ht'n\u\\u] als eine Verschmelzung der
Dreiklinge GHD und HD F und somit als eine Verschiirfung der schon
im verminderten Dreiklange enthaltenen Dissonanz: HF durch die neun
hinzutretende Dissonanz von Grundton und Septime: G F hetrachtet werden.
Diese doppelte Dissonanz von Grundton und Terz zur Septime macht die
Vierklinge vorzugsweise zu Einleitungsaccorden der selbststindigen Drei-
klinge. Sie stellen zwischen der Dominante und Tonica nur eine noch
niithere, innigere Verbindung her, indem sie den Terzenschritt vom Grundtone
der Dominante zur Terz der Tonica durch die Septime stufenweis verbinden.
Sowie der Vierklang G HDF als Verbindung der Dominante mit dem
Grundtone der Unterdominante nach der Tonica C hindringt, so wird jeder
‘Dreiklang durch den Vierklang ecingeleitet, der aus seiner Dominante und
dem Grundton seiner Unterdominante besteht — mithin auf seiner Quinte
in Terzen aufgebant ist.

Es giebt somit fiir alle Dreiklinge jeder Stufe der Tonleiter ein-
leitende Vierklinge.

D er Hawpi- Da nur die finfte und vierte Stufe jeder Tonart ausser der ersten
siklangomit Haunptdreiklingen hesetzt sind und der Vierklang nur eine Ver-
“bindung der beiden den einzuleitenden Accord umgebenden Dominanten ist,
kann es fir jede Tonart auch nur einen Hauptvierklang geben. Der-
selbe ruht, wie die Dominante auf der fiinften Stufe jeder Tonleiter und ist

in Dur und Moll derselben Stufe gleich.

Lisung der Wenn schon die Dissonanz der verminderten Quinte im verminderten
im Sep- Dreiklange nach einer Lisung strebte, so wird eine solche noch viel ent-

fimenac- sehiodner von der Septime verlangt.
corde he-

findlichen 235.

Disso- 7
nalllzxen. @j

Beide Dissonanzen im Vierklange GH D F, sowol G F, als anch HF
verlangen die Losung des Septimenaccordes nach C E.

Das G als Basston schreitet ebenso, wie der Grundton der Dominante
nach C fort. Durch den Schritt des Basstones von G nach E wiirden ver-
deckte Octavenfortschreitungen mit der Liosung der Septime entstehen. Ist
der Grundton G nicht Basston, bleibt er ebenso, wie der Grundton der
Dominante in derselben Stimme liegen.

Die Terz H und die Septime F bewegen sich ganz nach dem Haupt-
Gesetz der Stlmmfu]nnwr in die ihnen zuniichst liegenden Halbtone.

Die Quinte D kann ebensowol nach dem Grundtone C wie nach der
Terz B fortschreiten, wird sich aber vorzngsweise nach dem Grundtone
wenden, weil die Verdoppelung  derselben. natirlicher ist, als die der Terz.
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ag6. Vierstimmige Gestaltungen des Septimenaccordes mit ihren Lisungen. 250.  Der Quintsextaccord vierstimmig mit seinen  Auflisungen.
: — [t T
= >3 T = = T I e :I ey | = 1=
Hoy— T i T 7 ER sl e = W <
. B P N (R MR | " s = % TSR =
Y [ R =z =
S—
I - 2 < 2 2 w5 s i« =
ey I { .~ 2 —Z _— T @ 2] - R e e
. 1 | e RN S REmESSEAnesyer S
e == E====rx= =SEE= =
8 g 8 8 8

Durch diese Fortschritte der einzelnen Tone des Septimenaccordes
fehlt in der Losung die Quinte. Soll diese in der Auflosung enthalten sein

muss der Grundton des Septimenaccordes verdoppelt und dafiir die Quinte ¢ e o ——— & —
ausgelassen werden, O—= Ai;ﬂ}’:;—,/i—j*/a’fz:#ﬂ —&—
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Der Secundaccord.
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Anmerkung: a) Die Septime kann ausnahmsweise auch abwiirts
schreiten 1. wenn diesem nur voriibergehenden Schritte eine normale Lisung

folgt, 2. wenn der Bass bei stufenweisen Fortschritten die Losung iibernimimnt. e 7 R O P s - bl
b) Die Terz kann abwiirts nach der Quinte der Tonica schreiten, wenn der g 1?1fi‘2f74,', Efommmay Tasl s Zg%
Bass Gegenbewegung macht. : == 1 = | 1
28. &) b) . Jede Grundlage eines Dreiklangs kann demnach durch den Septimen-
- : : : accord entweder in seiner Grundlage, oder als Quintsext- oder als Terz-
, r— T i — I{ 1ll | quartaccord eingeleitet werden.  Jedem Sextaccorde geht der” Septimenaccord
E =y B e z e i als Secundaccord voraus.
z f‘ z ot % 0 Piimlace Enge Terzls
t ] ; : 233. Enge Primlage. inge Terzlage.
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Wie jeder Dreiklang kann auch der Vierklang umgekehrt werden. Umkeh- 0 = 7
: Y. . - 2 L] 0 l O V— . =
Die Umkehrungen des Vierklanges dndern an dem Wesen des Accordes runge r) = 52— 8 Z %:_H“Eg,.,a_g
Nichts. Die Septime des Vierklangs leitet die Terze, die Terz des Vier- i tier = 0 i i 8 9
- . . . klanges, d o
klangs den Grundton der Losung ein. Der beiden Accorden gemeinschaft- ©WE% Yonichioderto Etileibinsioh iios. Sarkasmont
liche Ton bleibt in derselben Stimme liegen. Thre Namen entlehnen die BAg. 7 MIRGIIOAGIS BUROIINEN (SR PRRRCE
Umkt-hmngo'n des Vierk]angs von dem Verhiltnisse des jedesmaligen Bass- — 72— — - R — )
tones zur Dissonanz der wichtigsten Accordtéome nidmlich des Grundtons und ‘74_9_.0‘—,, % 0%
der Septime, Sie heissen: Quintsextaccord, wenn die Terz des Vierklangs im
Basse liegt, Terzquartaccord, wenn die Quinte der tiefste Ton ist, Secund- B4 T
aceord, wenn die Septime Basston wird. Ihre Bezeichnung oder Bezifferung e e O e N M i S
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249. 2 6 2 6 :
H . . Trugea- Der Hauptvierklang steht aber gleich wie der Dominantdreiklang
iz Z | lensen. nicht bloss in Beziel zu dem Accorde der ersten Stufe, sonde ch
——— (o —e%—1 L nicht bloss in Bezichung zu dem Accorde der ersten Stufe, sondern au
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7 6(¢)s’» (& o e zu allen andern leitereignen Dreiklingen. Diese Verbindungen heissen
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Trugcadenzen. Die iblichste derselben ist die Fortschreitung des Haupt-
vierklangs zu der Stellvertretung der ersten, das ist dem Dreiklange der
sechsten Stufe. In dieser Verbindung wird gern ebenso, wie bei den Drei-
klingen in der sechsten Stufe die Terz verdoppelt.

255. In Dur. In Moll.
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Alle iibrigen Trugcadenzen oder Fortschritte des Hauptvierklangs zn
den leitereignen Dreiklingen der zweiten, dritten, vierten und sichenten
Stufe sind nur theilweise Liosungen, die grosstentheils die Wiederkehr des

(=] s
Hauptvierklangs in seiner vollen Lisung veranlassen, wenn die verschiedenen
1 g
Stufen nicht zu einer Modulation benutzt werden sollen.

256.
l
‘ |@3_&:z:ﬂ:23__4—z__”_—!’—/ = ‘ll
Lt | 3

F—) F—3 2 &
W—Z—g“il i T e ——— =
EL = SR

Y. IV ¥V I Vi 1T V¥ 1 VARV E

257. In Moll.
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Sowie dem Hauptvierklange alle leitereignen Dreiklinge folgen kimnen,
s0 schliesst er sich auch an jeden derselben an; zumeist aber an den Drei-
klang der finften Stufe, aus dem er entstanden ist. Nichst diesem folgt er
dem Dreiklange der zweiten Stufe, weil dieser die leitereigne Dominante zur
finften Stufe ist; dann der vierten und dritten Stufe, weil auch diese
beiden Dreiklinge einen der dissonanzbildenden Tiome vorbereiten, weniger
oft der sechsten Stufe, die keinen gemeinsamen Ton hat und der sichenten
Stufe, die nur ein Theil des Hauptvierklangs ist und seine Stelle vertriit.
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260. In Moll.
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Aufgabe 18. Miindliche Angabe der Hauptvierklinge aller Tonarten
a) in ihrer Grundlage, b) als Quintsext-, ¢) als Terzquart-, d) als Secund-
Accorde. Was ist CAs Ges Es —ADFisC —AsDBF w s £.?2 Wie heisst
die Grundlage dieser Accorde? Wie losen sie sich auf? D dC]l welchen Ge-
setzen? Was versteht man unter Trugeadenzen? Was ist fir die Stimm-
fihrung bei der Verbindung des Hauptvierklangs mit der sechsten Stufe
zu merken? Welche Stufen gehen dem Hauptvierklang gewohnlich voraus?
Angabe der Lagen des Hauptvierklangs nach dem Gehdre. Welcher Ton liegt
im Sopran, Alt, Tenor? Suche im Choralbuche 5 Hauptvierklinge in der Grund-
lage und 5 von jeder Umkehrung desselben. Schriftlich: Bildung simmtlicher
Lagen des einleitenden Hauptvierklangs zu den sechs Lagen eines Dreiklangs.
Schiiler A. bildet die Lagen des Vierklangs zur engen Grundlage von D Moll;
Schiiler B. zur engen Grundlage von Es Dur; Schiiler C. zur engen Grundlage
von E Moll u. s. f. Schiiller A. nimmt zur engen Terzlage Es Dur, Schiiler
B.: D Moll, Schiiler C.: FDur w. s. f. 2. Bildung der simmtlichen Einlei-
tungen zu den verschiedenen Lagen von drei Sextaccorden. 3. Verbinde die
leitereignen Dreiklinge von sechs verschiedenen Tonarten, jede Tonart von
einer andern Lage anfangend, durch die Hauptvierklinge a) der folgenden
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Accorde 1. in der Grundlage, 2. als Quintsext-, 3. als Terzquart- und Secund-
Accorde; b) durch die Hauptvierklinge der vorausgegangenen Accorde in der
Grundlage.

Beispiele.

261. _ Grundlage des Hauptvierklangs.
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263. lo-u,qfl.u't.luurdv des Hauptvierklangs.
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Miiller-Hartung, Theorie der Musik. 15

Die Nehen-

vier-

Klinge-
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Am Clavier: 1. Spiel der Beharmonisirungen der chromatischen
und enharmonischen Tonleiter nach B. 222 —228 mit Anwendung des Haupt-
vierklangs. 2. Spiel der selbststindigen Einleitungen der Nebendreiklinge
of. 261265, 3. Spiel 8tactiger Siitze cf. 8. 30 mit Anwendung des Haupt-
vierklangs und seiner Umkehrungen, wenn der Tonica die Dominante und
der Unterdominante die Tonica vorausgeht.

Da auch jeder der Nebendreiklinge sich mit der aus den Tonen der
Haupttonart entnommenen leitereigenen Dominante und Unterdominante um-
geben oder zu einem Zwischensatze ausbreiten kann, giebt es anch wieder
fiir jeden Nebendreiklang einen einleitenden Vierklang, der sich aus der
leitereigenen Dominante und dem Grundtone der leitereigenen Unterdominante
zusammensetzt.  Mit andern Worten: Auf jeder Stufe der Tonleiter ruht ein
aus den Tonen derselben gebildeter leitereigener Vierklang, der, wie der Haupt-
vierklang, zuniichst zu dem Dreiklange, der eine Quarte hoher liegt, dann
aber auch zu jmlvm andern leitereigenen Drei- und Vierklange in Beziehung steht.

In Dur. In Moll.

i 0 1

Eine nihere Betrachtung der so entstandenenen Vierklinge zeigt uns,
dass jeder der Vierklinge in der Molltonart von einander verschieden ist
und dass jede der drei verschiedenen Arten der Vierklinge in der Dur-
tonleiter auch in der Molltonleiter vorkommt.

Wir missen daher sieben Arten von Vierklingen unterscheiden:

1. Der Vierklang auf der ersten Stufe der®Molltonleiter besteht aus
einem Molldreiklange mit grosser Septime und kommt nur anf dieser Stufe vor.

2. Der Vierklang auf der zweiten Stufe der Molltonleiter besteht aus
einem verminderten Dreiklang mit kleiner Septime und kommt noch ausser-
dem vor auf der siebenten Stufe in Dur.

3. Der Vierklang der dritten Stufe in Moll besteht aus einem aber-
méssigen Dreiklange mit grosser Septime und kommt ausserdem nicht vor.

4. Der Vierklang der vierten Stufe in Moll besteht aus einem Moll-
dreiklange mit kleiner Septime und kommt noch vor auf der zweiten, dritten
und vivrtt-n Stufe in Dur. .

. Der Hauptvierklang auf der fiinften Stufe in Dur und Moll besteht
aus einem Durdreiklange mit kleiner Septime.

6. Der Vierklang auf der sechsten Stufe in Moll besteht auns einem
Durdreiklange mit grosser Septime und kommt noch vor auf der ersten und
vierten Stufe in Dur.

7. Der Vierklang anf der siebenten Stufe in Moll besteht aus emem
verminderten Dreiklange mit verminderter Septime und kommt ausserdem
nicht vor.

Drei Nebenvierklinge sind demnach der Molltonart eigenthimlich;
sie ruhen auf der ersten, dritten und siebenten Stufe, jeder derselben kommt
nur einmal auf je ciner Stufe derselben vor.

Zwei Nebenvierklinge kommen zweimaly, in Dur und Moll je einmal
vor. Dies sind der Hauptvierklang und der Nebenvierklang auf der siehenten
Stufe in Dur und der zweiten Stufe in Moll.

Ein Nebenvierklang kommt dreimal vor, auf der ersten und vierten
Stufe in Dur und der sechsten Stufe in Moll.

Ein Nebendreiklang kommt viermal vor, auf der zweiten, dritten und
sechsten Stufe in Dur und auf der vierten Stufe in Moll.
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Es ist nun unsere Aufgabe, die Beziehungen der Nebenvierklinge zu
den Neben- und Haupt-Dreiklingen, und untereinander durch Beispiele niher
zu besprechen. Jeder Vierklang bezieht sich zuniichst in seiner regelmissigen
Losung nur auf den Dreiklang, der eine Quart hoher liegt.
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In Moll sind die Fortschreitungen der Vierklinge auf der ersten und
vierten Stufe wegen der iibermissigen Secundenschritte uud aunf der siebenten
Stufe wegen des verminderten Quartenschrittes nngewohnlich.  Daher lassen
sich mit denselben keine harmonische Sequenzen bilden.

Da alle Nebenvierklinge ebenso wie der Hauptvierklang in allen
Umkehrungen, als Quintsext-, Terzquart- und Secundaccorde Verwendung
finden komnen, so ergeben sich fir die Durtonleiter folgende Sequenz-
bildungen:

268. Die Tonleiter im Soprane aufwiirts.
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Die Tonleiter im Alte aufwiirts.
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Die Tonleiter im
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232, Die Quintsextaccorde.

974. Tonleiter im Tenore aufwiirts abwiirts.
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236. Die Secundaccorde, aufwiirts
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BEs ist klar, dass alle leitereigenen Vierklinge in selbststindige
oder Hauptvierklinge da umgewandelt werden konnen, wo sie tonart-
begriindenden Dreiklingen vorausgehen.

Die Septime der einleitenden Vierklinge kann ebensowol vom Grund-
tone, als auch von der Quinte des Dreiklangs aus nachgeschlagen werden.
Der erstere Anschluss ist vorzuziehen, wenn die Septime gross ist.

Die leitereigenen Vierklinge stehen aber nicht allein zu den leiter-
eigenen Dreiklingen, sondern auch untereinander in Bezichung. Statt
des Dreiklangs folgt dann der Vierklang der gleichen Stufe.

278, In der Grundlage.
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Die Folge von Vierklingen, von 4lmu-n dnl erste auf der Quinte des
andern aufgebaut oder Dominante ist, ist wegen des ihnen innewohnenden
Strebens nach Auflosung der I)nsson.m/ nutiirliv]mr, als der Fortschritt eines
Vierklangs zum Vierklange seiner Dominante.  Daher sind alle diese Folgen
vorzugsweise abwirts zu bilden. Die Noten bleiben fiir die gleichen Lagen
aller Tonarten dieselben und werden nur durch die Vorzeichnungen im
Klange geindert.

Aufgabe 19. Vorstehende Uebungen sind in folgender Weise zu he-
sprechen, wie heisst die tonische oder leitereigene Einleitung der zweiten,
dritten, vierten, fiinften, sechsten, siebenten Stufe von Des, Es, Fis, As und
B Dur in der Grundlage, als Quintsext-, als Terzquart-, als Secund-Accord?
Wie heisst der Vierklang der ersten, zweiten, dritten, vierten, finften,
sechsten, siebenten Stufe von C, D, E, F, G, A, H Dur in der Grundlage, als §-,
4=, o-Accord? Was ist A Fis CE? — Quintsextaccord der siebenten Stufe
in G Dur oder? Was ist Gis Cis E H? — Terzquartaccord der dritten Stufe in
A Duroder? Schriftliche Ausarbeitung dhmlicher Beispiele von andern Lagen
anfangend, z. B. die Tonleiter im Soprane von der weiten Grundlage an,
Im Alte von der weiten Quintlage an u. s. f.  Unterscheidung nach dem
Gehire, in welcher Lage die cinleitenden Vierklinge verwendet sind. Am
Clavier: Geliufiges Spiel vorstehender Uebungen in allen Durtonarten.

Nachdem wir in den vorigen Beispielen die regelmissigen Ve r~‘::':lm:“

bindungen der Nebenvierklinge in Dur untereinander und mit den leiter-g, Neben-
eigenen Dreiklingen kennen gelernt haben, miissen wir auch die Neben- .

vierklinge in Moll, sowie die ungewihnlicheren Verbindungen der Neben- klings,
vierklinge in Dur nidher betrachten. Wie wir schon oben sahen, giebt es

ol P

nur drei Nebenvierklinge, die ausschliesslich der Molltonart eigenthiimlich
sind, nimlich die Nebenvierklinge auf der ersten, dritten und siebenten
Stufe.  Die Nebenvierklinge der andern Stufen kommen auch in der Dur-
Vierklage tonart vor.  Der Nebenvierklang der vierten Stufe in Moll findet sich
der viertenauf der zweiten, dritten und sechsten Stufe in Dur.  Der Vierklang DF A C
Stufe in kommt vor: auf der vierten Stufe in A Moll, auf der zweiten Stufe in C Dur,
Moll. ' quf der dritten Stufe in B Dur, anf der sechsten Stufe in F Dur und hat
somit folgende regelmissigen Fortschreitungen:

axe, In AMoll, in CDur, in F u. BDur. In AMoll, in ('l)ur in F u. BDur.
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mregelmiissige oder theilweise Losungen in A Moll.
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Von den regelmiissigen Fortschreitungen dieses Vierklangs ist nur
die erste in A Moll nach dem Dreiklange der sichenten Stufe unbrauchbar,
sowol wegen des ibermiissigen Secundenschrittes der Terz, als auch wegen
des dibermiissigen Quartenschrittes des Grundtones. An Stelle des Dreiklanges
der siebenten Stufe wird zu dieser Verbindung der Vierklang derselben Stufe
verwendet,  Die dibrigen regelniissigen Verbindungen sind sehr gebriuchlich.

Die theilweisen Lisungen dieses Accordes in A Moll nach dem iber-
massigen Dreiklange der dritten und dem Durdreiklange der sechsten Stufe
kommen nur selten vor.  Erstere; weil der unvorbereitete Eintritt der @bher-
missigen Quinte immer etwas Hartes oder doch Frappantes behalt, letzteres,
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weil die Folge der sechsten auf die vierte Stafe iiberhaupt matt cf. S. 50
und der Fortschritt des Grundtones D im Vierklange nach der Septime C
desselben nur voriibergehend ist.

Der Fortschritt in den Vierklang der ersten Stufe in A Moll ist wegen
der Unbrauchbarkeit dieses Accordes iberhaupt ausgeschlossen. Un«ro-
wohnlich sind auch die Fortschritte in die Vierklinge der dritten Stufo,
wegen der ibermissigen Quinte, und in die sechste Stufe, weil der Vierklang
der vierten Stufe wol als eine Losung des Vierklangs der sechsten Stufe
betrachtet werden kann, nicht aber umgekehrt. Kben so ist es in C Dur
mit dem Fortschritte in den Vierklang der sechsten Stufe; in B Dur mit
dem Fortschritte in den Vierklang der siebenten Stufe.

Ausser den leitereigenen Vierklingen schliessen sich dem Vierklange
der zweiten Stufe hiufig auch die selbststindigen Einleitungen oder Haupt-
vierklinge von dvn selbststiindigen und Nebendreiklingen an.

t é ﬂ P (ﬁ)?‘ ji:?g? 2)g i —f ’9’15)2 é gi
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Die Umnwandlung dieses Vierklangs in den Hauptvierklang von D Moll
hat desshalb keinen Sinn, weil der D Moll Dreiklang bereits die Grundlage
des Vierklangs bildet nnd die mit demselben verbundene Septime C eine
Weiterbewegung von dem Dreiklange — nicht eine Rickkehr in denselben an-

. bahnen soll.

Eine hiiufig wiederkehrende Unwandlung wiederfihrt unserm Vier-
klange als zweite Stufe. Da er die leitereigene Einleitung der Dominante,
diese aber in Dur und Moll gleich ist: kann er ebenso wie der Dreiklang der
zweiten Stufe in Dur in die zweite Stufe der gleichnamigen Molltonart um-
gewandelt werden. D F A C als zweite Stufe in C Dur wird zu D F As C der
zweiten Stufe in C Moll.

E=SEE==

Die hiinfigste Verwendung findet dieser Vierklang in den oft wieder-
kehrenden Strophenschliissen der Choriile,
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Auch diesem Vierklange geht zumeist der Dreiklang seiner Quinte oder
seines Grundtones voraus, ausserdem jeder andere Dreiklang oder Vierklang,
der gemeinschaftliche Tone mit ihm hat. Der Vierklang D F A C schliesst
sich mithin den Dreiklingen D Moll, oder F Dur, HD F, AMoll, BD F, CE G an.

Aufgabe 20. Miindlich: Angabe simmtlicher Vierklinge der vierten
Mollstufen.  In welchen Tonarten kommt C Es G B vor? Welches sind die
regelmiissigen, welches die theilweisen Losungen oder aussergewohnlichen
Fortschritte in jeder Tonart? Welche derselben werden selten, welche dagegd
hiinfig verwendet? Weleche Umwandlungen Lisst der Accord "m? Suche Bei-
spiele iber jede Lage des Vierklangs der vierten Stufe in Moll im Choral-
buche. Schriftlich: Ausarbeitung simmtlicher Losungen, Fortschritte nnd
Umwandlungen von E G HD. \nr\\ondun“‘ dieses Vierklangs in der héufig
wiederkehrenden oben amgomlu nen Schlusswendung der Choralstrophen und
dem Fortschritte zum §-Accorde der Tonica in Dur “und Moll. Am Clavier:
Fliessendes Spiel dieser Schlusswendungen mit dem Vierklange der zweiten
Stufe aller Durtonarten.

Der Vierklang der sechsten Stufe in Moll kommt in der Durtonart auf

Klangder qop  ersten und vierten Stufe — also in drei verschiedenen Tonarten vor.

sechsten o A O st der Vierklang der sechsten Stufe in A Moll, der ersten Stufe in

Stufe in

Moll.

F Dur und der vierten Stufe in € Dur. Die normalen Auflosungen desselben
sind demnach .
286. In A Moll und CDur. In F Dur.
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])a der verminderce Dreiklang HD F in A Moll und C Dur vorzugs-
weise als Sextaccord gebraucht wird, geht ihm der einleitende Vierklang

als Secundaccord voraus.
287. In A Moll. In C Dur.
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Die theilweisen Losungen und iibrigen Fortschreitungen des Accordes
finden nur seltener Verwendung.
ags. In C Dur.
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Auch dieser Accord erfilirt verschiedene lm\mmllun;,ﬂ n, je nachdem er
zu seiner Auflosung in nihere Beziehung gesetzt wird.
289. oder oder
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Ausser zur Einleitung des Sextaccordes des \vrmnulvltm I)ml\langs
dient der Accord am hiinfigsten zur leitereigenen Verbindung der sechsten mit

der vierten Stufe einer Durtonart.
290.
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Aufgabe 21. Angabe der Vierklinge aller sechsten Stufen in Moll.
In welchen Tonarten kommt der Vierklang Es G B D vor?  Wie Iost er sich
normal, wie ausserdem in jeder der Tonarten auf? Welche Umwandlungen
sind gebriiuchlich? Suche Beispiele iber diesen Accord. Schriftlich:
Bildung viertactiger Sitze {iber die normalen Lisungen des Vierklangs
G H D Fis, itber die mit gut bezeichneten andern Fortschreitungen und die Um-
wandlungen desselben. Am Clavier: Anwendung des Accordes in seinen
normalen Losungen nach der zweiten Stufe in Moll und nach der siebenten und
vierten Stufe in Dur cf. 287,

Der Vierklang der zweiten Stufe in, Moll kommt nur noch auf der
siebenten Stufe in Dur vor. Er gehort demmach nur in zwei Tonarten: HD F
nach A Moll und C Dar.

Seine normalen Losungen sind:

291. In A Moll. In C Dur.
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\““""" ““a"“Moll veranlasst einen iibermissigen Secundenschritt.
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2992, Andt-rﬂ verwendbare Fortschreitungen.

293. Umwandlungen.

Gy v 1% vy el

Wio der Vu-nl\l‘mg der zweiten htuf« in Dur, dessen Stelle er hiufig
vertritt, dient auch dieser Vierklang vorzugsweise zur Bildung der Schluss-
cadenz.
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Als Sli‘])l‘llt(' Stufe in l)ur Wt-mltn sich der Accord vermige des dem

Leitton eigenthiunlichen Strebens hiufig statt der normalen Losung nach der
ersten Stufe.
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Aufgabe 22. Angabe der Vierklinge aller zweiten Mollstufen. In
welchen Tonarten kommt Cis E G H vor? Wie sind die normalen und andern
Fortschreitungen des Accordes? Suche Beispiele iiber diesen Accord. Schrift-
liche Bildung der Schlusscadenzen von sechs Molltonarten mit Benutzung des
Vierklangs der zweiten Stufe in der Grundlage und den Umkehrungen, b) Bil-
dung -von drei viertactigen Siitzen in Dur, mit Fortfihrungen des Vierklangs
der siebenten Stufe nach der dritten und ersten Stufe. Am Clavier. Spiel
der Schlusscadenzen in allen Molltonarten mit Verwendung des Accordes
in der Grundlage und seinen Umkehrungen. Spiel viertactiger Sitze in Dur,
in denen die sichente Stufe theils zur dritten theils zur ersten fortschreitet.
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Die regelmiissige Auflosung des Vierklangs der ersten  Stufe in

Die Hirte desselben verhindert die directe Verwendung dieser Losung.

Man vermittelt die Fortschreitung dieses Accordes durch Umwandlung des
Gis in G, oder der grossen in die kleine Septime.
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Die Septime dieses Vierklangs hat als Terz der l)nmm.mtn d. i. als
Leitton weit eher das Streben nach dem Grundtone zuriick oder ciner Fort-
schreitung aufwiirts, als nach der Terz der Unterdominante abwiirts. Desshalb
findat sich dieser Vierklang vorzugsweise hiufig in folgender Wendung,

297.

Dieselbe wird spiter, wie iiberhanpt die meisten unregelmissigen Fort-
schreitungen der Vierklinge noch eine andere Erklirung finden.

Hiiufiger wird der Vierklang der dritten Stufe in Moll gebraucht, sowol py vier.

in seiner regelmissigen Fortschreitung als theilweisen Losung.

298,
[%E Eo focaes i e 7{/ ————
e 1“_7?7,%.]5?_.. = :ﬂ
2 i —Z° =
=7 é:;%
Er schliesst sich, wie der ibermissige Dreiklang zumeist an den Dur-
dreiklang seines Grundtones an.

Aufgabe 23. Miindliche Angabe aller Vierklinge der ersten und
dritten Stufen in Moll. Wie wird D F A Cis; wie G H Dis Fis behandelt
und fortgefithrt? Suche Beispiele iber beide Accorde. Schriftlich: Bilde
viertactige Siitze, in denen der Vierklang der ersten, und der Vu-ll\l.mg der
dritten Stufe verwendet wird. Spiel der oben angedeuteten Wendungen von
verschiedenen Accorden.

tonarten vor.

In DMoll, in F Moll, in AsMoll, in H Moll.

Es giebt daher dem Klange nach drei verschiedene verminderte Sep-
timenaccorde; leSlebll finden sich auf je drei nebeneinander liegenden Halb-

tonen.
. 300.
- 6775

klang der

dritien

Stufe in
Moll.

Der Vi
Der Vierklang der sichenten Stufe in Moll wird wegen der ihn cha- H',r":;:,

rakterisirenden verminderten Septime — der verminderte Septlmenaccord 0= giohenten
nannt. Er besteht aus lauter kleinen Terzen und kommt seiner Sehreibweise Stafo ia
zufolge nur in einer, scinem Klange nach aber in vier verschiedenen Moll- Noll.
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Jeder Ton eines verminderten Septimenaccordes kann die Terz einer
Dominante oder Leitton sein.  Daher geben die Tone jedes eine halbe Stufe
hisher liegenden verminderten Septimenaccordes die Tonarten an, in denen der
eine halbe Stufe ticfer liegende verminderte Septimenaceord dem Klange nach
vorkommt. D I As Ces kommt vor in Es Moll, in Fis Moll als Eis Gis HD,
in AMoll als GisHDF, in CMoll als HD F As. Die regelmiissige Auf-
lisung desselben, welche den iibermissigen Dreiklang der dritten Stufe ergiebt,
wird nur seltener gebrancht — desto hiufiger alle theilweisen oder unregel-
miissigen Fortschreitungen nach den Dreiklingen der ersten, vierten, fiinften
und sechsten Stufe.

zo1. In D Moll.
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Der dem Klange nach in vier Molltonarten gleiche Accord schreitet
demnach nach zwolf verschiedenen Tonarten fort. Auf Cis E G B folgt
direct D Moll, G Moll, A Dur und B Dur — F Moll, B Moll, C Dur, Des-
Dur — Gis Moll, Cis Moll, Es Dur, E Dur — H Moll, E Moll, Fis und
G Dur. Bei all diesen Fortschritten klingt die Lage des Vierklangs am
besten, in welcher der Basston nicht liegen bleibt, sondern sich stufen-
weise fortbewegt. Die iibrigen acht Tonarten, auf welche sich der ver-
minderte Septimenaccord nicht direct bezieht, werden leicht durch seine
Umwandhmg in den einleitenden Hauptvierklang mit ihm verbunden.
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Der Schiler merke: Ist der (xrundton dus Aecordes, in den sich
der verminderte Septimenaccord fortbewegen soll, in ihm selbst enthalten,
80 ist auch immer eine directe Losung moglich. Im umgekehrten Falle




— 103 —

wird der verminderte Septimenaccord am besten in den Hauptvierklang
des einzuleitenden Accordes verwandelt.

So wie der verminderte Septimenaccord zu allen Tonarten leicht
fortzufiihren ist, so schliesst er sich auch an jeden Dreiklang und Vier-
klang mit Leichtigkeit an.

Mit einem Dur und Moll Dreiklange hat der verminderte Septimen-
accord entweder zwei Tone, einen Ton oder gar keinen Ton gemeinsam,
je nachdem ein Ton der kleinen Terz des Dreiklangs, oder der nicht zu
derselben gehorige Ton, oder der eine halbe Stufe tiefer liegende Ton als
Grundton des verminderten Septimenaccordes betrachtet wird.
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Der verminderte Septimenaccord dient hauptsichlich dazu, eine nihere
Beziehung von Accordverbindungen herzustellen und zn vermitteln.
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Aufgabe 24. Miindlich: Angabe von drei dem Klange nach ver-
schiedenen verminderten Septimenaccorden.  In welchen Tonarten kommt
jeder derselben vor und wie heisst er in jeder Tonart? Wie losst sich der
verminderte Septimenaccord H D F As, wie Dis Fis A C auf? Suche Beispiele.
Schriftlich: Bilde zwanzig viertactige Siitze, in denen die Tone des Ac-
cords Fis A C Es nach der dritten, ersten, vierten, fiinften und sechsten Stufe
der vier Tonarten fortschreiten, in denen sie dem Klange nach vorkommen.
Am Clavier: Uebung der Schlusscadenzen mit verminderten Septimenaccorden
durch alle Tonarten.

Im dritten Abschnitte lernten wir denselben Dreiklang als nach ver-

klinge alsschiedenen Tonarten gehirig kennen und behandeln.  Je naeh der Tonart,
Mittel zur in die er gehorte, fn]"tt'll U(lt'l gingen ihm andere Dominanten voraus. Da der

Charak-

{erisirung
der Drei-
kliinge.

Vierklang den Grundton der Unterdominante mit der Dominante zu einem
Atconlgdn/vu vereinigt, wird er vorzugsweise zu dem Mittel: einen Dreiklang
als Tonica, I)mninunto. Unterdominante oder Mediante zu charakterisiren.
Der Dreiklang F A C als Tonica wird eingeleitet durch den Hauptvierklang
CE G B, als Unterdominante in € Dur aber durch den Nebenvierklang C E G H,
als Dominante in B Dur durch CEs G B, als Dominante in B Moll durch
C Es Ges B, als Mediante in A Moll durch CE Gis H.
306.

f== sz _iyibe ;,:m' ‘tE%

l T T

s EEE e 4 i

&

,._.__.
¥

a 2 |
J v;__t_‘_;f_l:ﬁ*—a m S 'l —+
\ f’”“fl—“r 0_’f_ ——
[ |
l‘?* = g — JJ—-%%:\ﬂ
{ € v ——Z —— i [ - T i |

Fiir den Molldreiklang giebt es, obwol derselbe in- fiinf verschiedenen
Tonarten vorkommt, nur drei einleitende Vierklinge —. Die Tone, welche
demselben als sechste und zweite Stufe in Dur vorausgehen, sind in beiden
Tonarten dieselben. Auch die Einleitung des Molldreiklangs als vierte
Stufe wird wegen des melodischen Flusses in den Hauptvierklang um-
gewandelt. E GH als Tonica wird eingeleitet dnrch HDis Fis A; EGH
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als sechste Stufe in G Dur und als zweite Stufe in D Dur durch HD Fis A;
EGH als vierte Stufe ebenfalls durch H D Fis A (eigentlich Ais); EGH
als dritte Stufe in C Dur durch HD F A.
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Aufgabe 25. Miindlich: Wie heissen die fiinf einleitenden Vier-
klinge zu E Gis H, Es G B, As C Es? Wie die drei einleitenden Vierklinge
zu HD Fis, GBD, Fis A Cis? Auf welchen Stufen der Molltonleiter finden
sich alle diese einleitenden Vierklinge? Suche Beispiele. Schriftlich: Bilde
iber die Einleitungen zu D Fis A und BDF, DF A und C Es G viertactige
Sitze. Am Clavier: Geliufiges Spiel obiger Beispiele in verschiedenen
Lagen und Tonarten.

Der iiberreiche Stoff, den uns die Vierklinge zur Hm‘monisirung ge- Anwen-
wihren wird sich am anschaulichsten entfalten, wenn wir einen Choral, zu- duz der
erst durch Dreiklinge harmonisiren und diese dann durch Vierklinge ver-Vierklinge
binden. Besprvc]wn wir den Choral: ,Nun lasst uns Gott den Herren‘, '“"““""
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Miller-Hartung, Theorie der Musik. 14

In der ersten Strophe des Chorals sind es zuniichst vier Verbindungen,
die uns durch die Vierklinge geboten werden. Vom Auftacte zum ersten
Tacte und vom zweiten zum dritten Tacte der Nachschlag der Septime, im
dritten Tacte die Verwendung des Hauptvierklangs statt des verminderten
Dreiklangs, endlich im vierten Tacte der Vierklang der zweiten Stufe als
Einleitung zum Dominantdreiklange.
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In der zweiten Strophe kann im ersten Tacte der Melodieton B durch
den Vierklang der zweiten Stufe von der Tonart der Dominante, im dritten
Tacte durch diesen und den Hauptvierklang harmonisirt werden.
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In der dritten Strophe kann das erste B im ersten Tacte, das D im
zweiten Tacte und das C im letzten Tacte durch die betreffenden Haupt-
vierklinge eingeleitet werden.

311.

In der letzten Strophe ist das Es im ersten Tacte, sowie das C im
zweiten und dritten Tacte durch den Hauptvierklang zu harmonisiren.
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Dle Vorglelchung bmder Harmmnsnuug« n ergiebt, dass das Ver-
hiltniss der einzelnen Stufen untereinander — ob wir dieselben durch
Dreiklinge oder Vierklinge besetzen — ganz das gleiche bleibt. Die
Anwendung der Vierklinge, welche die Terzenschritte nach unten stufen-
weis verbinden, machen den Satz fliessender und weicher, wiihrend die Har-
monisirung durch Dreiklinge entschiedener und kriiftiger wirkt. Neu fiir
die Harmonisirung ist nur die Moglichkeit — jede stufenweis abwiirts
schreitende Melodienote durch einen Septimenaccord zu hesetzen. So wiire

der erste Tact der ersten Strophe auch so zu beharmonisiren gewesen,
313.
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je nachdem man die Melodietone B und A als Septimen betrachtet. Tn
der Harmonisirung durch Dreiklinge war es noch nicht miglich zu dem
Melodietone B die Septime C, zum Melodietone A die Septime B erklingen
zu lassen. Auch konnten wir einen Abschluss der Strophe in G Moll nur
dadurch bewirken, dass wir diesem Accorde CMoll als Unterdominante oder
den verminderten Dreiklang Fis A C vorausgehen liessen. Durch den Haupt-

vierklang wird C zur Septime in D Fis A C und der Abschluss so:

314.
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Bemerkung. Folgende Haunomsn’ungen sind nur Vervollstindi-
gungen der verminderten Dreiklinge Fis A C und A CEs zu Vierklingen.
Wir werden dieselben spiter bei den Finfklingen nidher zu betrachten
Gelegenheit haben.
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In der zweiten Strophe wiederholen sich die beiden stufenweis ab-
wirtsgehenden Melodietime C B.

Von dem Abschluss der Strophe durch die Melodietone B A gilt das-
selhe, was bereits iiber die Melodietone CB als Strophenschluss gesagt
ist. Die frither mogliche Harmonisirung durch BDF, GBD, EGB wird
erginzt durch C E G B, Cis E G B.
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Der abwiirtsgehende Melodieton D in der dritten Strnplm kann ent-
weder selbststindig mit E Gis HD oder leitereigen mit E G B D harmonisirt
werden, je nachdem aus den Melodietonen €D C ein mehr selbststin-
diger oder nur leitereigner Zwischensatz der dritten Stufe in F Dur gebildet
werden soll. Die selbststindige Behandlung erweist sich in B Dur als zu
frappant und fiir den Gottesdienst wenig geeignet.

317. a) selbststindig. b) loitmiwu
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Dieselben Melodietime in der letzten Strophe widerstreben einer selbst-
stindigen Behandlung durch den Vierklang E Gis HD noch mehr, wohl
aber ist folgende Behandlung verwengdbar,
318.
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In folgender Harmonisirung sind die Vierklinge moglichst oft benutzt,
die Grundharmonien zumeist beibehalfen,

320.
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Aufgabe 25. Miindlich: Besprechung mehrerer Choralharmonisirungen
mit- besonderer Beriicksichtigung der Erklirung aller vorkommenden Vier-
klinge, hinsichtlich ihrer Lagen und ihres Verhiltnisses zu den ihnen folgen-
den Accorden. Schriftlich: Ausarbeitung von mindestens zwolf Choral-
harmonisirungen mit Anwendung* von Vierklingen a) ohne, b) mit Viertel-
bewegung. Am Clavier: Beharmonisirung gegebener Choralmelodien mit
Verwendung von Vierklingen, ohne und mit Zerlegung in Viertel.

Die Modulation durch Vierklinge beruht auf denselben Grundsiitzen, Mody-
die wir bereits bei den Dreiklingen besprochen haben. Die zwei Tonarten lation mit
gemeinsamen Stufen sind die Briicken, iber welche wir zu dem gewiinschteninwendug
Ziele gelangen. Wo diese gemeinsamen Stufen fehlen, giebt es immer eine von Vier-
dritte Tonart, in der ein Accord aus der ersten und ein Accord aus der Kingn.

zweiten Tonart vorkommen. Dann wird diese Tonart zum Uebergangspunkte
oder Modulationsmittel von einer Tonart zur andern. Ausser dieser vor-
bereiteten oder vermittelten Modulation giebt es noch eine ganz directe
durch den Hauptvierklang der zu erreichenden Tonart. Derselbe schliesst
sich an alle Lagen jedes Dur und Molldreiklangs an:
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Von CDur in der Terzlage nach allen Moll oder Durtonarten mit

Hilfe des Hauptvierklangs.

321,

Vermittelt wird der Anschluss des Hauptvierklangs durch den ver-
minderten Septimenaccord, der mit dem Hauptvierklange drei gemeinsame
Tone hat, oder auf der Terz des Hauptvierklangs ruht: cof. Bsp. 302.
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Da aber zur Vollendung jedes dieser Siitze die Begriindung der Tonart
durch” die Unterdominante oder die sie vertretende zweite Stufe nothwendig
ist — empfiehlt es sich, in der Modulation die Unterdominante, zweite Stufe
oder deren Vierklang vorher zu beriihren.




— 111 —

— ©)
)

A
> =1
%ﬁmﬂ

§$§—#7 i ?—¢—%ﬁ~ﬂ
Die Modulation ist die kiirzeste, in wolchm die einzuleitende Tonart

als Quartsextaccord eintritt; mag derselbe der Unterdominante, zweiten Stufe,
dem verminderten Septimenaccorde oder einem andern Vierklange folgen.

324, Von F Moll nach Fis Dur.
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Kommt es nicht darauf an die Modulation so kurz als moglich dar-
zustellen — so kann jeder Vierklang zur Modulation benutzt werden. Die
Umwandlung der Nebenvierklinge in andere Neben- und Haupt-Vierklinge
ist dabei von besonderer Wichtigkeit. Wir nehmen uns z B. vor, die Mo-
dulation iiber den Vierklang der dritten Stufe in Moll zu bewirken und von

Vorhin-
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C Dur nach Es Moll auszuweichen. Hierdurch wird uns die Aufgabe: zuerst
von C Dur nach Ges Dur zu gelangen, da der Vierklang Ges BD F sich diesem
Accorde am bequemsten und melodidsesten anschliesst of. Bemerkung zu 298.
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Aufgabe 28. Miindlich. Welches ist die kiirzeste Modulation? Welche
Vierklinge konnen dem Quartsextaccorde vorausgehen? Welche Accorde
haben C Moll, A Moll, — B Moll, A Dur, — H Moll, Es Moll, — Fis Dar,
Cis Moll gemeinsam? Schriftlich: Modulation von Es Moll in alle Dur-
tonarten von Fis Dur in alle Molltonarten. Am Clavier: Uébungen 1. mit
dem Anschluss des verminderten Septimenaccordes an eine gegebene Tonart,
a) directe Auflosung desselben in die Tonarten der in ihm enthaltenen Téne,
b) Umwandlung desselben in den Hauptvierklang des zu erreichenden Ae-
cordes, ¢) Umwandlung desselben in den Hauptvierklang der Unterdominante,
wenn drei Tone geindert werden miissen. 2. Uebungen a) mit directem An-
schlusse des Hauptvierklangs der zu erreichenden Tonart, b) mit Vermitte-
lung desselben durch den Septimenaccord der zweiten Stufe, ¢) Uebungen
mit Benutzung von Vierklingen anderer Stufen. .

Was bei dem viertactigen Satze und der Periode, in Bezug auf die

dung von Schlusswendungen galt, ist in Tonbildern von weiterem Umfange von noch
2 Periodenyie]l grisserer Wl(htwl\('lt Js darf in den rhythmischen Abschliissen nicht
a freien oy kein wllknmm(-nn Ganzschluss in der Tonica vorkommen, sondern es

Satabil-
dungen.

muss selbst eine Wiederholung der Schlussart vermieden werden Die erste
Periode wendet sich bei Durtonarten vorzugsweise nach der Tonart der Domi-
nante oder der Dominante des \E‘h(‘ﬂdl(’l]\lﬂngb der sechsten Stufe, bei Moll-
tonarten nach der Paralelltonart, die zweite Periode bringt oft in der Mitte
einen Trugschluss, um den Ganzschluss desto besser vorzubereiten.

329.
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Miller-Hartung, Theorie der Musik.

Die Finf-

Fiinfter Abschnitt,
Die Fiinfklinge oder Nonenaccorde.

Mehr noch als die Vierklinge erweisen sich die Finfklinge als die

Klinge im 7y einem Accordganzen zusammengefassten Dominanten eines Dreiklangs.

Allge-
meinen.

In den Finfklingen verbindet sich nicht blos der Grundton der Unter-
dominante, sondern auch die Terz derselben mit dem Dominantdreiklange.

Der Fiinfklang auf der fanften Stufe in C Dur entsteht auf folgende
Weise:

832
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Dieser Accord heisst Nonenaccord und wird durch eine 9 bezeichnet,
weil die Terz der Unterdominante A vom Grundtone G eine None entfernt ist.
Wie schon in der Auflosung des Vierklangs so schreitet die Septime
auch in der Auflosung des Fiinfklangs eine Stufe abwiirts nach der Terz
der Tonica. Die None lost sich nach der Quinte der Tonica auf. Die Quinte
des Nonenaccordes kann wie im Vierklange entweder nach dem Grundtone
oder der Terz der Tonica schreiten, je nachdem die None iber oder unter
ihr liegt. Liegt die None iber der Quinte ist der Schritt nach der Terz
geboten, weil sonst mit der None Quintenfortschreitungen entstehen wiirden.

nicht etwa:

:
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Obwol der volle Nonenaccord nur im finfstimmigen Satze gebraucht
werden kann, findet er doch auch im vierstimmigen Satze Verwendung, indem
einer seiner Tone, Quinte, Septime oder Terz ausgelassen wird.

Durch diese Auslassung entsteht zwar ein Zusammenklang von vier
Tonen, aber kein Vierklang, weil diese Tone in keiner Umkehrung lauter
Terzen zu einander bilden  Dieselben sind nur durch einen Aufbau von
vier Terzen oder finf Tonen accordlich zu erkléiren.

ey Ny Ny 2
T S P
Anmerkung. Desshalb kann im Nonenaccorde auch nicht der Grund-

ton weggelassen werden. Die iibrig bleibenden vier Téne werden einen 1-
miissigen Vierklang bilden, dessen Aehnlichkeit in der Fortschreitung mit den
T6nen des Nonenaccordes ihn desshalb noch nicht zum Nonenaccord selbst macht,
Allerdings finden die Trugcadenzen der Vierklinge, wie wir spiter sehen werden,
nur dadurch ihre Erklirung, dass wir sie als Theile von Nonenaccorden be-
trachten. Obige Zusammenklinge aber vertreten den Nonenaccord als (tanzes
und nicht blos einen Theil desselben.
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334. Fiinfstimmig.
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336. Mit Weglassung der Septime.

337. Seltener mit Weglassung der Terz.
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Durch den Septimenaccord wurde die stufenweise Verbindung zwischen
dem Grundtone der Dominante und der Terz der Tonica hergestellt; der
Nonenaccord vermittelt die Einleitung der Quinte der Tonica von der Terz
der Dominante aus.

Der Septimenaccord schloss sich vorzugsweise an den Dreiklang
seines Grundtones an, in welchem der Grundton verdoppelt war. Der
Nonenaccord folgt vorzugsweise dem Dreiklange seines Grundtones in dem
die Terz verdoppelt ist. Je nach den verschiedenen Lagen des Dreiklangs
indern sich auch die Lagen des Nonenaccordes. Wir unterscheiden fiinf
Lagen, die Grundlage und vier Umkehrungen des Nonenaccordes,

15*
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Die Umkehrungen erhalten ihre Namen von den Verhiltnissen, in
denen die wichtigsten Tone des Accordes (Grundton und None) zum jedes-
maligen Basstone stehen.

Der Nonenaccord mit der Terz im Basse heisst: Sextseptimenaccord,
mit der Quinte im Basse: Quartquintaccord, mit der Septime im Basse:
Secundterzaceord, mit der None im Basse: Septimensecundaceord.

338, Mit Weglassung der Septime.
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Statt der Quinte im Dominantdreiklange kann in allen diesen Ver-
bindungen die Septime, demmnach der Septimenaccord mit verdoppelter Terz
gebraucht werden. Hierdurch fehlt im Nonenaccorde die Quinte.



— 117 —

Ausser an den Dreiklang oder Septimenaccord derselben Stufe schliesst
sich der Nonenaccord der fiinften Stufe, Vt)]‘ZUgs\\(‘lbO Drei- und Vier-Klingen
an, in denen die None vorkommt,

343,

Ebenso in der Molltonart:
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Aufgabe 26. Wie entsteht der Nonenaccord? Wie heissen die Nonen-
accorde auf der fiinften Stufe aller Dur und Molltonarten? Wie werden die-
selben im vierstimmigen Satze verwendet? Wie lost sich der Nonenaccord
auf? Was gewinnen wir durch denselben? Wie heissen die Umkehrungen
des Nonenaccordes? Welche Accorde gehen ihm vorans? Schriftlich: Leite
jede Lage eines Dreiklangs (als Grund-, Sext- und Quartsext-Accord) durch
den entspre('hondnn Nonenaccord der fiinften Stufe ein. Wihle fiir jede
Lage einen andern Dreiklang. Bilde einige Perioden mit Anwendung von
Nonenaccorden der fiinften Stufe.
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Am Clavier: Uebe Sitze, in denen der Nonenaccord der fiinften Stufe
in der Grundlage und in seinen Umkehrungen, theils durch den Dreiklang
seines Grundtons, theils dureh andere Dreiklinge, in denen die None vor-
kommt, vorbereitet wird.

Von den auf den verschiedenen Stufen der Dur- und Moll-Tonleiter

8""“"‘"C"dufgob.mtu]1 Nonenaccorden

345.

st

sind in ihren Intervall-Verhiltnissen untereinander gleich:

1. Die Nonenaccorde auf der zweiten und sechsten Stufe in Dur und
der vierten Stufe in Moll.

2. Die Nonenaccorde auf der siebenten Stufe in Dur und anf’ der
zweiten Stufe in Moll.

3. Die Nonenaccorde auf der ersten und vierten Stufe in Dur.

Da die Gleichheit der Intervallverhiiltnisse im Nonenaccorde nur auf
der Gleichheit der Septimenaccorde beruhen kann, — und in der Moll-
tonart alle Septimenaccorde verschieden sind, miissen auch alle Nonenaccorde
der Mollstufen untereinander verschieden sein.

Von diesen sieben verschiedenen Nonenaccorden der Molltonart finden
sich, wie wir oben sahen, in der Durtonart nur zwei wieder. Ausserdem
wiederholt sich der Nonenaccord der ersten Stufe in Dur auf der Vlertm
Stufe.  Daher giebt es zehn verschiedene Nonenaccorde.

Der Nonenaccord der fiinften Stufe in Dur und Moll ist der gebrd.uch-
lichste, weil die Dominante iiberhaupt nichst der Tonica am haufigsten ver-
wandt wird. Die Verwendung der ibrigen Nonenaccorde hiingt lediglich
von den Verhiltnissen ab, in denen die Stufen, auf denen sie ruhen, zu den
ihnen vorausgeheiden Accorden oder zur Tonica stehen.

Zu Sequenzbildungen eignen sich nur die leitereigenen Nonenaccorde
der Durtonart, nicht die der Molltonart, wegen der ibermissigen Secunden-
fortschritte.
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Die leitereigenen oder Neben-Nonenaccorde kimnen in Hauptnonen-

accorde nmgewandelt werden.
347,

P
1 Wt @ ér
e i cemm—— Gy : Z_ ('J)
349, |
) P e e
VA i i e EB (ﬁ)rz;\_'%ﬁgz;?;‘;?

o & 2

Mj(—)-z—atr @r—r | (é)_a:. =

| b

|
L

Mit Umwandlung der jedesmaligen Auflosung in einen n«uon Haupt-

nonenaccord lisst sich folgende von R. Wagner in den Meistersingern mehr-

fach

benutzte Sequenz bilden.
353.
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Anmerkung. Alle diese Sequenzen konuen mit \Veg]assung der zu-

filligen Vorzeichnungen auch leitereigen gebraucht werden.

Wie der Septimenaccord, kann auch der Nonenaccord nur theilweise

aufgelost werden. Diese Losungen und Umkehrungen der Nonenaccorde
selbst werden spiter noch eine andere Erklirung finden.
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Aus jeder (lwscr Losungen konnen leitereigene oder selbststindige

Sequenzen gebildet werden. \u aus der sechsten 4
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Aufgabe 27, Miindlich: Wie viel Nonenaccorde unterscheiden wir?
Welche davon sind untereinander gleich? Welchen allgemeinen Gesetzen ist
der Gebrauch der Nonenaccorde unterworfen? Schriftlich: Bilde Perioden
in einet Dur- und einer Molltonart, in denen Nebenseptimenaccorde wver-
wendet werden. :

Am Clavier: Uebe die Sequenzbildung mit leitereigenen und selbst-
stindigen Nonenaccorden durch alle Durtonarten.

Durch den Nonenaccord findet unser ganzes Accordsystem seinen Ab-
schluss und seine Begriimdung. Denn die einem Nonenaccorde hinzugefigte
nene Terz ist der Grundton selbst, aus dem heraus sich der ganze Accord-
ban entwickelt hat. Der Nonenaccord ist gleichsam die Peripherie, durch
welche die Tonica als Centrum wmschlossen wird,

Zerlegen wir den Nonenaccord in seine einzelnen Glieder, so giebt
uns die Stellung derselben im Accorde ein iibersichtliches und klares Bild
iiber das Verhiiltniss, in dem dieselben theils zur Tonica theils untereinander
stehen. In dem Accorde G HDF A sehen wir zwei Vierklinge zu einem
Accordganzen vereinigt: GHDF und HD FA. Von denselben steht der
erste als Hauptvierklang in directester und der zweite als Septimenacecord
der siebenten Stufe oder des Leittones in naher Beziehung zur Tonica. Da-
durch, dass der Vierklang H D F A als zweiter Theil eines Nonenaccordes
betrachtet und behandelt werden kann, erklirt sich allein seine Fort-
schreitung nach CE G.
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H als Terz des Nu!lvll:l(t'ﬂrﬂc'a .\t,lm-m-t nach €, als Grundton des
Septimenaccordes HD F A wiirde es nach E fortschreiten.

Wie aber HD F A der zweite Theil des Nonenaccordes G H D F A ist,
s0 kann auch jeder andere Vierklang als zweiter Theil cines Nonenaccordes
betrachtet und behandelt werden.  So vorzugsweise der verminderte Septimen-
accord, dessen normale Losung nach dem  iibermiissigen  Dreiklange nur
dnsserst selten, dessen Fortschreitung nach der ersten Stufe dagegen be-
sonders hiufig verwendet wird, Auch G HD F ist entweder der zweite Theil
von EGHDF in C Dur und 1ost sich dann folgerichtigz nach A CE auf —
oder es ist der zweite Theil von Es GHDE in € Moll und schreitet dann
ebenso folgerichtig nach As CEs fort.
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Ebenso findet die Moglichkeit der Folge von zwei Dreiklingen auf
nebeneinander liegenden Stufen durch den Nonenaccord ihrve logische Er-
klirung.

GHD ist ebensowol ein Glied der Peripherie von FA €, als auch
FAC von G HD leitercigen in C Dur gedacht.
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Also auch diese scheinbar widersprechenden Verbindungen beruhen
lediglich auf dem der ganzen Harmonieentwickelung zn Grunde liegenden
Dominantenverhiltunisse.  Jeder Dreiklang ist entweder ein selbststindiger
oder ein abhingiger. Durch Hinzufiigung der None wird es uns moglich,
die in Dur und Moll bisher noch gleichen Dominantseptimenaccorde von
einander zu unterscheiden. G HD F wird durch diec None A als nach C Dar,
durch die None As aber als nach C Moll gehirig characterisirt,  Folgende
Uebersicht zeigt uns, wie verschieden wir den Dreiklang C E G charak-
terisiren kounen.

CE G als Tonica hat zum Nonenaccorde GHD F A

CE G als Dominante in F Dur GBDFA.
CE G als Dominante in F Moll G B Des F As.
CE G als Unterdominante in G Dur GHD Fis A.
CE G als Mediante in E Moll G H Dis Fis A.
CE G als Tonica statt C Moll GHDF As,
361.
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Oder der ’\lnl]nhvlkl:mg C Es G.
CEs G als Tonica GHDF As.
CEs G als zweite Stufe in BDur G BD F A.
CEs G als dritte Stufe in As Dur G B Des F As.
C Es G als vierte Stufe in G Moll G B D Fis A.
C Es G als sechste Stufe in Es Dur G BD F As.
362.
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Die Hirte der meisten dieser Accord-Verbindangen wird wesentlich
dadurch gemildert, dass die Nonenaccorde in denselben nur auf leichten
Tacttheilen als verbindende oder, wie wir sie spiter nennen werden, durch-
gehende Noten gebraucht werden.

Der Nonen- In der Harmonisirung von Chorilen wird der Nonenaceord nicht za
accord in hiinfig verwendet, weil die dreifache Dissonanz desselben stets etwas Un-
der Choral-iy i hmliches, Frappantes hat und sieh nur zum Ausdruck ausserordentlicher
h:::::' Gefiihlserregungen eignet,
© Jeder Melodieton, der eine Stufe abwiirts schreitet, kann als None
oder auch als Septime cines Nonenaccordes hetrachtet werden.

In gleicher Weise erlaubt jeder Melodieton,. der eine Stufe anfwirts
schreitet, die Harmonisirung als Terz oder Quinte und jeder Melodieton, dem
ein Quintenschritt folgt, die Harmonisirang als Grundton eines Nonen-
accordes,

363. Choral: ,Ach Gott und Herr.*
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Die hiufige Verwendung des Nonenaccordes in dieser Hdnnmnslmng
hat nur den Zwuk dem Schiiler die Moglichkeit derselben zu zeigen.

Aufgabe 28. Miindlich: Wie erklirt es sich, 1. dass auf den
Vierklang CE G B die Dreiklinge DFA und Des F As folgen konnen?
2. dass sowol DFisA auf EGisH als EGis H auf D Fis A folgt? Was
versteht man unter dem zweiten Theil des Nonenaccordes? Durch welche
Nonenaccorde kann F A C, durch welche G BD  eingeleitet werden?
Schriftlich und am Clavier: Harmonisirung von Chorilen mit Anwendung
von Nonenaccorden bis zn einiger Gewandtheit.

Sechster Abschnitt.

Der iibermissige Sextaccord.

Ausser den bisher durchsprochenen Accorden giebt es noch einige
andere, welche nicht durch die leitereigenen Tone einer Dur- oder Molltonart
erklirt werden konuen. Sie entstehen durch eine Mischung des Dur- und
Mollsystemes.

Wenn die Dominante einer Molltonart selbststindig eingeleitet wird i
s0 geht ihr der Charakter der Molldominante mehr oder weniger verloren.
Soll dieser beibehalten, aber gleichzeitie der Molldominante ein hohersr Grad
der Selbststindigkeit verlichen werden, so kann dies nur durch Erhohung
der Terz in dem Vierklange der zweiten Stufe mit Beibehaltung der ver-
minderten Quinte geschehen. Hierdurch entsteht der Accord:

als Einleitung der Dominante in A Moll.

Schon im dritten Abschnitte haben wir die Umwandlungen kennen
lernen, welche die zweite Stufe erfihrt, jenachdem sie als selbststindige Unter-
dominante der sechsten oder selbststindige Dominante der finften Stufe
betrachtet wird. Hierdurch erklirt sich allein die directe Folge:

360.
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Der obige Accord kann daher ebensowol als eine Verbindung dieser
beiden Accorde zu einem Accordganzen angesehen werden.

16*
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Anmerkung. Es diirfte auffallend sein, dass die Folge der Accorde,
aus denen der Vierklang gebildet ist, die Ldsung nach Moll zuldsst, wihrend
die Dreiklinge in ihrer Verbindung zu einem Acc ordganzen mehr die Losung
nach Dur verlangen. Letztere ist die gebriiuchliche und daher unserem Ge-
fiihle entsprm:ln-ndv: dessenungeachtet }re'hmt der Accord ebensowol nach E
Moll als nach A Moll schon desshalb, weil er wol eine Losung oder Fortschrei-
tung nach der sechsten Stufe in E Moll nach CDur, nicht aber nach der vierten
in A Moll nach DMoll zuliisst. Die Fortschreitung nach dem Quartsextaccorde
der ersten Stufe (A Moll) kann ebensowol eine Fortschreitung nach der Unter-
dominante in E Moll sein.

Durch die obige Accordbildung werden die Umwandlungen, welche
die zweite Stufe einer Molltonart erfihrt, wesentlich ergiinzt. Der neue Ac-
cord mit grosser Terz und verminderter Quinte, den wir als eine neue Ein-
leitung zur Dominante einer Molltonart erkannt haben, kennzeichnet die-
selben in noch charakteristischerer Weise als halb selbststindig und halb
abhiingig.

Einleitungen.
b) leitereigen gemischt.
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Dieser Accord wird zumeist als I‘u rzquartsextaccord verwendet
und heisst dann iibermissiger Terzquartsextaceord, weil die Terz zum Bass-
tone eine tbermissige Sexte bildet,

Wenn in dieser Lage der Grundton (H) weggelassen wird, bleibt ein
Sextaccord mit dbermiissiger Sexte tbrig.

-;52 ITMn rmiissiqer SO\tﬂ(Cnld
)_ i g ﬁa g

Wird dem Aceorde da;rn;.;nn die None hinzugefigt, und der Grundton
weggelassen, so entsteht ein Zusammenklang, der in seiner ersten Umkeh-
rung als Quintsextaccord gleichlantend ist mit einem Hauptvierklange. Ver-
moge der ganz anderen Beziehungen seiner Intervalle aber bedingt derselbe
vollstindig andere Auflosungen als der Hauptvierklang.

n;;g:d _Z =

Es ist wunderbar, wie durch dum- Uchereinstimmung  des Klanges
der beiden Accorde die Umbildung der zweiten Mollstufe in die selbststindige
Unterdominante der sechsten Stufe gleichsam gerechtfertigt erscheint.  Die
selbststéindige Einleitung der zur Selbststindigkeit umgewandelten zweiten
Stufe einer Molltonart erdffnet in der enharmonischen Umwechselung der
Septime sofort die Beziehungen zu den Hauptaccorden der Molltonart selbst,

aber: odor

ey g
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Alle drei Accorderscheinungen werden gewihnlich unter der allge-
meinen Bezeichnung der iibermissigen Sextaccorde znsammengefasst und
zameist in der Lage verwendet, in welcher die sechste Stufe der Tonart, zu
welcher sie gehoren, ihre Grundlage bildet.

363. In A Moll.
o ‘ -
&% e
) I a- SR
iibermissiger iibermissiger ulwrmus.‘ngt-r
Sextaccord. Terzquartsext-  Quintsextaccord.

accord,

Wig der zweiten Stufe iiberhaupt, so folgt auch den iibermissigen Fort

Sextaccorden ausser der Dominante die Tonica (Moll oder Dur) als Quart- t‘l:'l";::'

sextaccord, der @bermiissige Dreiklang der dritten Stufe oder auch der dieser
zu Grundu liegende Durdreiklang.

366.
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In der Fortschreitung des iibermissigen Quintsextaccordes zum Do-
minantdreiklange entstehen reine Quintenfolgen :

Dieselben komnen nur vermieden werden durch eine theilweise Li-
sung des Accordes, nimlich der None in den Grundton. Die iibrigen
Fortschreitungen bieten fiir die Stimmfiihrung keine Schwierigkeit.

In folgendem Satze sind alle drei Accorde nacheinander zur Schluss-
cadenz verwendet.
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An- Der iibermiissige Sextaccord schliesst \Itll am besten dem Sextaccorde

schlisse. der vierten Stufe mit uulup]ult«-l Quinte oder der sechsten Stufe mit ver-
doppelter Terz an.

370. =) b)

Der dibermissige Terzquartaccord folgt znmeist dem Terzquartaccorde
der leitereigenen zweiten Stufe.

Der iibermiissige Quintsextaccord wird vorzugsweise ans dem ver-
minderten Septimenaccorde entwickelt, der drei Tone mit ihm gemeinsam hat,
oder aus dem Quintsextaccorde der vierten Stufe oder auch bei seiner Lo-
sung nach Dur aus dem Vierklange der zweiten Stufe der Durtonart.

372 a)
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Jeder Durdreiklang wird, weil er sowol Tonica (in diesem Falle statt
des Molldreiklanges), . wie Dominante sein kann, durch zwei iibermissige
Sextaccorde eingeleitet. Ist derselbe Tonica, o findet sich der ibermissige
Sextaccord eine grosse Terz tiefer, ist er Dominante, steht der iibermissige
Sextaccord einen halben Ton hoher. Dem Dreiklange GHD kann vor-
ausgehen Es G B Cis, wenn er Tonica ist und statt G B D steht; oder As
C Es Fis, wenn er Dominante in C Moll ist.

373. |
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Bemerkung: Die dritte Losung des iibermiissigen Sextaccordes nach
der selbststindigen dritten Stufe wird nur selten verwendet. Dem Dreiklange
G H D, wenn er statt ¢ H Dis_gebraucht wird, kann noch vorausgehen der iiber-
missige Quintsextaccord: C G Ais:

374
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Der Molldreiklang kann, weil er nur Tonica, nicht .selbststindige
Dominante ist, nur durch einen ibermissigen Sextaccord eingeleitet werden.
Derselbe findet sich anf der sechsten Stufe oder eine grosse Terz tiefer.
375,

= SIS
Selbstverstindlich kann der ibermissige Sextaccord, sowie jeder
andere Drei- und Vierklang auch verschiedene andere Umwandlungen und

Lisungen erfahren. Z. B.:
:17q.

Wie der iibermiissige Quintsextaccord durch enharmonische Ver-
wechselung der Septime zum Hauptvierklange der Tonart wird, welche eine
verminderte Quinte hoher liegt, so kann der ibermissige Terzquartsextaccord
durch enharmonische Verwechselung der drei anderen Tone (des Grundtons
der Terz und der Quinte) zu einem andern ibermissigen Terzquartaccorde
umgebildet werden, der uns wiedernm in die Tonart der verminderten
Quinte fihrt:

Modn-
lation,

(Choral-
harmoni
sirung.

R

Bemerkung. Mit demselben Rechte wie der iibermiissige Sextaccord
als selbststiindiger Accord betrachtet wird, kinnte man auch den Hauptvier
mit iibermissiger Quinte, oder was dasselbe ist, den Vierklang der dritten Stufe
in Moll mit kleiner Septime und verschiedene andere zufillige Accordbildungen
als besondere Accorde hehandeln.  Ueberhaupt zeigt sich in der ganzen Ent-
wickelung des Harmoniesystems ein Driingen nach immer selbststindigerer Ent-
wickelung der Stimmfiihrung und Individualisirung der einzelnen Stimmen im
mehrstimmigen Satze. Durch diese entstehen in der Folge so verschiedene
Accordcombinationen, dass sie zwar aus dem ganzen System. zu verstehen und
zu erkliren, nicht aber aufzuziihlen sind.

Aufgabe 29. Miindlich: Wie entsteen die dbermiissigen Sext-
accorde? Was wird durch diese Accordbildung bezweckt? Wieviel Arten
unterscheidet man? Nenne dieselben von allen Molltonarten.  Welche Losun-
gen lassen diese Accorde zu? Wo finden sich die ibermissigen Sextaccorde,
die dem Molldreiklange, wo die, welche dem Durdreiklange vorausgehen?
Suche Beispiele! Schriftlich: Bilde von jeder der drei Arten, dem tiber-
miissigen Sextaccorde, dem iibermiissigen Terzquartsextaccorde und dem dber-
miissigen  Quintsextaccorde  je  drei Modulationen in viertactigen Sﬁ.&
Am Clavier: Modulation von einer Durtonart in alle Molltonarten und vow
einer Molltonart in alle Durtonarten mit Anwendung je eines der tiber-
missigen Sextaccorde,

Fiir die Choralharmonisirung gewinnen wir durch die iiberméssigen
- Sextaccorde das Mittel zu ciner characteristischeren Einleitung der Domi-
nante, als diese uns hisher durch die Hauptvierklinge oder die leitereigenen
Vierklimge der zweiten Stute geboten war,  Dieselbe wird besonders wichtig
fir die oft wiederkehrende Wendung.

In derselben kann sowol das D des Auftactes, als auch das zweite
D durch einen dbermiissigen Sextaccord besetzt werden, wie dies die Har-
monisirung des folgenden Chorales zeigt:

378. Herr Jesu Christ dich zu uns wend’.
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Bisher waren alle unsre freien Satzbildungen symmetrisch gegliedert,Weiterent-
Dem viertaktigen Satze als Vordersatz entsprach wieder ein Nachsatz von wicklung
4 Tacten, der ersten Periode von 8 Tacten eine zweite von 4 Tacten. Auch dsrif;e."l“'
die Siitze von 3 Rhythmen bestanden aus drei Perioden von gleicher Tactzahl. ‘:1” o

Diese vollstindige Symmetrie der einzelnen Perioden untereinander =
ist nicht immer nothwendig. Besonders kann der Schluss der letzten
Periode weiter ausgesponnen werden.

3y9. Periode von 10 Tacten durch Verlingerung des Schlusses.
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380. Bin weiter ausgefithrter dreitheiliger Satz mit verlingertem Schlusse.
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Siebenter Abschnitt.

Mittel zu reicherer Gestaltung der freien und selbststindigen
Stimmfiithrung.

In all unsern bisherigen Satzbildungen waren die vier gleichzeitig
erklingenden Stimmen mehr oder weniger zur Darstellung der Accordver-
bindungen da. Jede der vier Stimmen bewegte sich nur in soweit als der
Accordfortschritt es bedingte. Wie sehr wir auch auf eine selbststindige
oder besondere Fithrung fir jede einzelne Stimme achten mussten, um nicht
durch Quinten- und Octavenparallelen die Mehrstimmigkeit zu beeintriich-
tigen, so war und blieb doch die Bewegung jeder Stimmung nur an den Fort-
schritt des Accordes gebunden.

Dieser Abschnitt nun soll uns die Mittel angeben, welche uns in
den Stand setzen — auch jeder Stimme allein Bewegung zu gestatten,
selbst wenn' die andern Stimmen auf demselben Accorde ruhen  bleiben.
Wie die ganze Entwicklung des Harmoniesystems und alle aus demselben
hervorgehenden Accordverbindungen bisher aus dem Wesen des einfachen
Satzes erklirt wurden und gleichsam aus diesem herausgewachsen erschienen,
s0 werden sich auch die Mittel, die zur Ausschmiickung und reicheren
Fihrung der einzelnen Stimmen dienen, als eine nothwendige Folge dessel-
ben erweisen.

Zu den diesem Zwecke dienenden Mitteln gehiren zunichst die sog.
sWechselnoten® oder besser Wechseltine, durch welche die Haupt-
tone umschrichen werden kimnen. Man versteht darunter die einen Ton
umgebenden Ganz- oder Halbtione.

Verbinden wir mit jedem der beiden ersten Accorde unseres ein- Wechsel-
fachen Satzes wieder einen einfachen Satz, so erhalten wir im 3, Tact fol- fine.

gende Erweiterung:
381.

11

In diesem Satze sind die 3 Melodienoten: E D E umspielt von den
Noten, die eine Tonstufe hioher oder tiefer liegen. Dieselbe Wahrnehmung
machen wir in dem ersten Tacte fiir den Tenor und im zweiten Tacte fir
den Alt.

Denken wir uns nun den Satz im Prestissimo ausgefiihrt, so werden
wir sofort die Schwerfilligkeit herausfithlen, welche dadurch entstand, dass
wir jede einzelne Melodienote mit einem besondern Accorde begleiteten.

Wir lassen desshalb den urspriinglichen Accord im ersten Tacte auch
zu den Melodietonen der Unterdominante liegen, und im zweiten Tact zu
dem Tone der Tonica.

Schon der liegenbleibende Ton in der Verbindung zweier Accorde
zeigt wie eine ruhende Stimme gegen die sich bewegenden contrastirt.
Dieser Contrast wird noch fithlbarer, d. h. die Bewegung einer einzelnen

175
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Stimme tritt noch mehr hervor, wenn die drei andern Stimmen in ihren
Accorden ruhen und die Bewegung einer einzigen Stimme iiberlassen.

382,
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In derselben Weise kann jede Stimme umschrieben werden.

383. a) Der Alt.
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Das d im ersten Taecte, sowie das a im zweiten Tacte ist durch den
Wechgel mit der Dominante zu erkliren : 4
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Wechseltone kinnen auch in mehreren Stimmen gleichzeitie ange-
wendet werden, wenn sie sich harmonisch ergiinzen oder in Terzen, Sexten
und in Gegenbewegung fortschreiten.

~H  386. a) b) e
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Die einen Ton umspielenden Wechseltone kinnen entweder halbe
oder ganze Tone, kleine oder grosse Secunden sein. Wenn sich an einen
Ton abwirts ecine kleine Secunde als Wechselnote anschliesst, so ist der
Hauptton selbst als Prime der Tonica, die Wechselnote aber als Terz der
Dominante zu betrachten. Da nun Dur- wnd Molltonarten einen Durdrei-
klang zar Dominante haben, wird die Wechselnote von unten fast aus-
schliesslich mit einem halben Ton oder einer kleinen Secunde ge-
bildet.

Hiufig folgen auch die beiden Wechseltine von oben und unten,
oder umgekehrt direct nach einander; jedoch darf diese Umschreibung wegen
ihrer Gleichformigkeit nicht zu oft wiederholt werden.

387. a) Im Sopran.
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a) Im Bass.
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@) ()tlt'l' in je zwei Stimmen.

Beim Gebrauche der Wechselntine ist es a) nicht immer nothig, erst
die Haupttune anzuschlagen: die Wechseltone kionnen auch frei auf dem
schweren Tacttheile ecintreten. b) Auch kann zuweilen von dem
Wechseltone ohme Rickkehr zum Haupttone weiter fortgeschritten werden.
Nur ist fir die Reinheit des Satzes darauf zu wlwn. dass der mit einem
Wechseltone zu umschreibende Ton moglichst in keiner anderen Stlmqp-
als im Basse, und auch da nur als Grundton oder Quinte vorkommt.
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a) Wechselnoten im Sopran.
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Dieser Satz zeigt uns, dass die Umschreibung aller oder mehrerer
Stimmen durch Wechselntome wiederum reine harmonische Verbindungen
ergiebt, die wir bereits im Laufe der Entwicklung des Harmoniesystems
haben kennen und verwenden lernen.

Aufgabe 830. Miindlich: Was versteht man unter Wechseltonen,
welehe Arten derselben unterscheidet man, wie sind dieselben zu erkliren?
Besprechung der Beispiele.

Nach dem Gehor. Welche Stimme ist mit Wechseltinen um-
schrieben, auf welche Weise?

Schriftlich: Bilde Perioden in halben Noten, umschreibe jede
Stimme derselben erst einzeln, dann verschiedene Stimmen gleichzeitig mit
‘Wechseltonen.

Uebung dhnlicher Bildungen am Clavier.
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Die durch- Ein weiteres Mittel zur reichern Gestaltung der Stimmfihrung sind
gehenden die sogenannten durchgehenden Tone. Man versteht darunter diejeni-
Towe. ¢on, weleche zu dem ihnen zu Grunde liegenden Accorde nicht gehoren, son-

dern nur die Tone stufenweis \ubmd(-n
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Die Tone D und F kommen in dem Accorde CE G nicht vor, kinnen
aber als verbindende Glieder der Accordtone CE G- zu denselben selbst er-
klingen, weil sie ebenso wie die Wechseltine aus dem einfachen Satze her-
vorgegangen und zu erkliren sind.
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Die Harmonisirung der Tone durch die Hauptdreiklinge zeigt um

wiedernm, wie schwerfillig und den Melodiefluss lihmend diese Accol

gleitung der Melodie in schneller Ausfiihrung sein wiirde. Man zieht dal

die Accordgrundlage in folgender Weise zusammen : \
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So kann sowol die diatonische, wie Lhrom'ttlsuhe Tonleiter zu jedem
der leitereignen Accorde jeder Tonart erklingen:
391, a
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Da jeder Accord in Terzen aufgebaut ist, und nur durch Hinzufiigung
der Octave zu dem Dreiklange das Intervall einer Quarte entsteht, kinnen
zwischen je zwei Accordtomen nie mehr als zwei diatonische oder vier chro-
matische Tone als durchgehende vorkommen. Durch Verbindung der Lagen
desselben Accordes mit durchgehenden diatonischen Tonen, kommt immer
die diatonische Tonleiter zur Erscheinung.

393. Im Sopran.
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: !,, So auch im Sopran und Alt zugleich.
395. In drei Stimmen zugleich.
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Mialler-Hartung, Theorie der Musik. 18
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Bemerkung. Jede auf dem leichten Tacttheile nachschlagende Sep-
time kann als durchgehender Ton zwischen der Prime der Dominante und
Terz der Tonica, jede None als durchgehender Ton zwischen” der Terz der
Dominante und ante der Tonica betrachtet werden. Dessenungeachtet sind
Septimen-, iibermissige Sext- und Nonen-Accorde als bcsnudmc Accorder-
scheinungen amusehcn, weil sie nicht immer in der Form von Verbindungs-
accorden auf dem leichten Tacttheile, sondern oft auch frei auf dem schweren
Taccttheile eintreten.

Am hinufigsten treten die durchgehenden Tone beim Lagenwechsel
derselben Accorde auf:
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Durchgiinge im verminderten Septimenaccorde.
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Bemerkung. Diese Durchgiinge konnen (zum Theil mit anderer Or-
thographie) als vor ulmr«rclmnh Accordlgsungen erklirt werden, Ob wir sie
aber als das Eine oder AI](ILIL ansehen, so stLllen sie zwischen den verschie-
denen Umkehrungen des verminderten oder Septimenaccordes doch nur eine
fliessendere V ul»mdunrr her bis zu der Lage, welcher die Liosung oder der Ein-
tritt der zu erreichenden Tonart folgen soll,

Wie die Wechseltine so erginzen sich auch die Durchgangstone,
wenn sie in mehreren Stimmen gleichzeitig angewendet werden, zumeist zu
vollen Accordverbindungen. Aber gerade die Verwendung in einer Stimme

_giebt dieser im Gegensatz zu den ruhenden andern eine hesondere Bedeutung.

Einige Beispiele iiber den Normalsatz, cf. Bsp. 81.
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Aufgabe 31. Wie sind diatonisch und chromatisch durchgehende
Tone zu erkliren? Welchen Gesetzen sind sie unterworfen? Unterscheidung
nach dem Gehore, in welchen Stimmen durchgehende Noten auftreten, ob
dieselben diatonisch oder chromatisch in gerader oder Gegenbeweguug ver-
wendet sind. Schriftliche Ausarbeitung mehrerer Perioden mit durchgehen-
den Noten. Am Clavier die unter Beispiel 81 gegebenen 3 Biisse, vier-
stimmig mit durchgehenden Noten in verschiedenen Tact- und Ton-Arten
zu spielen. Suche Beispiele.

Ein weiteres Mittel zur freiern Gestaltung der Stimmfithrung sind Verhalte.

die Vorhalte. Unter Vorhalt versteht man die verzogerte Fortschreitung
einer sich stufenweis bewegenden Stimme. Es lassen sich demzufolge Vor-
halte immer da anbringen, wo Stimmen bei einem Accordwechsel stufen-
weis fortschreiten. Z. B. in der Verbindung von Tonica und Dominante.
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In diesem Satze machen nur Sopran und Tenor stufenweise Fort-
schritte. Es konnen Vorhalte im Sopran und Tenor allein oder auch zu-
sammen angebracht werden.

405. a) b) ©)

1 o

Die Verbindung der Unterdominante mit der Dominante gestattet in
folgendem Satze die Verwendung von Vorhalten im Sopran, Alt und Bass;
nur im Tenor ist kein Vorhalt anzubringen wegen des Terzenschrittes im
ersten und wegen des Einklanges im zweiten Tacte.
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e) Nicht gut.
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Der Vorhalt im Tenor im Satze ¢ ist deshalb nicht gut, weil der
Ton, der vorgehalten werden soll, vom Basse bereits im Einklange ange-
geben wird., Hierdurch ist die Wirkung des Vorhaltes aufgehoben oder doeh
beeintrichtigt. o
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Die Vorhalte im Basse haben iiberhaupt etwas Unbestimmtes,
Unentschiedenes, Mattes. Im Satze e) wirkt das Nachschlagen des Bass-
tones, weil die Melodie denselben Ton bereits gebracht hat, lahm, daher ist
die Wendung im Satze g) vorzuziehen. Denn in derselben fillt die Wirkung
des verspiteten Basseintrittes mit der Losung des Vorhaltes im Sopran zu-
samimen.

Alle obenstehenden Vorhalte unterscheiden sich von den oben be-
sprochenen Wechseltonen nur dadurch, dass sie bereits in dem vorausge-
gangenen Accorde in denselben Stimmen da waren und mit diesen Tonen
zu einer Syncope verbunden werden. Daher kann man Vorhalte auch
vorbereitete Wechseltine nennen.

Es konnen auch drei Stimmen Vorhalte bilden.
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So wie beide Wechseltine sich direct mit einander verbinden konn-

ten, ehe oder nachdem der Hauptton anschlug, so kann vor der Losung des
Vorhaltes ein Wechselton eingeschalten werden.

e

409. a) b)
3

In allen Sitzen, in denen mehrere Stimmen gleichzeitig dureh Vor-
halte und Wechseltone umschrieben werden, tritt sofort die harmonische
Bedeutung derselben hervor.

Die durch Einschiebung eines Wechseltones vor der Losung des Vor-
halts eingetretene Verzogerung derselben kann auch herbeigefiihrt werden,
durch Einschiebung von Tonen, die a) zum Accord gehiren, oder b) die
Verbindung zwischen diesen Accordtonen und der Losung herbeifithren,
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Auch bei Anwendung der Vorhalte sind die Regeln zu beobachten,
welche bereits bei den Wechseltonen Geltung hatten: die Losung des Vor-
haltes darf nur im Basse und auch da nur als Grundton oder Quinte des
Accordes vorkommen. Durch Verdoppelung eines andern als des durch einen
Vorhalt verzigerten Accordtones, wird der vierstimmige Satz stets rein und
fliessend erscheinen. Quinten- und Octaven -Parallelen werden durch Vor-
halte nicht aufgehoben. Man darf nicht schreiben:

413. oder
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Aufgabe 32. Was versteht man a) unter Vorhalt, b) unter Vorbe-
reitung und Losung des Vorhaltes? Wodurch kann die Losung verzogert
werden? Suche Beispiele. Besprechung derselben nach ihrer Vorbereitung,

Losung und der Verzogerung derselben. Wo finden sich in den Beispielen
Wechseltine verwendet?

Nach dem Gehor. In welchen Stimmen kamen Vorhalte vor
Waren sie einfach oder nach Verzogerungen aufgelost?

Schriftlich. Bildung von Perioden,

a) mit einfachen Vorhalten im Sopran, im Alt, im Tenor, im Bass.
b) in mehreren Stimmen,
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¢) mit Verzogerung der Losung, durch ecingeschobene Wechselnoten
zuerst in jeder Stimme einzeln, dann in mehreren Stimmen zugleich;
d) mit Verzogerung dureh harmonische Noten und deren stufenweiser

Verbindung.

Am Clavier. Uebe die Beispiele 261—265 in verschiedenen Ton-
arten und Lagen, zuerst mit einfachen Vorhalten im Soprane, Alt, Tenor
und Bass, dann in mehreren Stimmen, b) mit Vorhalten, deren Lisung ver-
zogert ist. Uebe stets streng im Tacte.

414. Aa) Vnrhaltﬁ im Soprane.
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d) Im Basse.
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Wie einzelne Tone in Accordverbindungen zuweilen spiter als die

uhmen. farmonie, zu der sie eigentlich gehoren, eintreten oder Vorhalte bilden, so

komnen sie auch frither angeschlagen werden oder ihrem eigentlichen Ae-
corde vorausgehen. Man nennt dies Verfahren Vorausnahme oder Anti-
cipation. Hierdurch entsteht ein Zusammenklingen des Dominantaccordes
mit dem Grundtone der Tonica.
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Bemerkung. Die Beispicle b) und ¢) kinnen ebensowol harmonisch
erklirt werden, wie als Vorausnahmen, cf. B. 297. Beispiel ¢) erscheint als ein
Nonenaccord mit ausgelassener Septime in seiner unregeimiissigen Lisung oder

Trugcadenz.
=2

Hinfig tritt der Grundton der Tonica im Basse ein, withrend die an-
deren Stimmen noch auf dem Dominantaccorde verweilen. Dieser Bassein-
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tritt kann ebensowol als eine Vorausnahme, wie das Weiterklingen des Do-
minantaccordes als dreifacher Vorhalt gelten. cf. Beisp. 408,
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Eine Folge von Vorausnahmen wird zu Syncopen:
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Aufgabe 33. Was versteht man unter Vorausnalme oder Antici-
pation? In welchen Stimmen erscheint dieselbe am hiufigsten? Wie konnen
Vorausnahmen auch harmonisch erklirt werden? Schriftlich: Bilde Vor-
ausnahmen mit den Beisp. 261 und 265 in verschiedenen Lagen und Ton-
arten und iibe dieselben am Clavier.

Die durchgehenden Tione fanden ihre harmonische Erklirung dadurch,
dass wir sie als einfache Siitze betrachteten, die nur in einzelnen Stimmen
ausgefiihrt sind. Der Orgelpunkt entsteht, wenn der Grundton der Tonica
oder Dominante, seltener der Unterdominante, in einer Stimme auch zu an-
deren Accorden fortklingt, in denen er selbst nicht vorkommt, d. h. har-
moniefremd ist. cf. Beisp. 395.
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Orgel-
punkt.
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Man kann daher den Orgelpunkt ein Fortklingen der Grundtone von
Tonica, Dominante oder Unterdominante bei durchgehenden Accorden
nennen.  Schon bei der Vorausnahme entstand ein Zusammenklingen des
Dominantaccordes mit dem Grundtone der Tonica. Hier aber trat derselbe
frei ein, wihrend der Dominantaccord vorbereitet war; im Orgelpunkt er-
scheint der Gruondton der Tonica schon vorher, wihrend die Dominante
oder ein anderer harmoniefremder Accord frei zu demselben angeschlagen wird.

Der Orgelpunkt verhiilt sich zu der Vorausnahme wie der Vorhalt zu
den Wechsel- oder durchgehenden Tonen. Was diese fiir einzelne Accord-
time, sind jene fir den ganzen Accord.

Aber nicht blos die Haupt- und Nebendreiklinge lassen sich iiber
den drei Haupttonen jeder Tonart mit einander verbinden, sondern auch
die tonischen und selbststindigen Einleitungen aller Nebendreiklinge,

422. 1) mit der Tonica: a) in Dur.
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b) in Moll.

420. 2) mit der Dominante: a) in Dur.
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s21.  3) mit der Unterdominante: a) in Dur.
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b) in Moll,
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Der Orgelpunkt kann endlich figurirt, d. i. von Wechselnoten um-
schrieben sein,
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Anf einem fortklingenden oder umschriebenen B.l\stnll(' kann demnach

cin ganzes Accordgewebe in derselben Weise erklingen, als ob der Bass sich
an demselhen betheiligte. Es ist selbstverstindlich, dass die Accordverbin-
dungen iber einem Orgelpunkte gleichfalls den Gesetzen der Stimmfihrung
unterworfen sind; am hiufigsten entwickelt sich der Orgelpunkt aus dem
Quartsextaccorde am Schlusse der Compositionen.

Ein Beispiel, in dem die drei Haupttome der Tonart als Orgelpunkte

behandelt werden.

424.
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Aufgabe 34. Was versteht man unter Orgelpunkt? Wie ist der-
selbe harmonisch zu erkliren? Wie wird er am hiiufigsten verwendet? Bilde
schriftlich mehrere Perioden mit Orgelpunkten. Uebe am Clavier ihnliche
Sitze, wie das vorige Beispiel mit Benutzung der Haupttone jeder Tonart
zu Orgelpunkten.

Durch die Wechseltone, durchgehenden Tone, Vorhalte, Vorausnahme (jorl,
und Orgelpunkte haben wir die Mittel zu einer reichen Gestaltung und Aus-fisuration.
schmiickung fiir die Fihrung jeder einzelnen Stimme erhalten. Es kommt
nun darauf an, diese Mittel hauptsichlich in der Choralfiguration zu ver-
wenden. Dass die Anwendung dieser Schmuckmittel nicht @berladen, son-
dern maassvoll geschehen muss, braucht wohl nicht erst betont zu werden.

Es ergeben sich zunidchst zwei Arten der Figuration. In der ersten Art
wird die Choralmelodie oder der Cantus firmus von den drei anderen gleich-
zeitig oder auch abwechselnd figurirten Stimmen umspielt. In der andern
ibernimmt eine Stimme, zumeist der Bass (Basso continuo), die fortlanfende
Bewegung im Gegensatze zn dem Cantus firmus.  Die anderen beiden Stimmen
ordnen sich dieser Bewegung erginzend unter. Wiihrend wir bisher die
Choralmelodie nur in dem Soprane verwendet haben, komnen wir dieselbe
nun auch in den Bass oder eine der Mittelstimmen legen.

Choral: ,Jesus meine Zuversicht.”

425. Vertheilte Bewegung in den drei unteren Stimmen.
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¢) Der Cantus firmus im Tenor mit gemischter Bewegung in den
anderen Stimmen.
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Miiller-Hartung, Theorie der Musik. 20

Die har-

Figu-
rirung,

Aufgabe 35. Besprechung vorstehender Bearbeitungen nach ihrer Con-
struction, Harmoniefolge und Stimmfihrung in Bezug auf Vorhalte, Wechsel-
und durchgehende Tone. 2) Bearbeite schriftlich mindestens drei Choral-
melodieen mit dem Cantus firmus im Soprane, Tenore und Basse und zwar
mit gemischter und fortlaufender Bewegung in je einer Stimme (zusammen
18 Figurationen).

3) Versuche, wenn der Cantus firmus im Soprane liegt, die drei an-
deren Stimmen am Claviere zu figuririren. b) Uebe an vierstimmig ausge-
setzten Chordlen mit Beibehaltung des Basses die Verlegung des Cantus
firmus in den Tenor und Umkehrung der oberen Stimmen. Uebe die Ver-
legung des Cantus firmus in den Bass, zunichst in einfach vierstimmiger
Behandlung, dann erst* figurirt.

Die Tone jedes Accordes kommen nicht blos von mehreren Stimmen,

monische Sondern auch von einer Stimme nacheinander und zwar in den verschie-

densten Umstellungen angegeben werden. Schon der Lagenwechsel desselben
Accordes kann eine harmonische Figuration genannt werden, an der sich drei
oder alle vier Stimmen gleichzeitig betheiligen. Hier aber haben wir es aus-
schliesslich mit der Bewegung einer Stimme zu thun, die sich durch me-
lodische Auseinanderlegung der zu Grunde liegenden Accordtone ergiebt.
Sie unterscheidet sich von der bisherigen Art und Weise der Umschreibung
durch Wechsel- und durchgehende Tone, Vorhalte dadurch, dass sie eine
springende, jene dagegen eine ausschliesslich stufenweise Bewegung ist.
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: Neu an diesen Sitzen ist blos die harmonische Leere, die scheinbar
bei dem Verlassen der zum vollen Accorde nothigen Tone erscheint, und die
Ueberladung, welche durch die unnithige Vedoppelung einzelner Accordtone
bewirkt wird. Da sich die besondere Aufmerksamkeit indess immer der sich
bewegenden Stimme zuwendet, und den Accord mehr als harmonische Be-
gleitung auffasst, wirkt diese Leere oder die unnothige Verdoppelung vor-
zugsweise nur dann unangenehm, wenn sie auf dem schweren Tacttheile
oder bei dem Fortschritte von einem Accorde in den andern fiihlbar wird,
geht aber auf den leichten Tacttheilen in Folge der schnelleren Bewegung
ohne unangenehme Wirkung voriiber.

Daher ist bei der harmonischen Figurirung einer Stimme vorzugsweise
darauf zu achten:
1. dass jeder neu eintretende Accord klar und unzweideuntig eintritt,
2. dass auf den Haupttacttheilen die Terz nicht fehlt und
3. dass die Stimmfihrung bei Accordfortschritten streng beobachtet wird.
Die harmonische Figurirung ist das beste Mittel, die Stimmfihrung
selbst in den einfachsten Accordverbindungen durch Nachahmung rhythmisch
interessant zu machen.
427. a) Alle Stimmen haben andere rhythmische Motive.
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428. Der Tenor ahmt das Motiv des Soprans nach.
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130. Alt und Tenor ahmen das Sopranmotiv nach.

Folgende Uebersicht zeigt, zn welchen verschiedenen Gestaltungen eine
derartige Behandlung des viertactigen Satzes Veranlassung giebt.
Das Motiv im Sopran wird abgenommen
1. vom Alt, a) nach einem ganzen Tacte oder
b) einem Tacttheile,
2. vom Tenor,
3. vom Bass.

Die beiden anderen Stimmen kinnen die harmonische Begleitung ent-
weder in gleicher oder verschiedener rhythmischer Bewegung ausfiihren. Hier-
durch sind 12 verschiedene Behandlungen moglich. Dadurch, dass das Motiv
zuerst im Alt, Tenor oder Bass erscheint und die Nachahmung von je einer
andern Stimme nach einem ganzen Tacte oder einem Tacttheile abgenommen
wird, entstehen wiederum 36 verschiedene Arten der Behandlung.

An der Nachahmung kimnen ferner je drei Stimmen theilnehmen;

Motiv im Basse, Nachahmung im Tenor, Alt, Sopran,

” 3 » % » Tenor, Sopran, Alt,
” » » . » Alt, Sopran, Tenor,
” » » ” » Alt, Tenor, Sopran,
» » » - » Sopran, Alt, Tenor,

» NS ” ” SUPl'aIl, TUIIOI', Alt.
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Motiv im Tenor, Nachahmung im Alt, Sopran und Basse und den
sechs Umstellungen.
Motiv im Alt, Nachahmung im Sopran, Tenor und Basse und den
sechs Umstellungen.
Da auch diese rhythmischen Nachahmungen wieder nach einem ganzen
Tacte oder nur einem Tacttheile eintreten kionnen, ergeben sich wiederum
36 neue Gestaltungsmoglichkeiten, zusammen also: 84, —
Bemerkung. Die Ausfiihrung dieser Sitze kann dem Schiiler nicht

genug empfohlen werden. Sie ist das geeignetste Mittel, seine Fantasie fiir rhyth-
mische Gestaltung zu beleben.

Die harmonische Figuration dient aber nicht blos zur Umschreibung
einzelner Stimmen, sondern auch Darstellung einer neuen musikalischen Form.
Bach nennt dieselbe Priludium, wir nennen sie Etude, anch Lied ohne
Worte, wenn der harmonischen Bewegung eine melodiefithrende Stimme hin-
zugefiigt ist. Sie entsteht, wenn ein durch Accordzerlegung entstandenes Motiv
mehrere Perioden lang in verschiedenen Harmoniefolgen durchgefithrt wird.

Folgendes Motiv fithrt Bach in seinen kleinen Priludien durch fol-
gende Harmonieen weiter fort:

431.  Motiv.
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In den Tacten a, b. e, i, n verdoppelt Bach in den nachschlagenden
Basstonen den jedesmaligen tiefsten Accordton, in den Tacten ¢, d, g, h, k,
I, o, p, q, r und s dagegen benutzt er fiir dieselben die Erginzungstone fir
die drei Oberstimmen.

Der Schiiler sicht, wie das Motiv des ersten Tactes durch das Nach-
einanderanschlagen der im zweiten Tacte zusammengestellten Accordtone ent-
standen ist. Solche Motive kinnen in der verschiedensten Weise in allen
Tactarten gebildet werden. 7. B.:
432.
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Bemerkung. Ein hierher gehoriges Beispiel von Bach ist auch das
bekannte Prilludium in C Dur aus dem wohltemporirten Claviere. Viele Lieder
ohne Worte von Mendelson, Etuden von Chopin (op. 25 No. 1 in As Dur), von
Henselt (Végleinetude) sind ausschliesslich durch Accordzerlegung entstanden

Dass bei Durchfihrung des erfundenen Motivs die Stimmfihrung
ebenso streng zu beachten ist, als in den demselben zu Grunde liegenden
Harmoniefolgen, bedarf nach Obigem kaum besonderer Erinnerung.

433, Falsch wire z. B.: Richtig:
e e
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Grossere Freiheit gestattet die harmonische Figuration, wenn sie
nicht auf Sequenzen desselben Motivs beruht. So braucht der Septimen-
accord z. B. nur theilweise, d. h. bei Terz oder Septime richtig gelost zu
werden in unterbrochener Bewegung:

3 434, a)

Die rein harmonische Figuration wird nur selten zur ausschliess-
lichen -Durchfithrung eines Satzes benutzt. In den meisten Fiillen erscheint
dieselbe gemischt mit der stufenweisen Figuration oder geschmiickt durch
Wechseltone, durchgehende Tione und Vorhalte. So verlisst Bach z B. in
No. 1. der kleinen Priludien in der Mitte des Satzes das zuerst ergriffene
Motiv und fithrt die iiber dem Orgelpunkt G fortschreitenden Accorde theils
rein harmonisch, theils mit Hilfe von durchgehenden Noten durch:
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In folgender Choralbearbeitung von Bach ist die harmonische Figu-
ration besonders anschaulich verwendet.

136. Herr Christ der cin'ge Gottessohn.
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Ein schones Beispiel einer harmonischen Choralfiguration findet sich
auch in den Variationen der VI. Mendelsohn’schen Orgelsonate, in der der
Cantusfirmus im Ped. liegt und die Manuale sich in Accordharpeggien bewegen.

Aufgabe 36. Was versteht man unter harmonischer Figuration?
Wodurch unterscheidet sie sich vom Accordwechsel? Wozu dient sie? Schrift-
lich: Bearbeitung einiger Priludien mit freier Brfindung der Harmoniefolge
und des Motivs. 2. Bearbeitung einiger Choralmelodieen mit folgenden Mo-
tiven:

a) b)

Spiel der Beispiele 145, 146, 147, 148 mit den oben angegebenen ryth-
mischen Motiven,

Anhang.
Ueber das kirchliche Orgelspiel iliberhaupt.

Da in der protestantischen XKirche dem liturgischen Theile des
Gottesdienstes im grossen Ganzen nur eine geringe Zeit und Ausbreitung
vergdnnt ist, so muss der dsthetischen Seite des Orgelspieles, welches ledig-
lich zur Begleitung und Einfiithrung des Chorals dienen soll, eine besondere
Pflege gewidmet werden. Es ist nicht genug, dass der Organist musikalisch
technisch correct und fliessend spielt — mnein, er soll auch mit Geschmack
und dsthetischem Urtheile spielen, so dass er die Gemeinde nicht nur nicht
in ihrer Andacht stort, sondern hebt und erbaut.

Die technische Fertigkeit des correcten und fliessenden Abspielens
der Chorile und leichter Vorspiele bleibt fiir jeden Organisten allerdings
die unerlisslichste Voraussetzung. Auch muss bei dem Seminarunterrichte
das Hauptaugenmerk hierauf gerichtet werden. Aber schon bei nur rein
technischer Wiedergabe fertiger Compositionen bleibt ein so weites Feld
fir die Bethitigung eines guten Geschmackes iibrig, dass es als Pflicht
eines dem Zwecke des Seminarunterrichts dienenden Lehrbuches erscheint,
avch hieriiher einige Anhaltepunkte zu geben.

1. Jeder Organist darf im Gottesdienste nur solche Choralbearbei-
tungen und Stiicke zum Vortrage wiihlen, die er technisch vollstindig be-

Miiller-Hartung, Theorie der Musik. 21

Registri-
rung.

Freie
Choral-

sirnng.
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herrscht. Jeder Vortrag verlangt unbedingte Ruhe; im Gottesdienste zumal
ist jedes hastige Uebereilen oder fliichtige unsaubere Uebergehen schwieri-
gerer Stellen ebenso unwiirdig, wie ein Verschleppen des Tempos wegen
technischer Unfertigkeit. Wenn eine zu langsame, aber reine und gleich-
missige Spielweise auch viel eher auf der Orgel zu ertragen ist, als eine
hastige, unsaubere, iibereilte, so liegt doch auch in ihr eine grosse Gefahr
— die der Langweiligkeit. Niemals darf der Orgelspicler in dem Gottes-
dienste sich horen lassen wollen. Die Kunstfertigkeit muss stets dem
Zwecke der Andacht und Erbauung untergeordnet sein; sie darf die Weihe
des Ortes nie dadurch verletzen, dass sie die Aufmerksamkeit der Gemeinde
fiir sich in Anspruch nimmt und von der innern Sammlung abzieht. Nie-
mals aber auch darf er unverbereitet zur Orgel treten und durch sein
stiimperhaftes oder nur gleichgiiltiges Spiel die Andacht der Gemeinde
schidigen. Vor Allem muss er sich hiiten, in der Choralbegleitung zu sehr
zu schleppen, weil er vielleicht einen Accord nicht schnell genug tbersehen
kann. Die Orgel soll den Gemeindegesang tragen und fihren und vor jenem
gleichgiiltigen Schlendrian bewahren, der jede Melodie und jeden Choral in
geisttodtendem Einerlei herunterleiert.

Durch die Moglichkeit verschiedener Registrirung ist dem Orgel-
spieler ein fast unerschopfliches Mittel zur Charakterisirung desselben Cho-
rals gegeben. Der Orgelspicler aber, der sich darin gefillt, jeden Sonntag
mit Mixturen oder gar mit vollem Werke zu spielen, nimmt sich damit die
beste Weihe der grossen Feste weg. Aber nicht blos die Festtage sollen
sich von den Sonntagen unterscheiden — auch zur Charakterisirang der
christlichen Festzeiten iiberhaupt kann der Orgelspieler schon durch die Re-
gistrirang beitragen.  Wiihrend die Adventszeit in ihrem hoffnungsvollen
Aufblick auf die Geburt des Erlosers durch die Anwendung einer kriftigeren
Instrumentation (Metallstimmen, Principale u. Octaven) rechtfertigt, so verlangt
die Fastenzeit durch das tiefe Weh, welches die Leidensgeschichte immer
wieder in uns wachruft, eine tiefernste klagende Firbung der Choriile und
Vorspiele durch Holzstimmen (Floten, Gedacte und Bordun). Wenn somit von
dem Orgelspieler schon auf die allgemeine Stimmung der christlichen Fest-
zeit Gewicht zu legen ist — so muss er insbesondere den Inhalt des
vorzutragenden Chorals zu charakterisiren versuchen. Aber auch hierin ist
iiberall nur maassvoll zu verfahren und der Inhalt der einzelnen Zeilen dem
der Strophe, der Inhalt der Strophe dem des ganzen Liedes, das ganze Lied
der allgemeinen Stimmung der Festzeit unterzuordnen. KEs ist geradezu
tactlos und ungeschickt, wenn ein Organist in derselben Strophe die
eine Zeile, die von der Sanftmuth und Milde des Hichsten redet, mit einigen
Flotenstimmen, dagegen die folgende, die etwa von der Herrlichkeit des-
selben spricht, mit vollem Werke bhegleitet. Viele glauben hierdurch dem
Sinne des Textes gemiiss zu spielen. In den meisten Fillen geniigt das
Hinzuziehen oder Abstossen einer einzigen Stimme zur Andeutung der ver-
schiedenen Stimmung einer Strophe oder Strophenzeile.

Nur durch Wahrung der Einheitlichkeit in der Grundstimmung
der Registrirung wird der Orgelspieler dem Inhalte des Chorals und den
Anforderungen gerecht, die sein Amt an ihn stellt.

Das von dem Vortrage im Allgemeinen und von der Registrirung
Gesagte gilt noch viel mehr von der freien Choralharmonisirung und der

harmoui-Bildung freier Vorspiele. Nur die sicherste Technik berechtigt den Orga-

nisten zur Abweichung von den vorgeschriebenen Noten und zur Begleitung
der Choralmelodie mit Harmonieen nach eigenem Geschmacke. Der Gottes-
dienst darf nie zu einer Uebungsstunde oder gar zu blossen Versuchen
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herabgewiirdigt werden.  Wenn es gelungen ist, durch vorliegendes Lehrbuch
auch die musikalich weniger befihigten Schiiler in verhiltnismissig kurzer
Zeit zum freien und sicheren Gebrauche der Accorde in kleineren Vorspielen
und der Choralbeharmonisirung anzuleiten, so darf einige Fertigkeit in der
Anwendung der Accorde nicht dazu verleiten, von der Benutzung guter
Choralbiicher oder Vorspiele abzusehen. Gerade der Befihigtere wird sehr
bald fiihlen, wie leicht er in Einseitigkeit verfillt, indem ihm gewisse har-
monische Wendungen, die ihm zuerst besonders geficlen, immer wieder durch
die Finger laufen. Vor dieser Einseitigkeit rettet nur das fleissige Studium
guter Choralbearbeitungen; vor Allem unseres grossen unerschopflichen
Meisters Bach. Je eingehender dieses Studium ist, um so grisseres Er-
staunen wird es hervorrufen iiber den Reichthum der verschiedenen harmoni-
schen Mittel und die Feinheit des kiinstlerischen Empfindens in der Ver-
wendung derselben.

Mehr noch als die nur dusserlich wirkende Registrirung wird eine ge-
schmackvolle Choralharmonisirung zum Mittel: die Stimmung der Festzeiten,
des ganzen Chorals, einzelner Strophen und Strophenzeilen anzugeben und
der Gemeinde mitzutheilen. Wenn fir die Festtage sich ein reicherer Wechsel
der Harmonieen in Figuration oder doch die Anwendung vorzugsweise der
selbststindigen Einleitungen und der Grundharmonieen empfiehlt, so diirfte
fir den sonntiiglichen Gottesdienst mehr die leitercigene Behandlung der
Choriille vorzuziehen sein. Die Wirkung eines Chorals in lauter Dreiklingen
ist eine durchaus kriftigere, als wenn in demselben vorzugsweise Vierklinge
verwendet werden. Unter den Accorden wirken wieder die Hauptdreiklinge
und Hauptvierklinge markiger und entschiedener als die Nebendreiklinge
und Nebenvierklinge, die selbststindigen Einleitungen kriiftiger als die leiter-
eigenen, endlich alle Umkehrungen der Accorde weicher als die Grundlage
derselben.
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In all diesen Harmonisirungen ist auf jedes Schmuckmittel verzichtet
worden. Jede derselben kann aber wieder unzihlige Mal veriindert werden
durch Vorhalte, Wechseltone, durchgehende Tone, Vorausnahmen, so dass
es geradezu unmoglich ist — alle Ausdrucksmittel zu erschipfen.

Die fiir den Gottesdienst wesentlichste Vortragsweise des Chorals ist
die, in welcher die Melodie oder der Cantus firmus mit einer hervortretenden
Stimme gespielt wird. Wenn wihrend des Gemeindegesanges die Verlegung
des Cantus firmus in den Bass oder eine Mittelstimme nur in seltenen Fillen
angewendet werden kann, so ist dieselbe fiir die Vorspiele und Einfihrung
der einzelnen Strophen um so wichtiger. Nichts eignet sich mehr zu einem
Choralvorspiele als ein figurirter Choral, dessen Melodie in einer Mittel-
stimme oder im Basse liegt. Zu demselben bedarf es nicht einmal der
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Durchfiithrung aller Strophenzeilen, es geniigt meistens schon das Anklingen
der ersten Zeilen, um den Choral wirdig vorzubereiten und dadurch die
Gemeinde in die fir denselben nothige Stimmung zu versetzen. Um einige
Routine in der Verlegung des Cantus firmus in den Tenor zu erlangen, empfichlt
s sich zuniichst, die Harmonieen eines ausgesetzten Chorales beizubehalten —
und die Tenorstimme mit der Sopranstimme zu vertauschen. In sehr kurzer
Zeit wird dann die rechte Hand unwillkiirlich die Melodie (frithere Tenor-
stimme) mit Vorhalten, durchgehenden und Wechseltonen ausschmiicken,
s0 dass schon hierdurch eine, wenn auch noch unfreie und zuweilen ge-
zwungene, jedoch ziemlich correcte Figuration der Oberstimme entsteht. Die
Verlegung der Melodie in den Bass kann nur durch andauernde schriftliche
und praktische Uebung erlernt werden. Ausser der Choralfiguration empfichlt
sich am meisten zur Gestaltuug eines einfachen und wiirdigen Vorspiels
die rythmische Umbildung der ersten Choralzeile zu einem bestimmten Motiv,
z. B. zu dem Chorale:
wHgrzlich thut mich verlangen.“
438. a)
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Obwol der Verfasser die sogenanten Zwischenspiele nur zwxschenz",l;::;m
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den ganzen Strophen und zwischen den Choralzeilen in figurirten Chorélen
kiinstlerisch berechtigt hiilt, so sind dieselben dennoch auch beim einfachen
Chorale noch “in so vielen Gemeinden iblich, dass eine Uebung indenselben
den angehenden Orgelspielern jedenfalls niitzlich sein dirfte.

Im Allgemeinen wird der Fluss in der musikalischen Form des
Chorals am wenigsten gestort werden, wenn man den Halter bei jedem
Zeilenschlusse drei Schlige in der gleichen Bewegung des Chorals aushilt,
wenn ein Auftact folgt, dagegen zwei Schlige, wenn die nichste Zeile mit
vollem Tacte beginnt. Unter Schlag aber ist eine halbe Tactnote ver-
standen, wenn der Choral alla breve gedacht ist oder ein Viertél, wenn er
im Viervierteltacte steht.

wHerr Jesu meines Lebens Licht* ohne /wischenspiele
439.
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oder:

Ein Choral, dessen Zeilen mit vollem Tacte beginnen:

wStraf’ mich nicht in Deinem Zorn“ ohne Zwischenspiele.

{l
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Zwischenspiele,
a) . aa) b)

I 1
X 1

Ausser diesen am hiufigsten wiederkehrenden Zeilenschliissen schliesst
in einigen Chorilen die Zeile mit dem zweiten Tacttheile. In diésem Falle
macht sich das umgekehrte Verhiltniss geltend. Und zwar wird <der Halter,
wenn die nichste Zeile im Auftact beginnt, zwei Schlige — dagegen drei
Schlige gehalten, wenn sie mit vollem Tacte anfingt. Durch den folgenden
Auftact ist die Verbindung desselben mit dem Zeilenschlusse durch Aus-
fillung des ersten Tacttheiles von selbst geboten. Z. B. in dem Chorale:

. »Wer nur den lieben Gott lisst walten®.

443.
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Oder im Chorale: ,Wie gross ist des Allmicht'gen Giite®,
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Folgt aber der Eintritt der nichsten Zeile mit vollem Tacte, so ist
die Einschiebung eines ganzen Tactes fiir das Zwischenspiel geboten. Z. B.
in dem Chorale:
,Werde munter mein Gemiithe®,

444.
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Dasselbe Gesetz gllt fiir die dreitheiligen Choriille. Steht der Halter
auf dem ersten Tacttheile, so wird nur der Tact erginzt mit Festhaltung
der Melodienote bis itber den zweiten Schlag. Z. B. im Choral:

445. »Lobe den Herren, den miichtigen Konig der Ehren®.

Miiller-Hartung, Theorie der Musik. 22
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Steht dagegen der Halter auf dem letzten Tactteile, so muss, wenn
die niichste Zeile mit vollem Tacte beginnt, ein ganzer Tact eingeschoben
werden. So im Choral:

wLobe den Herren, o meine Seele®.
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Schlws.xt die Zeile mit dem u.\tvn oder zweiten Tacttheile, so dass
darauf ein Auftact folgt, so ist gleichfalls die Einschiebung eines Tactes
nothwendig, aber so, dass der Schlusstact und der Auftact erginzt werden:
Z. B. in dem Chorale: ,Eins ist Noth*,
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Jedes Zwischenspiel, welches sich nicht streng dem Rhythmus des
ganzen Chorals einfiigt, sondern denselben durch Verschleppung oder Ueber-
eilung,- durch zu grosse Ausdehnung oder Verkiirzung schiidigt — ist schlecht.

Mit Festhaltung obiger rhythmischer Grundsiitze konnen fiir die Zeilen-
Zwischenspiele alle in den verschiedenen Abschnitten gegebenen harmoni-
schen Mittel einzeln zur Anwendung kommen: (1. die Hauptdreiklinge,

o

)

2. die selbststindigen Nebendreiklinge, 3. der verminderte und iibermissige
Dreiklang. 4. Der Hauptvierklang in der Grundlage und seinen Umkeh-
rungen. 5. Die Nebenseptimenaccorde insofern sie den Anfangsaccord der
Strophenzeile als Dominante, Unterdominante, Mediante charakterisiren.
6. Der verminderte Septimenaccord. 7. Der Hauptnonenaccord. 8. Die
iibermiissigen Sextaccorde), sowol als directe Einleitungen zu dem Anfangs-
accorde der niichsten Zeile, wie auch als Verbindungen zum Anschlusse an
den letzten Accord der vorausgegangenen Zeile.

Als Zwischenspiele zwischen den ganzen Choralstrophen empfehlen
sich zwei- — hochstens viertactige Siitze, deren Bildung sowol in Bezug
auf Wahl der Harmonieen, als auch in Bezug auf die Bewegung den darauf
folgenden Strophen entsprechen muss.

Aufgabe 37. Was ist vom Organisten iiber Vortrag im Gottesdienste
im Allgemeinen, was iber technische Fertigkeit, Registrirung, was iiber
freie Choralharmonisirung, Bildung freier Vorspiele und Zwischenspiele im
Gottesdienste zu beherzigen? Welche rhythmischen Verschiedenheiten kimnen
bei den Zwischenspielen vorkommen? Auf welche Weise werden dieselben
behandelt? Schriftlich und am Clavier: Bildung von Zwischenspielen
in den verschiedenen Arten des zwei- und dreitheiligen Chorals mit syste-
matischer Anwendung der verschiedenen Einleitungsmittel.

Druck von C. H. Schulze in Grifenhainichen,




,Wem die Geschichte des Vaterlandes, seines Geburts- oder Wohnortes gleichgiiltig ist,
durfte wohl kaum Anspruch auf einige Bildung erheben.”

Heinrich Gottlob Eisenach 1820 Pfarrer von Stadtsulza

,Wer die Vergangenheit nicht kennt, kann die Gegenwart nicht verstehen
und die Zukunft nicht gestalten.”

Helmut Kohl 1995 Bundeskanzler

Dieses Werk ist in Zusammenarbeit mit Sulza's Historien Freunden entstanden, einem losen Verbund
von Geschichte und Heimat begeisterten Mitbirgern. Vielen Dank fur die Unterstitzung an alle Beteiligten
und das zu Verfugung gestellte Material. Ein ganz besonderer Dank gilt den Verstorbenen,
fir lhre unermiudliche lebenslange Forschung und Archivierung.

Um bestehende Liicken zu fillen, sind wir jederzeit fir Leihgaben zur Digitalisierung und Archivierung dankbar.
Bitte an den Verfasser wenden.
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