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Vorwort zur zweiten Auflage.

» Wagner hat uns durch die hiufige Verwendung dieser
Harmonie darauf aufmerksam gemacht, dass der , Uebermissige
ein selbstindiger Zusammenklang ist, wie der Dur- und Moll-

. Dreiklang. Im Wagner'schen Sinne gehort diese Tonverbind-
.5-ung zu den charakterisirenden Accorden. Wir Theoretiker
“~haben ihm seine Heimath angewiesen und zwar wird er auf
den dritten Ton der Molltonleiter aufgebaut. (Cyrill Kistler,
d Harmonielehre, Kissingen 1898.)

: Cyrill Kistler spricht damit einen Grundsatz aus, der
~ fir die Theorie der Musik massgebend geworden ist: Was
£ oft vorkommt, dem muss eine Heimath angewlesen, das muss

C rubrizirt werden.

I Das vorliegende ,Lehrbuch der Harmonie“ geht von dem
“: entgegengesetzten Grundsatz aus.
4 Dem Neuen in der modernen Musik, dem, was in die

j»alten Rubriken nicht mehr hineinpassen, den alten Regeln
“ sich nicht mehr fiigen will, kommt man auch damit nicht bei,
dass man zu den alten Rubriken neue einrichtet, den alten
Regeln neue Ausnahmen anfiigt. Auch das N eue in der
modernen Musik ist eben nicht willkiirlich von Einem oder
dem Andern erfunden worden, auch das Neue hat sich logisch
und organisch aus Vorhandenem entwickelt.
Es gilt das alte Regelwerk umzugestalten — nicht indem
man jeden einzelnen Fall zum Ausgangspunkt einer Regel
macht, sondern indem man die Regel von vornherein so fasst,



Iv Vorwort.

dass der einzelne Fall nur eine freie Entwickelung der regel-
rechten Moglichkeit und keine Ausnahme davon darstellt.
Es gilt die Regel zu erweitern — nicht indem man sie auf
jeden Einzelfall ausdehnt, sondern indem man sie vom Einzel-
fall losldst.

Das, was die II. Auflage des vorliegenden ,Lehrbuchs
der Harmonie“ an Neuem bringt, sind Vereinfachungen. Die
Vereinfachungen, die sie bringt, sind aus dem Bestreben her-
vorgegangen, dem obengenannten Grundsatz gerecht zu
werden.

Berlin, im September 1900

Max Loewengard.
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Einleitung.

Die Harmonielehre ist die Grammatik der Tonsprache.

Die Kenntniss der Harmonielehre ist fir jeden, der sich
mit Musik befasst, ebenso unerldsslich, wie die Kenntniss der
Grammatik fur den, der sich das mehr als oberflichliche
Versténdniss einer Sprache aneignen will.

Dass die Uebungen in der Harmonielehre (aus sehr ein-
fachen p#dagogischen Griinden) nicht bloss analytisch sein
kénnen, sondern grosstentheils synthetisch sein miissen, ldsst
den Schiiler in ihnen leicht Vorbereitungen zum Componiren
sehen; sie sind das thatséchlich in keinem anderen Sinne, als
etwa orthographische und grammatische Schreibiibungen Vor-
bereitungen zum Dichten sind — nicht weniger elementar,
nicht weniger unerlésslich.

Alles Akkordliche zerfillt in zwei Gruppen:

1. Dreiklinge.
2. Vierkldnge.

I. Theil.

Der Dreiklang.

Jeder Dreiklang besteht aus:
Grundton,
dessen Terz und
dessen Quinte.
Jeder Ton der Tonleiter lisst sich als Grundton eines
solchen Dreiklangs auffassen, es ldsst sich demnach auf jedem
Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 1



2 ‘ Der Dreiklang.

Ton der Tonleiter durch Hinzufiigung von dessen Terz und
dessen Quinte ein Dreiklang bilden. Wenn man sich hierbei
nur der Té6ne, die zu der betreffenden Tonleiter gehoren, der
betreffenden Tonleiter eigen sind, d. i. der leitereigenen
Toéne bedient, erhilt man theils Dreiklinge mit grosser Terz
und reiner Quinte, theils solche mit kleiner Terz und reiner
Quinte, und je auf der VIL. Stufe (in der Moll-Tonleiter auch
auf der IL Stufe) einen Dreiklang mit kleiner Terz und ver-
minderter Quinte.

Die Verschiedenartigkeit dieser Dreiklénge bleibt vorldufig
unberiicksichtigt.

Das vollkommenste musikalische Darstellungsmittel bei
geringstem Aufwand von Apparat ist der vierstimmige ge-
mischte Gesangschor, der vermdge dieser Eigenschaft sich
als beste Grundlage fiir alle harmonischen und contrapunk-
tischen Uebungen erwiesen hat. Er sei demgemiss auch den
folgenden Betrachtungen und Uebungen zu Grunde gelegt.

5 bis: =
Sopran, Umfang: (’cﬁ
.JV =Y
bis: ¢
a)
2\8)—
Alt, Umfang: f"l,; (Q
V=
z
birs‘:
Tenor, Umfang: (9‘—7 ,:‘;( =
"
bis: PNE))

Bass, Umfang: (_:':

[

Will man einen Dreiklang vierstimmig darstellen, muss
man einen Ton nothwendigerweise verdoppeln.

Man verdoppele vorldufig stets den Basston. (Grundton
des Dreiklangs.)

Die verschiedene Anordnung der Toéne eines Drei-
klangs iiber demselben Basston (Grundton des Dreiklangs)
veridndert den Dreiklang als solchen in nichts. ‘



Der Dreiklang. 3

Die Aufgabe z. B., iiber dem Basston C dessen Drei-
klang zu bilden, ist erfiillt, sobald dariiber dessen Terz E
und dessen Quinte G mit Hinzufiigung der Verdoppelung des
Basstons C steht, gleichviel ob die Anordnung dieser Téne
erfolgt wie bei a), b) oder c).

a) b) c)

g

Quinte,
T g Tor:
erds des Verd, des
uinte.

rv) orz.:
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Bei a) sowohl als bei b) und ¢) folgt je auf den Ton des
Tenor der diesem zunichst gelegene Ton des Dreiklangs im
Alt, ebenso je auf den Ton des Alt der diesem zuniichst ge-
legene Ton des Deiklangs im Sopran.

Von einer anderen Anordnung, die zwischen den einzelnen
Ténen des Dreiklangs grossere Zwischenrdume ldsst, also
etwa:

oder: oder: ('9
0 E T & %\
) I 2 18).
o—g——@ &
) &
2k ]
2 T | 11

sei vorliufig (obgleich auch mit dieser Art der Anordnung
die Aufgabe erfiillt wire) abgesehen.

Aufgabe: Ueber jedem der folgenden Bassténe bilde man
dessen Dreiklang wund stelle ihn (durch Verdoppelung des
Basstons) vierstimmig dar.

Die Angabe (3) iiber dem Basston besagt, dass die 3 (Terz) dem
Sopran zuertheilt werden soll; die Angabe (5) verlangt fir den Sopran
die 5. (Quinte) und die Angabe (8) fiir den Sopran die 8. (Octave).

® ®) 3 ®) ®) 3) ®
F— - = & & :L & J} —&
®) @ ®) ® ® @) ® ®
3: - & o—f—e—4 o | - 2

1*



4 Der Dreiklang.

Will man mehrere Dreiklinge untereinander verbinden,
so erhdlt man ein natiirliches Bindemittel, wenn man die je
zwei aufeinanderfolgenden Dreiklingen gemeinsamen Téne Je
in derselben Stimme liegen lisst. Z. B.

A
Y

1
I ov,plull.g W z
o ﬁ
Tenor. —

Hier ist der Dreiklang G HD mit dem ihm vorangehen-
den Dreiklang CEG dadurch in musikalisch-logischen Zu-
sammenhang gebracht, dass die Stimme, die das beiden ge-
meinsame G innehatte (der Alt), dieses G festhiilt.

Aufgabe: Ueber jedem der folgenden Basstone bilde man
dessen Dreiklang und stelle durch Liegenlassen der ihnen ge-
meinsamen Tone je in derselben Stimme die Verbindung
zwischen den aufeinanderfolgenden Dreiklingen her.

®)

T i | |
—z—t——t——
Losung: Es soll der Dreiklang auf G gebildet werden;

dieser heisst G HD. Die Angabe (5) verlangt fiir den Sopran

D — dem sich dann H als Alt und G als Tenor beiordnen:

g%
, e
</

' . ©)
:g £3

Bassé:

)

S
—Jo g
i o

i

1|
1
|
1

tanebn

-
<

o

o).
€

P
& -

Der nunmehr zu bildende Dreiklang (auf C) heisst CEG
und hat mit dem vorangehenden Dreiklang G HD den Ton @
gemeinsam. Der Tenor, der diesen Ton innehatte, wird ihn
demnach auch fiir den folgenden Dreiklang festhalten und so
fir die beiden Dreiklinge eine natiirliche Verbindungsbriicke
abgeben. Der Alt wird von H nach ¢ (als dem Ton des
Dreiklangs CE @, der zunichst iiber dem Ton G des Tenor
liegt), der Sopran wird von D nach E (als dem Ton des Drei-
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klangs CEG, der zuniichst iiber dem Ton C des Alt liegt)
zu fihren sein. -

.
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Der folgende Dreiklang (auf G) heisst G HD. Gemeinsam
mit dem vorangehenden? Wiederum G. In welcher Stimme
lag G? Im Tenor. Der Tenor hilt den Ton G fest — der
Alt geht von C nach H, der Sopran von E nach D.
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Der folgende Dreiklang (auf D) heisst D Fis A. Gemein-
sam mit dem vorangehenden? D. In welcher Stimme lag D?
Im Sopran. Der Sopran hilt den Ton D fest. Der Alt geht
von H nach A4, der Tenor von G nach Fis.

—
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Der folgende Dreiklang (auf H) heisst HD Fis. Gemein-
sam mit dem vorhergehenden? D und Fis. D lag vorher im
Sopran, bleibt demnach im Sopran — Fis lag vorher im Tenor,
bleibt demnach im Tenor liegen. Der Alt geht von A4 nach H.




6 Der Dreiklang.

Der folgende Dreiklang (auf E) heisst EG H. (remein-
sam mit dem vorhergehenden? H. H lag vorher im Alt, bleibt
also im Alt liegen. Der Tenor geht von Fis nach G, der
Sopran von D nach E.

9

Der folgende Dreiklang (auf 4) heisst ACE. Gemein-
sam mit dem vorhergehenden? E. F lag vorher im Sopran,
bleibt also im Sopran liegen. Der Alt geht von H nach C,
der Tenor von G nach 4.

l

Der folgende Dreiklang (auf D) heisst D Fis A. Gemein-
sam mit dem vorangehenden? 4. Das A4 lag vorher im Tenor,
bleibt also im Tenor liegen. Der Alt geht von € nach D,
der Sopran von E nach Fis.

gz

r/]

aEEE
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Der folgende Dreiklang (auf G) heisst G HD. Gemein-
sam mit dem vorangehenden? D. Das D lag vorher im Alt,



bleibt also im Alt liegen.

Der Dreiklang.

der Tenor von A mach H.

Der Sopran

7

geht von Fis nach G,
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Die Losung der ganzen Aufgabe

heisst im Zusammen-

hang:
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Nach obigem Schema

16se man die folgenden Aufgaben:
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8 Der Dreiklang.
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Wo zwischen zwei aufeinanderfolgenden Dreiklingen kein
gemeinsamer Ton vorhanden ist, wende man Gegenbewegung
gegen den Bass an.

Man unterscheidet drei Arten der Bewegung:

1. Gerade (gleiche) Bewegung,
2. Seitenbewegung,
3. Gegenbewegung.

1. Gerade (gleiche) Bewegung entsteht, wenn zwei
oder mehrere Stimmen sich in gleicher Richtung (nach oben
oder nach unten) fortbewegen.

Also wiirden z. B. bei a) Sopran, Alt, Tenor und Bass
sémmtlich in gleicher Bewegung fortschreiten, dagegen bei
b) nur Sopran und Tenor, bei ¢) Sopran, Tenor und Bass.

a) b) c)

]

[~
o 0. H ]
: ———1} e ]
>l 77 1T "7 1
I L 11 P |

2. Seitenbewegung entsteht, wenn eine oder mehrere
Stimmen aufwiirts oder abwiirts fortschreiten, wihrend eine
Stimme liegen bleibt. So wiirde z. B. bei b) der Sopran und
Tenor gegen den ruhenden Alt eine Seitenbewegung nach
unten, der Bass eine solche nach oben, bei c) simmtliche
Stimmen gegen den ruhenden Alt eine Seitenbewegung nach
unten ausfithren.

Gegenbewegung®) entsteht, wenn von zwei Stimmen
die eine nach oben, die andere nach unten fortschreitet. So

*) Die Gegenbewegung ist (und nicht nur im engen Rahmen der
vorliegenden primitiven Uebungsaufgaben) die wiinschenswertheste Be-
wegungsart der Stimmen, weil sie die Selbstindigkeit der Einzelstimmen
am deutlichsten zur Geltung bringt. Durch die Selbstindigkeit ihrer
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wiirde z. B. bei a) keine Gregenbewegung vorliegen; bei b)
der Sopran sowohl als der Tenor in Gegenbewegung zum
Bass fortschreiten, dagegen bei ¢) wieder keine Gregenbewegung
vorliegen. :

Aufgabe:
®) o
Yttt F=F>FF=° i —
Losung:

Der Dreiklang auf C heisst: CEG. Die Angabe (8)
iiber dem Basston C besagt, dass die Octave in den Sopran
zu verlegen ist.

(8)

Der folgende Dreiklang (auf E) heisst EG H.

Hat EG H mit dem vorhergehenden Dreiklang einen
oder mehrere Téne gemeinsam?

Ja; und zwar die Téne E und G.

Da das E vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem
neuzubildenden Dreiklang im Tenor, — das G, da es vorher
im Alt lag, auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im Alt
liegen bleiben. Der Sopran geht von C nach H.

|

t@;iza
QN

0
\J [

(8)
)< 1 77

e o v

Einzelstimmen aber unterscheidet sich nicht zum Wenigsten gute Musik
von schlechter. Um von vornherein bei der Bildung und Verbindung
von Harmonischem das Bewusstsein zu erwecken und zu festigen, dass
es selbstindige Stimmen sind, die sich im Akkordlichen nur auf gemein-
samem harmonischem Ruhepunkt treffen, empfichlt es sich dringend, an
der im gegebenen Schema angewendeten Behandlung der Stimmen fest-
zuhalten. Man sage z. B. stets: der Sopran geht von D nach E — nicht
etwa E kommt in den Sopran oder dergl.



10 Der Dreiklang.

Der folgende Dreiklang (auf F) heisst FAC.

Hat F A C mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder
mehrere T6ne gemeinsam?

Nein; demzufolge ist Gregenbewegung gegen den (hier
aufwirts steigenden) Bass einzufiihren, d. h. die Oberstimmen
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Ténen des neuzubilden-
den Dreiklangs nach abwirts weiterzufithren. Also der Sopran
nicht aufwirts nach C, sondern abwirts nach 4, der Alt
abwirts nach ¥, der Tenor abwirts nach C.

Der folgende Dreiklang (auf D) heisst D F A.

Hat DFA mit dem vorhergehenden Dreiklang einen
oder mehrere Tone gemeinsam?

Ja; und zwar die Téne F und A. '

Da das F' vorher im Alt lag, wird es auch bei dem neu-
zubildenden Dreiklang im Alt, — das 4, da es vorher im
Sopran lag, auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im Sopran
liegen bleiben. Der Tenor geht von C nach D.

eted

=

L] -
' D &
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===2
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Der folgende Dreiklang (auf E) heisst EG H.

Hat EGH mit dem vorhergehenden Dreiklang einen
oder mehrere T6ne gemeinsam?

Nein; demzufolge ist Gegenbewegung gegen den (hier
aufwirts steigenden) Bass einzufiihren, d. h. die Oberstimmen
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Ténen des neuzubilden-
den Dreiklangs nach abwirts weiterzufithren; also der Sopran
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A nicht aufwirts nach H, sondern abwirts nach @, der Alt
abwirts nach E, der Tenor abwirts nach H.

O—zs=z

o/ — =
|

==

Der folgende Dreiklang (auf G) heisst G HD.

Hat ¢ H D mit dem vorhergehenden Dreiklang einen
‘oder mehrere Téne gemeinsam?

Ja, und zwar die Tone G und H. Da das G vorher im
Sopran lag, wird es auch bei dem neuzubildenden Dreiklang
im Sopran — das H, da es vorher im Tenor lag, auch bel
dem neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben.

Der Alt geht von E nach D.

Der folgende Dreiklang (auf A4) heisst ACE. Hat ACE
mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder mehrere Tone
gemeinsam?

Nein; demzufolge ist Gtegenbewegung gegen den (hier
aufwirts steigenden) Bass einzufithren, d. h. die Oberstimmen
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Ténen des neuzubilden-
den Dreiklangs nach abwirts weiterzufithren. Also der Sopran
G nicht aufwirts nach A, sondern abwirts nach FE, der
Alt abwirts nach €, der Tenor abwirts nach A.

|

mi
D —o=l——
o+

=<7

\:rg
a




12 Der Dreiklang.

Der folgende Dreiklang (auf F) heisst FAC.

Hat F AC mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder
mehrere T6ne gemeinsam?

Ja; und zwar die Téne 4 und C.

Da das 4 vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem
neuzubildenden Dreiklang im Tenor, — das C, da es vorher
im Alt lag, auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im Alt
liegen bleiben.

Der Sopran geht von E nach F.

Der folgende Dreiklang (auf G) heisst GHD. Hat
G HD mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder mehrere
Tone gemeinsam?

Nein; demzufolge ist Geegenbewegung gegen den (hier
aufwirts steigenden) Bass einzufiihren, d. h. die Oberstimmen,
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Ténen des neuzubilden-
den Dreiklangs nach abwirts weiterzufiihren. Also der
Sopran F nicht aufwirts nach G, sondern abwirts nach D,
der Alt abwirts nach H, der Tenor abwirts nach G.

=
[§]

Der folgende Dreiklang (auf C) heisst CEG.

Hat CEG mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder
mehrere Tone gemeinsam?

Ja; und zwar den Ton G.

Da das G vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem
neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben.
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Der Dreiklang.
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Der Alt geht von H nach C, der Sopran von D nach E.
Die Losung der ganzen Aufgabe heisst im Zusammen-
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Nach obigem Schema sind die folgenden Aufgaben aus-
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14 Die Moll-Tonart.
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Die Moll-Tonart.

Die bisherigen Aufgaben waren simmtlich in Dur-Ton-
arten abgefasst und zwar deshalb, weil sich bei den Moll-
tonarten héufig die Nothwendigkeit ergiebt, statt
eines leitereigenen einen leiterfremden Ton anzu-
wenden. Es ist dies der siebente Ton der Molltonleiter, der -
tiberall da, wo er aufwirts in den Grundton der Tonart leiten
soll, d. h. als Leitton auftritt (aber auch nur da), um eine
halbe Stufe erhcht wird.

Die Auffassung des siebenten Tones ohne Erhohung als leiter-
eigen in Moll ist fir den Schiller wm so eher ohne weiteres
glaubhaft, als die Praxis sich diese Auffassung schon lingst zu eigen
gemacht hat, indem sie z. B. in Cmoll ein B vorzeichnet (die Vor-
zeichnung dient dazu, die leitereigenen Tone festzulegen) und dieses B
bloss da, wo es wirklich Leittoneigenschaft hat, d.h. wirklich aufwirts
will und aufwiirts geht, mit dem Charakteristikum des Aufwirtswollens
(etwas anderes ist aber die Halbtonerhohung nicht) versieht, d.h. in H
verwandelt.

Diese Auffassung widerspricht auch durchaus nicht dem, was der
Schiiler in seinem Instrumentalunterricht bisher als melodische Moll-
tonleiter wenigstens kennen gelernt hat: aufwirts k ¢, abwirts ¢ b as etc.
Das g in gahe¢ erklart sich lediglich als melodischer Ausgleich des iiber-
missigen Sekundschritts as—*.

Die sogenannte ,harmonische Molltonleiter* wird er dann mit ihrem
¢ h as (abwarts) freilich als unlogisch empfinden, und das ist sie that-
sichlich. Dem widersprechen auch nicht melodische ‘Wendungen wie:
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Die Moll-Tonart. 15

die wohl haufig vorkommen, sich aber stets so erkliren, dass man & als
zu ¢ und as als zu g gehérig zu betrachten hat. :
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_ Man konnte die Einfithrung des erhohten siebenten Tomes in Moll
mit demselben Recht wie die zur Vermeidung des iibermassigen Secund-
schritts erhohte sechste Stufe einen melodischen Ausgleich nennen. Man
konnte mit demselben Recht der erhthten sechsten Stufe — weil sie
hiufig zur Anwendung kommt — in der Molltonart Heimathsrecht ein-
rdumen, sie als leitereigen bezeichnen, wie man dies mit der erhohten
siebenten Stufe gethan hat.

»Die grosse Septime H ist von der Octave C der Tonica nur durch
das kleinste Intervall der Scala, einen halben Ton, getrennt und sie ist
vermoge dieser Nachbarschaft der Tonica leicht und ziemlich sicher zu
treffen.

»H erscheint als eine Art von Vorhalt des C; es ist bei einem solchen
Schritte auch fir den Horer nur als Vorstufe des C gerechtfertigt; dieser
erwartet also den Uebergang in C. Deshalb sagt man, dass das H nach
C hinleite. H ist der Leitton fiir die Tonica ¢. Es wird dadurch der-
jenige Ton der Leiter, dessen Verwandtschaft zur Tonica die schwichste
ist, zu einer besondern Bedeutung erhoben. Dieser Umstand hat sich in
der modernen Musik immer mehr geltend gemacht und hat bewirkt, dass
bei aufsteigender Bewegung zur Tonica die grosse Septime in
allen Tonarten bevorzugt wurde, auch in denjenigen, denen
sieurspritnglich nicht zukam. Diese Uminderung scheint in Europa.
wihrend der Periode der polyphonen Musik begonnen zu haben, aber
nicht nur in mehrstimmigen Gesingen, sondern auch in dem einstimmigen
Cantus firmus der rémischen Kirche. Sie wurde 1322 durch einen Erlass
des Papstes Johannes XXTI. geriigt. In Folge dessen unterliess man ge-
wohnlich, die Erhshung des Leittons in den Noten zu bezeichnen, wihrend
sie doch von den Singern ausgefihrt wurde.“ (v. Helmholtz, ,Lehre von
den Tonempfindungen®.)

pDie Einfithrung solch eines aufsteigenden ILeittones droht von der
europiischen Musik aus missbildend auf die Volksmelodieen entfernterer
Nationen einzuwirken. Fortlage fithrt folgenden interessanten Fall an.
»Eine der beliebtesten Nationalmelodieen der Schweden fingt folgender-
assen an:
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»Hier nun singen die Schweden der neueren Zeit im ersten Takte
statt d—dds und verdrehen solchergestalt dieses alte Heiligthum.

»Biner esthnischen kirchlichen Gemeindeversammlung kénnte man
mit dem stirksten Orgelwerk das fis spielen, es wiirde mit grosser Sicher-
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heit f intoniren. Der Choral ,Hochster Priester, der Du Dich¢ hat in
dritter Strophe eine der obigen ganz analoge Stelle:

o-# .

Y A— ' T T U i I
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»Bei einer Auffithrung der esthnischen Sénger in hiesiger Dorpater
Marienkirche hérte ich kiirzlich diesen Choral singen. Die Begleitung
gab hell und laut: dis; aber eben so fest sang der Sopran d.* (Von Oet-
tingen, ,Harmoniesystem in dualer Entwicklung“. KXarow, Dorpat 1866.)

Der historische Vorgang ist der, dass die Molltonleiter ur-
spriinglich keinen Leitton besass, erst nachtréiglich ihn sich fiir einen
besonderen Fall (zur Bildung des authentischen Schlusses) geborgt hat.

Die physikalische Begriindung fiur die Anwendung des Leit-
tons in Moll stiitzt sich lediglich auf seine kleine Entfernung von der
Tonica — auf keinerlei Verwandtschaft oder Zugehorigkeit zur
Tonart. ,

Die musikalische Praxis wendet den Leitton nur da an, wo er
wirklich aufwarts in die Tonica fithrt, erhoht die siebente Stufe bloss
da, wo sie im Vollbesitz der Leittoneigenschaft ist.

Warum also entgegen der historischen Wahrheit, entgegen der
physikalischen Logik, entgegen der musikalischen Praxis einen Ton als
leitereigen bezeichnen, der es thatsiachlich nicht ist?

Es ergiebt sich iiberdies aus der Anerkennung der unerhéhten
siebenten Stufe in Moll als leitereigenen Tones eine ganze Reihe von
Vereinfachungen, es 16st sich dadurch eine ganze Reihe von sonst un-
losbaren Widerspriichen. Hieritber mehr bei den Septimenaccorden und
alterirten Accorden.

Wo eine Erhohung des siebenten Tones in den folgenden
Aufgaben néthig wird (also da, wo es sich um Beschaffung
cines Leittones handelt), wird diese besonders vorgeschrieben.

5

3
Z. B.: 9i—=— bedeutet, dass iiber E der Dreiklang mit

erhdhter Terz zu bilden ist; also: !

‘Wo eine solche besondere Angabe nicht gemacht ist, tritt
der leitereigene Ton (d. i. der siebente Ton der Tonleiter
ohne Erhohung) in sein Recht. Z. B.:
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a) b)
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Bei a) handelt es sich nicht um Beschaffung eines Leit-
tones, daher das in amoll leitereigene G, bei b) dagegen, wo
es sich um Beschaffung eines Leittones handelt, tritt fir das
leitereigene G das leiterfremde gis ein.
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Der siebente Ton der Tonleiter hat auch in Dur nicht
immer Leittoneigenschaft — nur dann jedenfalls, wenn er
Grundton oder Terz ist, also in den Dreiklingen der V. und
VII. Stufe, niemals jedoch, wenn er Quinte ist, also im Drei-
klang der III. Stufe.

Es mag ein Ton gleichviel welche Bedeutung
in Bezug auf die Tonart haben, sobald er zu
einem anderen Ton (als Grundton) in das Ver-
haltniss der Quinte tritt, verliert er diese Bedeu-
tung, um vermdge seiner Quinteigenschaft zu

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 2
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diesem Grundton in das Verhdltniss der vdlligen

Abhingigkeit, wie ein mitklingender, zum Grund-

ton selbstverstindlich zu supplirender Ton zu

treten.

In den Molltonarten ist ein deutliches Unterscheidungs-
mittel gegeben, um zu kennzeichnen, wo die VIL Stufe als
Leitton, wo sie ohne Leittoneigenschaft auftritt.

Im Dreiklang der VIL Stufe wird sie stets, in dem der
V. Stufe meist, in dem der IIT. Stufe jedoch niemals zu er-
hohen sein. Die Bildung:

==
=7

ist nicht der Dreiklang der IIL Stufe von amoll, sondern
ein mit Hilfe eines leiterfremden Tones verdnderter (alterirter)
Dreiklang, dessen Betrachtung einem spiteren Kapitel vorbe-
halten bleibt. Der Dreiklang der ITI. Stufe von amoll heisst
vielmehr C E G und ist ebensowenig nach Cdur zu verweisen,
wie etwa der Dreiklang der III. Stufe von Cdur: EG H nach
emoll zu verweisen ist.
Da, wo die VIL Stufe Leittoneigenschaft hat, ist ihre
Verdoppelung zu vermeiden.
Alle Strebeténe (Téne mit vorgeschriebenem
Weg) sind zur Verdoppelung durchaus ungeeignet.

Die Umkehrungen des Dreiklangs.

Die verschiedene Anordnung der Téne eines Dreiklangs
iiber demselben Basston (Grundton des Dreiklangs) verédndert
den Dreiklang als solchen in nichts. Sobald der Basston in
die Verschiedenheit der Anordnung miteinbezogen wird, d. h.
sobald ein anderer Ton als der Grundton des Dreiklangs in den
Bass verlegt wird, ergeben sich Umkehrungen des Dreiklangs.

Jeder Dreiklang ermoglicht zwei Umkehrungen:

1. die Umkehrung, bei der die Terz aus der Grund-
stellung in den Bass verlegt ist;

2. die Umkehrung, bei der die Quinte aus der Grund-
stellung in den Bass verlegt ist.
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Wenn man die Entfernung der Tone des Dreiklangs von
dem neuen Basston aus misst, ergeben sich die Zahlen-
bezeichnungen:

§ fiir die erste, § fiir die zweite Umkehrung.

7
Q@H?
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Grundstellung. I. Umkehr. IIL ngkehr.
6

4
(&)
\ . 77

4 3
3
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Die Aufgabe, auf einem gegebenen Basston den § Accord
zu bilden, wire einfach zu l6sen, indem man von diesem Ton
die Terz sowie die Sexte suchte; — die Aufgabe, auf einem
gegebenen Basston den § Accord zu bilden, wire einfach zu
16sen, indem man dessen Quarte und Sexte suchte.

Man sehe von dieser mechanischen Losung der Aufgabe
einmal fiir allemal ab, fithre vielmehr jede Umkehrung auf
ihre Grundstellung zuriick, indem man etwa folgendermaassen
verfahrt.

Aufgabe. a) 3 b)

6
4
2
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|

Losung: a) Es soll der & Accord auf E gebildet werden.

Jeder § Accord ist die Umkehrung eines Dreiklangs, bei
der die Terz aus der Grundstellung in den Bass verlegt ist.
E ist Terz von ¢ — demnach handelt es sich hier um die
Bildung einer Umkehrung des Dreiklangs (auf C) C E G.
Mit andern Worten: Es handelt sich um die Bildung des
Dreiklangs auf C: ¢ E G — jedoch nicht in Grundstellung,
sondern so, dass der Bass statt des Grundtons die Terz (aus
der Grundstellung) singt — d. h. in Terz-Sextaccord-Stellung.

a) oder: oder:
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b) Bs soll der $ Accord auf G gebildet werden.

Jeder § Accord ist die Umkehrung eines Dreiklangs, bei
der die Quinte aus der Grundstellung in den Bass verlegt ist.
G ist die Quinte von C — demnach handelt es sich um die
Bildung einer Umkehrung des Dreiklangs (auf C) CEG.

Mit andern Worten: Es handelt sich um die Bildung des
Dreiklangs auf ¢ — CEG — jedoch nicht in Grundstellung,
sondern so, dass der Bass statt des Grundtons die Quinte (aus
der Grundstellung) singt — d. h. in Quartsextaccord-Stellung.

o b) oder: oder:
= - Z
) 2. 1)1 5 11 e
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NB. Bei der Messung vom Basston aus bezeichnet man die erste Um-
kehrung statt mit § kurzweg mit 6 — weil die Entfernungen von
Grundton und Terz (den wesentlichen Intervallen aus der Grund-
stellung des Dreiklangs) damit geniigend bestimmt sind.

Die Vierstimmigkeit wird bei den Umkehrungen des Drei-
Klangs, gleich wie bei dessen Grundstellung durch Verdoppel-
ung des jeweiligen Basstones hergestellt.

Die Verbindung von Umkehrungen des Dreiklangs unter-
einander, bez. mit Dreikldngen in Grundstellung, geschieht in
derselben Weise wie bisher:

Gemeinsame T6ne bleiben je in derselben Stimme liegen;
wo keine gemeinsamen Tone vorhanden sind, tritt Gegen-
bewegung gegen den Bass ein.

Aufgabe:
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Losung: Der Dreiklang auf C heisst CEG — die Terz
soll dem Sopran zuertheilt werden:
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Der folgende Sextaccord auf F' ist die Umkehrung (des
Dreiklangs, in dem F Terz ist) des Dreiklangs auf D —
DF A .

Es soll also der Dreiklang DFA in Sextaccord-
stellung gebildet und mit dem vorhergehenden Dreiklang
verbunden werden.

Gemeinsam mit dem vorhergehenden? Nichts. Also
- Gegenbewegung gegen den hier (von C nach F) aufsteigenden
Bass. Das E des Sopran geht nach D, das C des Alt nach
A, das G des Tenor nach F.

@@ =
SE———

Der folgende Quartsextaccord auf G ist die Umkehrung
(des Dreiklangs, in dem G Quinte ist) des Dreiklangs auf C
— CEG.

Es soll demnach der Dreiklang CEG in Quartsext-
accord-Stellung gebildet und mit dem vorhergehenden
Sextaccord verbunden werden. Gemeinsam? Nichts. Also
Gegenbewegung. Der Sopran geht von D nach C, der Alt
von 4 nach G, der Tenor von F nach Z.
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Die Losung der Aufgabe heisst im Zusammenhang:
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Die Umkehrungen des Dreiklangs,
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klangs (Grundton oder Quinte aus der Grund-

stellung) zu verdoppeln.

Der Basston des Sextaccords ist die Terz des Dreiklangs.
Die Terz des Dreiklangs eignet sich nicht zur Verdoppelung,
weil sie in ihrer Eigenschaft als geschlechtsbestimmendes
Intervall, als unterscheidendes Merkmal fir Dur und Moll an
und fiir sich besonders scharf wahrnehmbar ist.

Man denke sich, dass man in einen Concertsaal tritt und ganz
ausserhalb des Zusammenhangs mit dem Vorhergegangenen vom Orchester
einen Dreiklang im Fortissimo erklingen hort. Der erste Eindruck, den
man empfiangt, wird (auch fir den, dem das absolute Tongehor eigen ist)
nicht der einer bestimmten Tonhohe sein, nicht etwa: ,das waren die Téne
a cis e oder XYZ* — sondern der der Zugehorigkeit zu einem bestimmten
Tongeschlecht: ,das war Dur oder das war Moll“. Man nimmt also
zunichst und am schirfsten das Unterscheidungsmerkmal von Dur und
Moll — die Terz — wahr. Was sich an und fiur sich besonders scharf
wahrnehmbar macht, vertrigt kein Hervorheben durch Verdoppelung,
wiirde in der Verdoppelung aufdringlich wirken.

Aufgabe:
(3 6 6 4 3
S— e e S Ju— m——— +—
= I/ { I e | | I | .
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Losung: Der Dreiklang auf C heisst CEG. Die Angabe
(3) besagt, dass die Terz von C, d.i. F, in den Sopran zu
verlegen ist. Also Sopran: E, Alt: C, Tenor: G.

Der Sextaccord auf E ist die Umkehrung des Dreiklangs
auf C—CEG.

Gemeinsame Téne? Ja, und zwar C, I/ und G. Da das
G vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem neuzubildenden
Dreiklang im Tenor, — das C, da es vorher im Alt lag, auch
bei dem mneuzubildenden Dreiklang im Alt liegen bleiben.
Das £ wiirde, da es vorher im Sopran lag, auch bei dem
neuzubildenden Dreiklang im Sopran liegen bleiben, wenn
E nicht Basston eines Sextaccords wéire, dessen Ver-
doppelung vermieden werden soll. Das E des Sopran wird

demnach unter Vermeidung von E nach C oder nach G zu
fithren sein.
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Ob an Stelle des E das G oder das C zur Verdoppelung
gewihlt wird, ist, da die Entfernung nach beiden Ténen gleich
gross ist, gleichgiltig. Sonst gilt als maassgebend der Grund-
satz: der néchste Weg der beste. Man wihle hier (um Gegen-
bewegung gegen den Bass zu erhalten) den Ton C.

Also:

\\SV4 14 g 1
</

(3) [}
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Der folgende Dreiklang (auf D) heisst D FA. Gemein-
same Téne? Nein; demnach Gegenbewegung; also Tenor G
nach A4 aufwirts, C des Alt aufwirts nach D, C des Sopran
aufwirts nach F.

Der Anfinger lasse sich nicht tduschen, indem er die Gegenbewe-
gung mit dem Sopran auszutithren beginnt, also das C des Sopran nach
D aufwirts fuhrt, und glaubt, damit wirklich Gegenbewegung eingefithrt
zu haben; der Alt und Tenor wiirden alsdann in gleicher Bewe
mit dem Bass (C abwarts nach 4, G abwirts nach F) fortschreiten, un
bloss das C des Sopran, eigentlich bloss der Stellvertreter fir das ver-
miedene F, eine Gegenbewegung gegen den Bass ausfithren.

0 _ampe T 0O
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Also: nicht aber:

(]

Der folgende Sextaccord (auf F) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf D—D F A. Gemeinsam mit dem vorhergehen-
den D, F und 4. Das 4 wird, da es vorher im Tenor lag,
auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im’ Tenor, das D, da
es vorher im Alt lag, auch bei dem neuzubildenden Dreiklang
im Alt liegen bleiben. Das F des Sopran wiirde gleichfalls
im Sopran liegen bleiben, wenn F nicht der Basston
eines Sextaccords wiare, dessen Ve‘r/dop?elung ver-
mieden werden soll. Das F des Sopran wird demnach
gnter Vermeidung des F nach D odet 4 /gefiihrt wer-

en ete.
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Vollsténdige Losung der Aufgabe:
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Der Grund, aus dem die Verdoppelung des Basstons vom
Sextaccord vermieden werden sollte, war der, dass dieser
Basston die Terz des Dreiklangs und als solche, — weil ge-
schlechtsbestimmendes Intervall — besonders scharf wahr-
nehmbar war.

Im verminderten Dreiklang ist die Terz nicht ge-
schlechtsbestimmendes Intervall — also auch nicht besonders
scharf wahrnehmbar — also auch zur Verdoppelung nicht un-
geeignet.

In den Sextaccorden, die die Umkehrung
eines verminderten Dreiklangs darstellen, steht
der Verdoppelung des Basstons (einer fiir den Drei-
klang véllig belanglosen Terz) nichts im Wege. Es
wird sogar besser sein, in solchen Sextaccorden
den Basston (die Terz) zu verdoppeln, als etwa

“Grundton oder Quinte, die fiir den verminderten
Dreiklang (dadurch, dass sie eben im Verhiltniss der
verminderten Quinte stehen) das unterscheidende Merk-
mal abgeben und darum ihrerseits besonders scharf wahr-
nehmbar sind. Im verminderten Dreiklang der VII. Stufe
ist {iberdies der Grundton gleichzeitig Leitton und schon
deshalb zur Verdoppelung véllig ungeeignet (siehe S. 18).

Aufgaben:
(3) s 6 .6 8 6 §3
i— ] i 1 1 7 -
ety P> =

=
N|
\
|
DL
N |
)
N
Q
T =
L
T
i
QI
i




26 Falsche Fortschreitungen.

]
(s) 6 6 i3
y : i | I 1
9: r 1 1 ‘} | ‘} . i 2 1 i |
= 1 5 | T H [l = - 1 [ | 1
(74 Aol IF‘E [~4 I ! ~ 1 I 7] 1]
(s) ] 6 6
S o ; - P> - —— T ——7
Je D [y T r/) 1 I hadd PO | = 11
b —efe—t—pi=T o =i
5
B & 6 § s . s . g
VYo ] =1
5 & | i / ! - i " -
B e —— —1 z 1 !lel::l}
(3) 6 6 6 .6 g 6 ) 6
3. n T J|r | N =Y T i i—ﬁ—ﬁ%
e e e e
- Zte T - L D B 1
o, (8 ‘ 6 6
) I i | I}
It e —— =
# z e e o ] . - Y 8 i
' e ¢ ;(' <

Falsche Fortschreitungen.

Durch das Liegenlassen der gemeinsamen Téone je in der-
selben Stimme, — durch die Einfithrung von Gegenbewegung,
wo keine gemeinsamen Téne vorhanden waren, — durch das
Vermeiden der Verdoppelung des Basstones vom Sextaccord, —
kurz durch das bisher angewandte Verfahren bei der Verbind-
ung von Dreiklingen und deren Umkehrungen wurden
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schlechte Klangwirkungen vermieden, die bei anderer Fithrung -
der Stimmen entstanden wéren. Dass z. B. die Folge:

> 1]
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a) oder: b)
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- von tibler Klangwirkung ist, wird auch der ungeiibte Horer
ohne Weiteres zugeben.

Der Grund fiir die schlechte Klangwirkung ist der, dass
bei a) Octaven-Fortschreitungen zwischen Bass (von
nach D) und Sopran (von C nach D) und Quinten-Fort-
schreitungen zwischen Bass (von C nach D) und Alt
(von G nach A) — bei b) zwischen Bass (von E nach F)
und Sopran (von E nach F) Octaven-Fortschreitungen
entstanden sind.

1. Octaven-Fortschreitungen sind zu vermeiden.
2. Quinten-Fortschreitungen sind zu vermeiden.

Ad 1. Octaven-Fortschreitungen entstehen dadurch, dass
zwei Stimmen aus der Octave (Einklang) in die Octave (Ein-
klang) in gleicher Richtung fortschreiten.

Ad 2. Quinten-Fortschreitungen entstehen dadurch, dass
zwei Stimmen aus der Quinte (Duodezime) in die Quinte
(Duodezime) in gleicher Richtung fortschreiten.

Wenn fur die ible Wirkung von Octaven-Fortschreitungen mit
Recht als Grund angefithrt wird, dass damit eine Stimme ihre Selbstin-
digkeit aufgiebt, so hat dieser selbe Grund fir Quinten-Fortschreitungen
Geltung. Ob zwei Stimmen dasselbe sagen (Octave), oder ob die eine
von beiden das unselbstéindige Anhingsel der anderen (Quinte) wiederholt,
ist im Wesen dasselbe: die unselbstindige Unterordnung einer Stimme
unter die andere. ,Die Quintenbegleitung theilt, wo sie vereinzelt
innerhalb eines mehrstimmigen Satzes vorkommt, den Vorwurf der
Einténigkeit und kann auch nicht consequent als Begleitung gebraucht
werden, ist also in allen Fillen zu vermeiden.“ (Helmholtz, ,Lehre von
den Tonempfindungen*®.)

Die folgenden Aufgaben sind mit Vermeidung falscher
Fortschreitungen zu losen. s ist dabei immer im Auge zu
behalten, dass weder das Liegenlassen der gemeinsamen Té6ne
in derselben Stimme, noch die Einfithrung von Gegenbewegung
gegen den Bass immer und ohne Weiteres eine richtige
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Stimmfiihrung (d. h. die Vermeidung falscher Fortschreitungen)
verbiirgt. Ergeben sich, obgleich gemeinsame Téne in der-
selben Stimme liegen blieben, falsche Fortschreitungen, so
wird es sich empfehlen, die gemeinsamen Téne aufzugeben
und Gegenbewegung einzufiithren; zeigen sich trotz der Ein-
fithrung von Gegenbewegung falsche Fortschreitungen, wird
es sich mehr empfehlen, die Stimmfiithrung an geeigneter Stelle
im Vorangehenden so abzudndern, dass sie dann vermieden
werden, als etwa gerade an der Stelle, an der sie sich gezeigt
haben, mit einer Stimme auszuweichen.

Z. B. Bei:
=
6
4
jg____e_dgL_u

werden die Octaven-Fortschreitungen zwischen Bass und
Sopran durch Einfithrung von Gegenbewegung,
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die Quinten-Fortschreitungen zwischen Tenor und Sopran
besser durch Aufgeben der gemeinsamen Toéne im voran-

gehenden Takt:

!

L} )
A7 i N ! —
2 3 = I 174
. A § —)
@_._.___a_. 1
L G+

als etwa durch Ausweichen des Sopran:

ral .
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= A\ & | i I 1
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vermieden.

Wo eine geeignete Abinderung im Vorhergehenden sich
nicht auf natiirliche Weise ergiebt, die Anwendung von Gegen-
bewegung aber gleichfalls zu falschen Fortschreitungen fithren

wiirde, wie etwa bei:
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sehe man nunmehr von der bisher gehandhabten Anordnung
der Téne (wonach je auf den Ton des Tenor der diesem zu-
nichst gelegene Ton des Dreiklangs im Alt, je auf den Ton
des Alt der diesem zunéchst gelegene Ton des Dreiklangs
im Sopran folgte) ab und fithre die Stimmen in weite Lage.
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4. P72 | P> | 72 | ] 1 1 | 1 V7.
| 1 1 I 1 I ) Y zz T & Y/ | ) & 1

Lésung: Der Dreiklang auf C heisst CEG; die Angabe
(3) besagt, dass die Terz (also E) in den Sopran zu verlegen
ist; Tenor: @, Alt: C, Sopran: E.

Der folgende ¢ Accord auf D ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf @ — G HD. Gemeinsam? G. Da das G
vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem neuzubildenden
Accord im Tenor liegen bleiben; der Alt geht von C nach H,
der Sopran von E nach D.

(3)J§
- i E z—]

Der folgende Sextaccord (auf E) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf ¢ — CEG.

Gemeinsam? @; also Tenor: @, der Alt geht von H
nach C, der Sopran wiirde von D nach E gehen, wenn nicht
E der Basston eines Sextaccords wire, dessen Verdoppelung
vermieden werden soll, wenn nicht ferner dann Octaven
zwischen Bass und Sopran entstiinden. Das D des Sopran
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wird demnach unter Vermeidung des E nach C oder G, da
ihm das C undher liegt, hier nach C zu fiihren sein.

e
e —— _,é | |
o/
(3) g : ]
0 0
_/" {) - i P>} E- 74

Der folgende Dreiklang (auf C) heisst CEG. Gemeinsam?

C und G.
Das G wird, da es vorher im Tenor lag, auch jetzt im
Tenor, das C, da es vorher im Alt lag, auch jetzt im Alt

liegen bleiben; der Sopran geht nach E.

i \.-——EZH

'Y
9=
| | 1)

Der folgende Sextaccord (auf H) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf G — G HD.

Gemeinsam? G. Da das G vorher im Tenor lag, wird
es auch jetzt im Tenor liegen bleiben. Das C des Alt wiirde
nach H gehen, wenn H nicht der Basston eines Sextaccords
wire, dessen Verdoppelung vermieden werden soll. Es geht
demnach unter Vermeidung des H nach G oder D; da ihm
das D niher liegt, hier nach D. Der Sopran wiirde natur-
gemiss nach D gehen; um den Sopran, der doch Melodie-
stimme 1st, etwas abwechslungsreicher zu gestalten, fiihre
man ihn nach dem oberen G.
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Der folgende Dreiklang (auf C) heisst CEG. Gemeinsam
mit dem Vorgehenden? (. Nun ist aber ein G sowohl im
Tenor als im Sopran des vorangehenden Sextaccords vor-
handen. In diesem Fall lisst man den gemeinsamen Ton
stets in der Stimme liegen, die fir die anderen Stimmen oder
doch fiir eine von ihnen durch ihr Liegenbleiben Gegen-
bewegung veranlasst.

a) b
4 a ¢ N -,
=
o — v
. besser als: .
——— e
T | O

Ueberdies wird bei a) dem Sopran der Charakter der Melodiestimme
besser gewahrt, als bei b).

Der folgende Dreiklang auf G heisst G HD. Gemeinsam?
G. Da das G vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem
neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben. Der Alt
geht von C nach H, der Sopran von E nach D.

)<

= 74
=y
&

Der folgende Sextaccord (auf A4) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf F—F A C.

Gemeinsam? Nichts; demzufolge ist Gegenbewegung
gegen den Bass einzufithren; das D des Sopran geht abwirts
nach () das H des Alt wiirde abwérts nach A gehen, wenn
nicht 4 der Basston eines Sextaccords und deshalb seine
Verdoppelung zu vermeiden wire.

Wenn man nun aber den Sopran nach C und den Tenor
nach F fiihrt, ergeben sich zwischen Sopran und Tenor
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Quintenfortschreitungen: {
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Das D des Sopran wird demnach unter Vermeidung des C
nach F zu fiithren sein. Also:

=

</

= zZ—1]

Der folgende § Accord (auf @) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf C—CEG. Gemeinsam? C. Da das C vorher
im Alt lag, wird es auch jetzt im Alt liegen bleiben, der
Sopran von F nach E, der Tenor von F nach G zu fiihren sein:

2]

s 4
9: | I | |

Lz 1T 1

Der folgende Dreiklang auf 4 heisst A CE. Gemeinsam?
C und E in Alt und Sopran; wenn beide liegen blieben, wiirde
der Tenor von G nach 4, in Octaven mit dem Bass fort-
schreiten:

—

=

4
S————
— |

Demnach sind die gemeinsamen Téne aufzugeben und es
ist Gegenbewegung gegen den Bass einzufiihren.

Der Sopran E geht demnach abwiérts nach C, der Alt C
abwirts nach 4, der Tenor G abwirts nach E.

==
o=

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 3
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Der folgende Sextaccord (auf F) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf D—D FA. Gemeinsam? 4. Da das 4 vor-
her im Alt lag, wird es auch jetzt im Alt liegen bleiben.
Der Sopran C geht nach D, der Tenor E wiirde nach F
gehen, wenn nicht F der Basston eines Sextaccords
wire, dessen Verdoppelung vermieden werdensoll. Der
Tenor E geht demnach unter Vermeidung des F nach D; also:

ra)

===

6
lo——=—3
=

Der folgende Dreiklang (auf G) heisst G HD. Gemein-
sam? D.

Da das D bei dem ersten der zu verbindenden Accorde
sowohl im Tenor als auch im Sopran vorkommt, kénnte man
es entweder im Tenor oder im Sopran liegen lassen. Man
Yasst in diesem Falle den gemeinsamen Ton in der Stimme
liegen, die durch ihr Liegenbleiben fiir die iibrigen Stimmen
Gegenbewegung gegen den Bass veranlasst (siehe Seite 32);
also hier:

Fa)
7 o
S v =
ﬁ@ —==
T
[ " J
besser als:
6 [}
MY 1 0 I} |
l D g )’ 4
(/4 -5 1 7’.9.__.']

Der folgende Dreiklang (auf O) heisst C EG. Gemeinsam?
G. Also Alt = @, der Tenor geht von D nach E, der Sopran
von H nach C.
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Falsche Fortschreitungen.
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Nach obigem Schema sind die folgenden Aufgaben aus-
3

Die Losung der ganzen Aufgabe im Zusammenhang heisst
zuarbeiten.
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Wenn zwei oder mehrere Sextaccorde aufeinander folgen,
verdopple man je bei einem von beiden den Basston, weil
sonst der Charakter des vierstimmigen Satzes gefihrdet, der
Eindruck der Dreistimmigkeit erweckt wird. Man schreibe z. B.

—k==2—

nicht:
6 6
Q_Q_mﬂ
1]
O
t—=< ] ———=—
e
) )
sondern: oder:

6 6 [}

Um die Uebertragung des Gelernten auf die Praxis zu
erleichtern, um sich bewusste Klarheit dariiber zu schaffen, dass
und wie das im vierstimmigen Satz Gelernte auch in solcher
Musik, die nicht auf den ersten Blick das Geprige des vier-
stimmigen Satzes trigt, in der nicht stets vier Stimmen gleich-
zeitig singen, Geltung hat, empfiehlt es sich, bereits geldste
Aufgaben fiir Klavier so zu iibertragen, dass etwa der Sopran
als gehaltene Melodiestimme gleichzeitig mit dem Bass ein-
tritt, Alt und Tenor aber a) als zweiter und dritter Theil
einer Vierteltriole nacheinander oder b) als zweites Viertel
zusammen nachschlagen. Z. B.:

NB. Der Richtungsstrich von D nach G bedeutet, dass hier (zu
Gunsten der melodischen Gestaltung des Soprans) trotz des gemeinsamen
Tons D Gegenbewegung eingefithrt werden soll.
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Die Schlusscadenz.

Aller kiinstlerischer Formensinn gipfelt in dem Schluss-
bewusstsein; in dem Schlussbediirfniss; es ist seine primi-
tivste, aber auch seine gebieterischste Aeusserung. Erst wenn
es sich als Ganzes, als in sich abgeschlossenes Ganzes dar-
stellt, wirkt das Kunstwerk — in jeder Kunst — als Kunst-
werk.

Es haben sich in allen Kiinsten die Ausdrucksmittel, die
das Schlussbediirfniss zumeist befriedigen, die sich als die
schirfsten und klarsten Ausdrucksmittel fir den Abschluss
bewihrt haben, als typische Schlussformeln herausgebildet,
kehren als solche immer wieder.

Man scheue sich nicht vor der steten Wiederholung dieser
Formeln; man suche nicht, sie zu vermeiden, um im Schluss
etwa originell zu sein. Der Schluss eines Tonstiicks bedarf
nicht so sehr der Originalitdt, als vielmehr einer unzweifel-
haft abschliessenden Wirkung.

M . s
an unterscheidet Zg;ggi;ﬁgg Schlussformeln. (Schluss-

und viertheilige cadenzen.)

I. Die zweitheilige Schlusscadensz

besteht in der Aufeinanderfolge von a) Dominantklang (V. Stufe)
— tonischem Dreiklang (I. Stufe); z. B. in Cdur:

{

s 7——=2—|
(authentisch)
9 : ¥ &7 _I]I
1 m) |
V. L

oder b) Unterdominantklang (IV. Stufe) — tonischem Drei-
klang (I. Stufe); z. B. in Cdur

~

=

(plagal).
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II. Die dreitheilige Schlusscadenz

besteht aus der Aufeinanderfolge von a) Unterdominantdrei-
klang — Dominantklang — tonischem Dreiklang; z. B.in Cdur:

a ; ~
===t
z &
)

} i—=—i
1v. V. I

oder b) Dreiklang II. Stufe — Dominantklang — tonischem
Dreiklang; z. B. in Cdur:
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TIT. Die viertheilige Schlusscadenz

besteht aus der Aufeinanderfolge von

Unterdominantklang (Dreiklang IV. oder II. Stufe) —
Quartsextaccordstellung des tonischen Dreiklangs — Dominant-
klang — Tonica; z. B. in Cdur:

|9 PPN | T | 11}
—— 2+ %2 | 2
7 | 2 I 4 I = 1
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6 &
: (4)
Iv. an. L V. 1

Man betrachte simmtliche bisher ausgearbeiteten Auf-
gaben auf ihre Schlussbildung — ob sie mit einer zweitheiligen
authentischen (V. L) oder plagalen (IV. L), einer dreitheiligen
@V. V. L oder IL V. L) oder einer viertheiligen (IV. (IL.) I§.
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V. I.) Cadenz schliessen, bezeichne die Stufenfolge in den
Cadenzen durch romische Ziffern*) und spiele sie am Klavier
durch.

Bei dieser Grelegenheit sei besonders vor dem alten Vorur-
theil gewarnt, das fiir alle theoretischen Arbeiten die Zu-
hilfenahme des Instrumentes streng verbietet. Man hére
Alles am Clavier. Fiir den, der mit dem geistigen Ohr
ohne Weiteres wahrnimmt, was er auf dem Papier sieht, was
er mniederschreibt, ist das Durchspielen eine nicht zu ver-
schméhende Controle — fiir den, dem diese Fihigkeit von
vornherein nicht gegeben ist, ist es ein unerldssliches Er-
forderniss, das einzige Mittel, diese Fihigkeit allmihlich zu
erwerben.

Das Harmonisiren eines gegebenen Soprans.

Die Aufgabe, einen gegebenen Sopran zu harmonisiren,
ist an sich eine Compositionsaufgabe.” Wer einigermassen
musikalisch veranlagt ist, wird zu einer gegebenen Melodie
ohne Weiteres sinngemisse, musikalisch logische Harmonien
héren. Selbst diese primitivste Art musikalischer Eingebung
sel nicht zur Voraussetzung der folgenden Uebungen gemacht. .
Nur das bisher Gelernte sei die Voraussetzung — nur die
Verwendung des bisher Gelernten diene als Mittel zur Lésung
der neuen Aufgabe.

Von bestimmten accordlichen Folgen war bisher nur bei
Gelegenheit der Betrachtung der Schlusscadenz die Rede.

Die aus der Schlusscadenz bekannten Folgen sind
die einzigen, die als musikalisch logische Folgen ver-
biirgt erscheinen. Die Folgen:

V. — I

Iv. — L

Iv. — V.—1L
o - V.—1L

IV. ~Ts —V.—L
L—T5 V. -1

stellen auf alle Fille logisch Zusammengehdriges dar.

*) Fiur die Durdreiklinge wende man grosse (I. IV. V.), fur die
Molldre1klé,n§e kleine (I IIL V1), fir den verminderten Dreiklang kleine
Zahlen mit der Bezeichnung ¢ an (VIL).
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Nichts ist néherliegend, als dass man diese Folgen darum
nicht nur auf den Schluss, sondern auch auf den Verlauf
eines Tonstiickes anzuwenden sucht.

Man betrachte eine gegebene Melodie als aus melodischen
Theilstiicken bestehend und suche dann auf jedes dieser Theil-
stiicke eine der Cadenzformeln anzuwenden. Z.B. die Melodie:
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et

e

\ 7
C: I I IV. V. I.
L)

zerfillt, wenn man die Schlusscadenz abtrennt, in zwei Theile.
Der erste Theil beginnt mit dem tonischen Dreiklang und
schliesst mit dem tonischen Dreiklang ab. Dem tonischen
Dreiklang aber (als Abschluss, als Ziel gedacht) geht er-
fahrungsmaéssig in logischem Zusammenhang IV. V. oder IL
V. voraus. Da das D der Melodie im Dreiklang der IV. Stufe
nicht enthalten ist, kann hier nur der der zweiten Stufe in
Betracht kommen. Also:

N | |

7 1 . - I ol 1 =) T r7] |

e e e e ===

\:}\1 | 1 | 1 1 1
C: L 1. V. - L IV. V. L

(IL)

‘Wenn man die Dreiklinge der so gefundenen Tonstufen
simmtlich in Grundstellung anwenden wollte, wiirden sich
schon im II. Takt Octavenfortschreitungen ergeben.
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Lt 1

A3 |
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0 |

Jo 4 =) ]

=2 A W7 7] ]

Ll ) |

C: I. 1.

BEs stellt sich somit als Nothwendigkeit heraus, eine Um-
kehrung des Dreiklangs zu Hiilfe zu nehmen;



42 Das Harmonisiren eines gegebenen Soprans.

also
n L)
. LU— 1
</ Z0 v
statt: schreiben:
e e
B SR — = —
e
C: L I C: L IL

Man kann als Stellvertreter fiir die Grundstellung
jedes Dreiklangs (ausser im Schluss, der nur mit der Grund-
stellung des Dreiklangs endgiiltig abschliessend wirkt) dessen
Sextaccordstellung, nicht aber ohne Weiteres dessen
Quartsextaccordstellung nehmen.

Man hére am Klavier z. B.:

und dafiir:

(8) ()
Pt =

aber nicht:

o=y 3

aber
dafiir: l 6 nicht: $

Der Quartsextaccord hat, sobald er nicht unter ganz be-
sonderen Bedingungen, sobald er frei eintritt, Schlusswirkung;

|
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d: h. er wirkt, als wenn er einer Schlusscadenz als Vorldufer
des in den Dreiklang seiner Tonart fithrenden Dominant-
klangs angehorte. Der Eintritt des Quartsextaccords wie bei

PR ——
———

o

Qe

—

. > 1 I

erweckt die Vorstellung, als ob damit die Schlusscadenz nach
der Tonart des Dreiklangs eingeleitet wirde, dessen Um-
kehrung der Quartsextaccord war; also:
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C:1L d: 1L V. L

Der Quartsextaccord hat diese (nur in der Schlusscadenz
angebrachte) Schlusswirkung nur dann nicht, wenn er als
durchgehender Accord auftritt, d. h. wenn sein Basston (d. i
die Quinte aus seiner Grundstellung) die vermittelnde Zwischen-
stufe zwischen dem vorangehenden und dem darauffolgenden
Basston bildet und durch diese Stellung in den ihr benach-
barten Basstonen gleichsam einen Stiitzpunkt findet (Durch-
gangsnote ist), und wenn gleichzeitig seine Quarte (d. i. der
Grundton aus seiner Grundstellung) in dem ihm vorangehen-
den Accord enthalten war; z. B:
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An Stelle des tonischen Dreiklangs kann (ausser im
Schluss) der Dreiklang der VI. Stufe stehen (s. spéter 8.51, 52).

Durch die Moglichkeit dieser Stellvertretung, durch die
Méglichkeit, die Grundstellung jedes Dreiklangs durch dessen
Sextaccordstellung zu ersetzen, ist der harmonischen Ausge-
staltung einer Melodie auch in den engen Grenzen, die die
fortwihrende Anlehnung an die Cadenzform zu ziehen scheint,
schon ein recht weiter Spielraum gewihrt — die Zahl der
Moglichkeiten, eine Melodie verschiedenartig zu harmonisiren,
wiichst dadurch erheblich.
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Die Harmonisirung:

s | L 1

L7 B  §

—Ct—2— 2 B R R " S—

O et g gty

§ 8

[y I

W & —2 ia & — &- —
G: I V. v IV. I§. IL V. T

1st nicht gut, weil hier der Quartsextaccord an falscher
Stelle (nicht unmittelbar vor dem Dominantklang) steht. Ein
nochmaliges Cadenziren (IL V. I.), nachdem der Quartsext-
accord erklungen ist, wirkt wie Geschwiitzigkeit, die kein
Ende finden kann. Man schreibe also nicht:

w o#
|ﬂ‘ ] 1 1} ‘\l ” 1} 11
2 —Z i — 2124
CEEEIECEEE G —=-2 47
an Stelle von:

N $ 6 . 6 g £2. _
Yeb———1 4— ] ):% —— ||
e e ] i I S—— i

1 1 —& i i | §
I3 m V. L mo I8 V. L

Eine andere Moglichkeit, die oben gegebene Melodie zu
harmonisiren, wére noch die, dass man Takt 6 als mit Takt 4
in Unterdominantbedeutung (IL. Stufe) zusammengehorig be-
trachtet. Alsdann wire der Dreiklang der II. Stufe (4 CE)
mit einem Dreiklang der gleichen Tonstufe durch den Melodie-
ton H zu verbinden. Man kann den Dreiklang jeder be-
liebigen Tonstufe (als Ziel betrachtet) durch den
Dreiklang von dessen V. Stufe erreichen, den Dreiklang
auf 4 — indem man ihm den Dreiklang seiner V. Stufe
(das ist der Dreiklang auf F, VI. Stufe der Tonica) voraus-
gehen lésst.
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Im Zusammenhang (mit Benutzung des durchgehenden
Quartsextaccords):

" I L ]
- — I T T I L
G Cgiglatoteot
(4 - z <
3 8
H ¥ T Jl i I ) | I n
- - | T o p—— | o
I V. VL 1L vIL) IL V. I
V.
\_——-/

Der Dreiklang der VII. Stufe (meist in Sextaccordstellung)
wird in Dominantbedeutung, als Stellvertreter des Dreiklangs
der V. Stufe hidufig vor dem tonischen Dreiklang angewendet.
In Analogie dieser cadenzirenden Folge kann man auch den
Dreiklang einer beliebigen Tonstufe durch den Dreiklang von
dessen VII. Stufe erreichen.
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Die folgenden Soprane versuche man je in verschiedenen
Lesarten zu harmonisiren.
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Der Dreiklang der III. Stufe kommt fast ausschliesslich

in dem oben (S. 45) erwihnten ibertragen-cadenzirenden Zu-
sammenhang vor, d. h. wenn er nach dem Dreiklang, von dem
er V. oder VII. Stufe ist, hinfithrt. Z. B.:

aY ‘l'\
Gzt tzl (6551
-
V. Stufe . VII. Stufe
von A. oder: von F,
D—¢ e e 9: J_T]__a' &
] 1
C: L II1. VI. C. L I11. IV,

Im zweitheiligen Takt steht:

a) bei den zweitheiligen Cadenzen der Dominant- bez. Unter-
dominantklang auf dem schlechten, der abschliessende tonische
Dreiklang auf dem guten Takttheil,

b) bei den dreitheiligen Cadenzen der Unterdominantklang auf dem
guten, der Dominantklang auf dem schlechten Takttheil;

¢) bei den viertheiligen Cadenzen der §Accord (zwischen Unter-
dominant- und Dominantklang) stets auf dem guten Takttheil.

Im dreitheiligen Takt steht:

a) bei den dreitheiligen Cadenzen bisweilen der Unterdominant-
klang auf dem zweiten, der Dominantklang auf dem dritten
Takttheil ;

b) bei den viertheiligen Cadenzen der §Accord (zwischen Unter-
dominant- und Dominant-Dreiklang) bisweilen auf dem zweiten
Takttheil.



Il. Theil.

Der Vierklang.

Jeder Vierklang besteht aus:

Grundton,

dessen Terz,
dessen Quinte und
dessen Septime.

Jeder Ton der Tonleiter lisst sich als Grundton eines
solchen Vierklangs auffassen, — es ldsst sich also auf jedem
Ton der Tonleiter ein solcher bilden. Wenn wir auf jedem
Ton der Durtonleiter mit Benutzung der leitereigenen Tone
einen Vierklang oder

Septimenaccord

bilden, ergeben sich theils Septimenaccorde, die aus grosser
Terz, reiner Quinte und grosser Septime, theils solche, die aus
kleiner Terz, reiner Quinte, kleiner Septime bestehen, sowie
Je einer, der aus grosser Terz, reiner Quinte, kleiner Septime
und einer der aus kleiner Terz, verminderter Quinte, kleiner
Septime besteht.

Die Verschiedenartigkeit dieser Vierklinge bleibt vor-
laufig unberiicksichtigt.

Allen Vierklingen ist Eines gemeinsam: das Moment der
Unselbstindigkeit — der Unselbstindigkeit insofern, als sie nicht
allein stehen konnen, vielmehr einer Fortfithrung (Auflosung)
bediirfen. Wenn man einen Dreiklang erklingen hért, so
kann man dies figlich so gut fiir den Schluss als fiir den
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Anfang eines Musikstiickes halten; beim Vierklang erwartet
das Ohr mit Bestimmtheit eine Fortsetzung (Auflosung).

Diese Fortsetzung ist bei allen Vierklingen ohne
Unterschied von Art und Gattung jedenfalls so zu bewirken,
dass die Septime stufenweise abwirts geht.

Jeder Ton, der zu einem anderen Ton (als
Grundton) in das Verhédltniss der Septime tritt,
verliert dadurch alle Eigenschaften, die ihm
etwa aus seiner Stellung in der Tonart eigen
waren, um Septimeneigenschaft, d.i. das Streben
nach abwirts, anzunehmen (vgl. Seite 17).

Zwel Septimenaccorde giebt es in jeder Tonart, die ausser
der (abwirts strebenden) Septime noch einen zweiten Strebe-
ton, einen zweiten Ton mit vorgeschriebenem Weg enthalten:
nidmlich die Septimenaccorde je auf der V. und VII. Stufe
der Tonart, in denen der VII. Ton der Tonleiter als Terz bzw.
als Grundton, also im Vollbesitz seiner Leittoneigenschaft
(s. Seite 17) enthalten ist.

Fiir diese beiden Septimenaccorde wird also die Fort-
setzung je so zu bewirken sein, dass die Septime abwirts
und der Leitton aufwirts geht.

Die VII Stufe der Tonart ist ausserdem in den Septimen-
accorden der 1. Stufe und der III. Stufe enthalten; z. B.

in Cdur.
G—z—i %
-3
1.

IIL

In dem Septimenaccord (durch Bezifferung mit 7 zu be-
zeichnen) der I. Stufe ist die VII. Stufe gleichzeitig Septime.
Da jeder Ton, gleichviel welche Bedeutung er fiir die Tonart
hatte, sobald er zu einem neuen Grundton in das Verhéltniss
der Septime tritt, diese Bedeutung verliert, um seiner Septimen-
eigenschaft zu folgen, giebt die VII. Stufe im Dreiklang der
L Stufe ihre Leittoneigenschaft auf und geht abwirts.

Es ergiebt sich hieraus von selbst, dass im Septimen-
accord der I. Stufe in Moll, da von einer Leittoneigenschaft
der VIL Stufe, (nachdem sie zu ihrem neuen Grundton in das

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 4
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Verhiltniss der Septime getreten ist) hier keine Rede mehr
sein kann, diese nicht erhoht wird.
Also heisst z.B. in @ moll der Septimenaccord der I Stufe:

§ nicht aber:
.’.

Die VIL. Stufe der Tonart kommt ferner im Septimen-
accord der III. Stufe vor und zwar hier als Quinte, folglich
gleichfalls ohne Leittoneigenschaft (s. Seite 17), folglich in
Moll ohne Erh6éhung. Also in amoll z. B.:

R -9

»Sobald man eine enge Verkettung der der Tonart eigenthiimlichen
Accorde nach demselben Prinzip erstrebt, sobald man also verlangt, dass
alle consonanten Dreiklinge des Harmoniegewebes in derselben Weise
-einem unter ihnen, dem tonischen Dreiklang, verwandt sein sollen, wie
alle Klénge der Tonleiter der Tonica verwandt sind, fithrt die Vereinigung
beider Forderungen auf nur zwei Tongeschlechter, welche diese Be-
dingungen am vollkommensten erfiillen, namlich das Dur- und das Moll-
_geschlecht.

»Das Mollsystem zeigt nicht dieselbe einfache, klare und leicht-
verstindliche Consequenz wie das Durgeschlecht; es ist entstanden gleich-
sam durch ein Compromiss zwischen den verschiedenen Anforderungen,
die durch das Gesetz der Tonalitit und die Verkettung des Harmoniege-
webes gestellt waren.“ (Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen.)

Die Wandlungen, denen das Mollgeschlecht in seiner Entwickl
unterworfen war, zielten alle nach Herstellung einer moglichst genauen
Analogie zum Durgeschlecht hin. Die Einfithrung des Leittons sollte nur
den authentischen Schiuss ermoglichen. (Im Plagalschluss schreibt man
Ja auch heute noch allenthalben ganz ruhig aufwirts:
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Die angestrebte Amalogie ist jedenfalls viel consequenter durch-
gefithrt, wenn man die ja auch in Dur doppeldeutige VIL. Stufe (bald
mit, bald ohne Leittoneigenschaft) in ihrer Doppeldeutigkeit auf
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Moll tibertrigt, als wenn man ihre urspriingliche Bedeutung, die ihr doch
nur fir bestimmte Fille (durch die Halbtonerh6hung) genommen worden
ist, ganz vergisst.

Die Septimenaccorde der V. und VII. Stufe.

(Septimenaccorde, die zwei Téne mit vorgeschriebenem Weg enthalten.)

1. Der Septimenaccord auf der V. Stufe der Ton-

art, z. B. in Cdur:

Die Terz (H) verlangt als Leitton der Tonart die Fort-
fithrung nach C aufwirts.

Da die VIL Stufe der Tonart im Septimenaccord auf der V. Stufe
(an Terzstelle stehend) wirklich Leittoneigenschaft hat, wird sie auch in
Mollnbei dem Septimenaccord der V. Stufe naturgemsss erhoht, z. B. in
a moll:

V) #é>

Der Septimenaccord der V. Stufe besteht also stets (in Dur wie in
Moll) aus Grundton, grosser Terz, reiner Quinte und kleiner Septime.
Da nun in jeder Tonart bloss ein Septimenaccord vorkommt, der aus
Grundton, grosser Terz, reiner Quinte, kleiner Septime besteht, merke
man: Jeder Septimenaccord, der aus Grundton, grosser Terz, reiner
Quinte, kleiner Septime besteht, ist ein Septimenaccord der V. Stufe,
und zwar der (Dur- oder Moll-) Tonart, in der sein Grundton eben
V. Stufe ist. Z. B.:

é\ E %
kann nur der Septimenaccord der V. Stufe von der Tonart sein, in der
H V. Stufe ist; also E dur, bez. e moll.

Die Septime (F) verlangt als Septime die Fortfilhrung
nach F abwirts.

Da so mit den Auflssungsténen von Leitton und Septime
die Téne € und E gegeben sind, 16st sich der Septimenaccord
GHDF jedenfalls in einen Dreiklang auf, dem diese Auf-
16sungsténe angehren, also entweder in den Dreiklang der
I Stufe (in dem diese Grundton und Terz sind) oder in

4%
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(dessen Stellvertreter, s. S. 44) den Dreiklang der VI Stufe (in
dem sie Terz und Quinte sind).

o * LYY o/

2. Der Septimenaccord auf der VII. Stufe der Ton-

art, z. B. in Cdur:
% %/)—

Der Grundton (H) verlangt als Leitton die Fortfiihrung
nach C aufwirts.

Da die VII. Stufe der Tonart im Septimenaccord auf der VII. Stufe
(an Grundtonstelle stehend) wirklich Leittoneigenschaft hat, wird sie
auch in Moll bei dem Septimenaccord der VIL Stufe naturgemass erhdht.

Z. B. in amoll:

Die Septime (A4) verlangt als Septime die Fortfithrung
nach G abwiérts.

Da so mit den Auflosungsténen von Septime und Leit-
ton die Téne C und G gegeben sind, 16st sich der Septimen-
accord HD F' A jedenfalls in einen Dreiklang auf, dem diese
Tone angehoren, also in den Dreiklang der I. Stufe CEG
(in dem sie Grundton und Quinte sind).

-H
¥ §

% | “
Aufgabe:
(3) 7 , 6 7 7
S —— —— T ] I
Z Z 15 (24 —= 1 o, — =
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Losung: Der Dreiklang auf C heisst CEG — Sopran E,
Alt G, Tenor G. Der folgende Septimenaccord (auf H) heisst
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HDFA. Gemeinsam? Nichts; also Gegenbewegung. Der
Sopran geht von E nach F, der Alt von C nach D, der Tenor

von G nach A.
A |
e
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(3) 7
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Zur Auflésung dieses Septimenaccordes (VII. Stufe) ist
die Septime (A4) abwirts (nach G), der Leitton (H) aufwirts
(nach C) zu fiihren. Fiir den folgenden Dreiklang (auf C)
i1st demnach ausser dem Basston C (hier gleichzeitig Auf-
losungston des vorangehenden Leittons H) fur den Tenor mit
dem Auflésungston der vorangehenden Septime (4) der Ton
G gegeben. Der Sopran geht von F nach E, der Alt von
D nach C.

T S “‘I
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- Der folgende Sextaccord (auf F) ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf D — DFA. Gemeinsam? Nichts. Also
Gegenbewegung. Der Tenor geht von G nach A4, der Alt
von C nach D, der Sopran unter Vermeidung des F (weil
Basston vom Sextaccord, Terz aus der Grundstellung) nach D.

é:%lt! ’ I

P ——
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Der folgende Septimenaccord (auf @) heisst GHDF.
Gemeinsam? D. Um fiir die anderen Stimmen Gegenbewegung
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gegen den Bass zu ermoglichen, wird es besser sein, das D
im Sopran liegen zu lassen, als im Alt,

l </ i
Besser a) als b)
0 g . i ) ¢ ! 1]
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Zudem wiirden bei b) der Grundton (@) und die Septime
(F) in gleicher Richtung eingefiihrt werden.

Die Einfithrung des Grundtons eines Sep-
timenaccords in gleicher Richtung mit seiner
Septime ist zu vermeiden.

Zur Auflésung des Septimenaccords G HD F (V. Stufe)
ist die Septime (F) abwirts nach E, der Leitton (H) aufwirts
(nach C) zu fihren. Fiir den folgenden Dreiklang auf A ist
demnach fiir den Tenor mit dem Auflésungston der voran-
gehenden Septime (F) der Ton E, fiir, den Alt mit dem Auf-
16sungston des vorangehenden Leittons (H) der Ton C ge-
geben. Das D des Sopran kann (da es mit dem Bass in
Quinten fortschreiten wiirde, wenn es etwa nach E ginge)
nur nach C gehen.

Fa | |

Isefevw

Terzverdoppelungen, die wie hier (im Dreiklang auf 4) aus der
Fihrung eines Strebetons nach seinem Zielton sich als Nothwendigkeit
ergeben, wirken (in Gegenbewegung eingefithrt

jal

===

Y

nicht stérend. Das Ohr empfindet die Nothwendigkeit, den Strebeton
seinem Ziel zuzufithren, als vollgiltige Entschuldigung dafitr.

Der folgende Dreiklang (auf F) heisst FAC. Gemeinsam?
C. Um Gegenbewegung der iibrigen Stimmen zu ermoglichen,
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lasse man den gemeinsamen Ton im Alt liegen. Der Sopran
geht von C nach F, der Tenor von E nach 4.

Der folgende Dreiklang (auf G) heisst G HD. Gemeinsam?
Nichts. Also Gegenbewegung: der Sopran geht von F mnach
D, der Alt von C nach H, der Tenor von 4 nach G.

Der folgende Septimenaccord (auf G) heisst G HD F.
Gemeinsam? H und D. Der Tenor geht nach F.

n | |
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Zur Auflésung des Septimenaccords GHDF (V. Stufe)
ist die Septime (¥) abwirts (nach G), der Leitton (H) auf-
wirts (nach C) zu fihren. Fiir den folgenden Dreiklang auf
C ist demnach fiir den Tenor mit dem Auflésungston der
vorangehenden Septime (F) der Ton E, fir den Alt, mit dem
Auflosungston des vorangehenden Leittons (H) der Ton C
gegeben. Der Sopran geht von D nach C (besser als nach
der hier nicht als Nothwendigkeit sich ergebenden Terzver-

doppelung E).
f sepese
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Die Auflésung des Septimenaccords der V. Stufe in den
Dreiklang der 1. Stufe ergiebt einen Dreiklang ohne Quinte.
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Wenn man den Septimenaccord der V. Stufe mit Weg-
lassung der Quinte und dafiir mit Verdoppelung des Grund-
tons darstellt, so ergiebt sich als Aufldsung, indem die Ver-
doppelung des Grundtons als Quinte fiir den folgenden Drei-
klang liegen bleibt, der vollstindige tonische Dreiklang.
Z. B. in Cdur:
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NB. Wenn in den Auflésungston der Septime eine
andere Stimme bereits in der Richtung nach abwirts
geht, so geht die Septime unter Vermeidung ihres Auf-
I6sungstons nach oben oder sprungweise abwirts. Bei:
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z. B. geht der Bass abwiirts in den Aufldsungston der Sep-
time, demnach wird die die Septime enthaltende Stimme ent-
weder nach C abwirts springen oder aufwérts nach G gehen.
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Die Umkehrungen des Vierklangs.

Wenn der Dreiklang ausser seiner Grundstellung zwei
Umkehrungen zuliess: 1. bei der die Terz und 2. bei der die
Quinte aus der Grundstellung in den Bass verlegt war, wird
der Vierklang deren drei ergeben: 1. bei der die Terz, 2. bei
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der die Quinte, und 3. bei der die Septime aus der Grund-
stellung in den Bass verlegt wird.

Die Benennung dieser Umkehrungen erhilt man, indem
man je die Entfernung des neugewonnenen Basstons von
dem Grundton und von der Septime (als den massgebenden
Intervallen des Septimenaccords) misst. Fiir die Umkehrungen

z. B. von ' ergeben sich darnach die Bezeichnungen

wie folgt.
Erste Umkehrung: Die Terz wird in den Bass verlegt:
{ 1 So ist der Basston (H) von der Septime (F) eine

Quinte, vom Grundton (G) eine Sexte entfernt. Der Name
dieser ersten Umkehrung ist demnach §Accord (Quintsext-
accord).

Zweite Umkehrung: Die Quinte wird in den Bass ver-

legt: E@i So ist der Basston (D) von der Septime (F)
[7d

eine Terz, von dem Grundton (&) eine Quarte entfernt. Der Name
dieser Umkehrung ist demnach 4 Accord (Terzquartaccord).

Dritte Umkehrung: Die Septime wird in den Bass ver-

legt: M So ist der Basston (F) von dem Grundton

(@) eine Secunde (die Septime ist selbst Basston) entfernt.
Der Name dieser Umkehrung ist demnach 2 Accord (Secund-
accord).

Die Bezeichnung der Grundstellung mit 7. Accord ergiebt
sich aus derselben Messung: Entfernung des Grundtons von
der Septime (der Grundton ist selbst Basston).

Man behalte das bei den Umkehrungen der Dreiklinge
gehandhabte Verfahren, jede Umkehrung auf ihre Grundform
zuriickzufithren, auch bei den Vierklingen bei und halte sich
an das Schema:

Jeder § Accord ist diejenige Umkehrung eines Septimen-
accords, bei welcher die Terz aus der Grundstellung
in den Bass verlegt ist.

Jeder 4 Accord ist diejenige Umkehrung eines Septimen-
accords, bei welcher die Quinte aus der Grundstellung
in den Bass verlegt ist.
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Jeder 2 Accord ist diejenige Umkehrung eines Septimen-
accords, bei welcher die Septime aus der Grundstellung
in den Bass verlegt ist.

‘Wovon ist der vorliegende Basston die Terz, bez. Quinte,

bez. Septime?
' Von X, bez. Y, bez. Z. — Demnach handelt es sich hier
um eine Umkehrung des Septimenaccords auf X, bez. ¥, bez. Z.

Aufgabe:
(3) g e 3 . 6 2 6 6 7
9 F—a—F—1 - i ——
e e e e
o —

<

Ldosung: Der Dreiklang auf C heisst CEG. Die Angabe
(8) besagt, dass die Terz im Sopran liegen soll, also Sopran:
E, Alt: C, Tenor: G.

Der folgende § Accord auf H ist die Umkehrung des Sep-
timenaccords (in dem H Terz ist) auf @ — G HD F. Gemein-
sam? @. Da das G vorher im Tenor lag, wird es auch jetat
im Tenor liegen bleiben, der Alt (C) geht nach dem ihm zu-
nichst gelegenen D, der Sopran (E) nach F; also:
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Zur Auflésung dieses Quintsextaccords (Septimenaccords

in Quintsextaccordstellung) ist die Septime (F)abwirts (nach E),
der Leitton (H) aufwirts (nach C) zu fihren. Fiir den fol-
genden Dreiklang (auf C) ist demnach ausser dem Basston
(C) (hier gleichzeitig Auflosungston des vorangehenden Leit-
tons H) der Sopran mit dem Auflésungston der vorangehenden
Septime (F):£ gegeben; G bleibt im Tenor liegen, der Alt
geht von D nach C. ,
e

ASY =
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Der folgende Sextaccord auf F ist die Umkehrung des
Dreiklangs auf D. DFA. Unter Vermeidung des F (weil
Basston vom Sextaccord) geht der Tenor G mach 4, der Alt
nach dem ihm zunichst gelegenen D, der Sopran gleichfalls

nach D; also:
e

[

5=

Der folgende 4§ Accord auf D ist die Umkehrung des Sep-
timenaccords (in dem D Quinte ist) auf G — GHDF. Ge-
meinsam? Nichts. (Da D in den Bass verlegt ist, kann
es weder im Alt noch im Sopran etwa als gemeinsamer Ton
liegen bleiben.) Der Tenor geht von A nach G, der Alt von
D nach H, der Sopran von D nach F.

b3

.

Zur Auflésung dieses 4 Accords (Septimenaccords in
i Accordstellung) ist die Septime (F) abwirts (nach E), der
Leitton (H) aufwirts (nach C) zu fithren. So ist fiir den
folgenden Dreiklang (auf C) mit dem Auflésungston der vor-
gehenden Septime (F) der Sopran (E) — mit dem: Auf-
15sungston des vorangehenden Leittons (H) der Alt (C) ge-
geben; der Tenor (@) bleibt liegen.
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Der Sextaccord auf E, sowie der folgende Dreiklang auf
G stellen sich wie folgt dar:
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Der folgende Secundaccord (auf F) ist die Umkehrung
des Septimenaccords (in dem F Septime ist) auf G — G HD F.

Gemeinsam? G HD.
==

Zur Auflésung dieses Secundaccords (Septimenaccords in
Secundaccordstellung) ist die Septime (F) abwirts (nach E),
der Leitton (H) aufwirts (nach C) zu fithren. Fiir den fol-
genden Sextaccord (auf E) ist somit ausser dem Basston (hier
gleichzeitig Auflosungston der vorangehenden Septime) mit
dem Auflosungston des vorangehenden Leittons (H) der Alt
(C) gegeben. Das G des Tenor bleibt liegen, das D des
Sopran geht, unter Vermeidung des E (weil Basston vom
Sextaccord), nach C.
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Nachdem Dreiklang auf A und Sextaccord auf F mit dem
vorhergehenden wie folgt verbunden sind:

I
I | ; 1

ist der Septimenaccord auf G — G HD F zu bilden.



62 Die Umkehrungen des Vierklangs.

Wenn man das gemeinsame D im Tenor liegen lisst, den
Alt 4 nach F, den Sopran D nach H fithrt, erhilt man den
Septimenaccord auf G, jedoch nicht in der Gestalt, in der er
einen vollstindigen Dreiklang als Auflésung ergiebt. Man
lisst, um eine solche Aufldsung zu erhalten, im Septimen-
accord die Quinte (D) weg, und verdoppelt dafiir den Grund-
ton (G), indem man den Sopran zwar nach H, den Alt jedoch
nach @, den Tenor nach F fiihrt, also:

anstatt:
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Zur Auflosung dieses Septimenaccords ist die Septime (F)
abwirts (nach E), der Leitton (H) aufwiérts (nach C) zu fiihren.
So ist fiir den folgenden Dreiklang auf C der Tenor mit dem
Auflésungston der vorhergehenden Septime (F), d. i E, der
Sopran mit dem Auflésungston des vorhergehenden Leittons
(H), d. 1. C, gegeben; das G des Alt bleibt liegen.

Die vollstindige Losung der Aufgabe heisst demnach:

Aufgaben:
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NB. Der Auflosungston der Septime ist hier in Abwirtsbewegung
durch den Bass in Anspruch genommen; die Septime muss desshalb aus-
weichen.
Die Septime kann auch dann ausweichen, wenn eine andere Stimme
ihren Auflosungston in Aufwiartsbewegung occupirt. Z. B.:
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oder:
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Doch ist auch die Fihrung beider Stimmen in Gegenbewegung
zu demselben Ton, trotz der Terzverdoppelung (s. Seite 54), durchaus zu-
lassig.

gDa sogar die Septime unter Verzichtleistung auf ihre wesentlichste
Eigenschaft ihren Auflosungston meidet, wenn eine andere Stimme sich
abwirts in diesen bewegt, wird um so mehr da, wo die Septime wirklich
in ibhren Auflosungston geht, jede andere Stimme diesen in der Abwirts-
bewegung zu vermeiden haben. Also keinesfalls:
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Man versdume nicht, auch von diesen Aufgaben eine An-
zahl clavierméssig umzuschreiben. Etwa so:
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Der Septimenaccord der V. Stufe (Dominantseptimenaccord) in
der Cadenz.

Vermo6ge seiner Auflésung in den tonischen Dreiklang
eignet sich der Dominantseptimenaccord ganz besonders zur
Schlussbildung. Die frither genannten Cadenzformen wiren
also dahin zu erweitern, dass iiberall da, wo der Dreiklang
der V. Stufe stand (es war iibrigens schon dort die Bezeichnung:
Dominantklang [nicht Dominantdreiklang] gewéhlt worden,
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um die Méglichkeit der Verwendung auch des Dominantvier-
klangs anzudeuten), auch der Septimenaccord der V. Stufe
stehen kann.

Die Auflssung des Dominantseptimenaccords in den tonischen Drei-
klang (in dem die Aufldsungsténe von Leitton und Septime: Grundton und
Terz sind) kommt bei weitem hiufiger vor, als die in den Dreiklang der
VI. Stufe (in dem diese Auflosungstone Terz und Quinte sind) — schon
wegen ihrer Verwendbarkeit zur Schlussbildung. Es ist trotzdem geboten,
von vornherein beide Auflosungen als gleichberechtigt hinzustellen —wenn
man nicht aus der zweiten ganz iiber%ﬁssiger ‘Weise einen Ausnahmefall
(Trugschluss) construiren will. Dem Auflésungsbediirfniss des Dominant-
septimenaccords ist volle Geniige gethan, wenn nur seine beiden Strebe-
tone ihren vorgeschriebenen Weg gehen (Septime abwirts — Leitton
aufwiirts).

Der Dreiklang der V. Stufe kann durch Hinzufiigung der
Septime zum Septimenaccord vervollstindigt werden; es ver-

bietet sich jedoch, etwa umgekehrt den Septimenaccord zum
Dreiklang zu reduciren.
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nicht aber:
§ 7 7 3
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Aufgabe: Man harmonisire den folgenden Sopran mit
Anwendung des Dominantseptimenaccords und seiner Um-
kehrungen.
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Losung:
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T.oewengard, Lehrbuch der Harmonie. 5
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Die Anwendung des Dominantseptimenaccords etwa im
II. Takt (weil F Septime des Dominantseptimenaccords ist)
wire unstatthaft, weil sie eine Reduction des Septimenaccords
zum Dreiklang nothwendig machen wiirde.
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C: 1. V.. V.
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Eine Wiederholung aber des Septimenaccords im III. Takt
verbietet sich deshalb, weil der Auflésungston der Septime (F).
mit dem E der gegebenen Stimme bereits in Abwirtsbewegung
in Anspruch genommen ist, die Septime also ausweichen miisste.
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Man nehme die Moglichkeit, mit der Septime auszuweichen, nicht in
der Weise zur Ausrede, dass man etwa unbedenklich auch da iiberall-
einen Septimenaccord anwendet, wo der Auflésungston der Septime von
der gegebenen Stimme in Abwirtshewegung occupirt ist. In solchen
Fillen sehe man vielmehr von der Anwendung eines Septimenaccords ab.

An Stelle der Wiederholung des tonischen Dreiklangs in
Sextaccordstellung (Takt 3 und 4) konnte man auch dessen
Stellvertreter, den Dreiklang der VI. Stufe, nehmen.
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Zur Schlussbildung liesse sich, statt der 3theiligen Cadenz
IL V,. 1. auch durch Wiederholung des Dominantklangs eine

zweitheilige V.V,.I. anwenden — nicht aber umgekehrt V,. V. L.

Q 0 “ ~
 — ] 22—
G =SS
nicht aber:
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e =]
v~>v, L VoV, I

NB. Der Oktavsprung im Bass (@) empfiehlt sich, um das Liegen-
bleiben des Basses iiber den Takt, das immer einem Stocken des rhyth-
mischen Flusses gleichkommt, zu vermeiden. Er bedeutet nichts anderes
als eine Wiederholung' desselben Basstons, so dass hier die Einfithrung
von Crundton und Septime in gleicher Richtung

4
0\

nicht zu beanstanden ist.

Aufgabe: Die folgenden Soprane harmonisire man mit
Anwendung des Dominantseptimenaccords und seiner Um-
kehrungen an geeigneter Stelle.

a)
T I I S S o — |

12— | I I | 1 ]
h\Sv I 1 1 { 1 1
o
o .
.7 o — — L B — T T T
W & | 21—\ to—|—6—]

et} 1 | | I 1 | |
</

o T | 722 i | n
 Fan AR/ . & e 1 = - 1 i +H
\:}V — T 43——[——9—"



68 Die Septimenaccorde der anderen Tonstufen.

% w
o=zttt 1+ 2tzt1t-1
&“——U = ] i | =
T

Der Septimenaccord der VIL Stufe kann, da die Auf-
16sungstone seiner Septime und des Leittons in Grundton und
Quinte des tonischen Dreiklangs fiithren, in Dominantbedeutung
angewendet werden (wirkt jedoch nicht so ausgesprochen
abschliissig, wie der Dominantklang). Seine Umkehrungen
kommen fast nicht vor.

Die Septimenaccorde der anderen Tonstufen.

Alle Septimenaccorde, die micht V. oder VII. Stufe sind,
enthalten nicht zwei Téne mit vorgeschriebenem Weg (Septime
und Leitton), sondern nur einen solchen (die Septime).

Dem Auflosungsbediirfniss aller dieser Septimenaccorde
ist voll geniigt, wenn nur ihre Septime stufenweise ab-
wirts geht.

Thre Fortsetzung (Auflésung) kann demnach in
jeden Dreiklang oder dessen Umkehrung und in
jeden Vierklang oder dessen Umkehrung erfolgen,
dem der Auflésungston der Septime als Accordton
angehort.

So kann sich jeder Septimenaccord, der nicht der V. oder
VII. Stufe angehort, nach:

a) dem Dreiklang, in dem der Aufldsungston seiner

Septime 1. Grundton,
2. Terz,
3. Quinte ist,
b) dem Septimenaccord, in dem der Auflésungston seiner
Septime 1. Grundton,
2. Terz,
3. Quinte ist, fortsetzen.

Nach dem Septimenaccord, in dem der Auflosungston seiner Septime
wiederum Septime ist, kann er sich deshalb nicht fortsetzen, weil dann



Die Septimenaccorde der anderen Tonstufen. 69

Grundton und Septime des zweiten' Septimenaccords stets in gleicher
Richtung eingefithrt werden miissten, z. B.:

1
sz i
7 4 4 (s. Seite 54).
: 1 &
— e | |

So kann sich z. B. der Septimenaccord der I. Stufe in
Cdur auflosen:
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Bei NB. konnte im ersten Falle nur die Sextaccordstellung des
Dreiklangs, im zweiten Falle nur die § Accordstellung des Septimen-
accords angewandt werden, weil bei Anwendung der Grundstellung der
Bass beide Male abwirts in den Auflssungston der Septime hatte getithrt
werden miissen, also etwa:
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Alle vorgenannten Fortfithrungen sind gleich gut
und dem Wesen des Septimenaccords gleich ent-
sprechend.

Dass die Gleichberechtigung aller der Fortfithrungen der Septimen-
accorde, in welchen die Septime abwirts gefithrt und gegen die Regeln
der Stimmfithrung brigens nicht verstossen ist, besonders hervorgehoben
wird, geschieht, um der Vorstellung entgegenzutreten, als miissten alle
Septimenaccorde nach einem bestimmten Schema, etwa nach Analogie
des Septimenaccords der V. Stufe fortgefithrt werden.

Diese Vorstellung hat sich so eingebiirgert, dass man von einer
natirlichen Auflésung auch dieser Septimenaccorde in den Dreiklang
des eine Quart hoher bez. eine Quint tiefer als ihr Grundton gelegenen
Tons spricht, wihrend doch von der natiirlichen Auflésung eines
Accords, fir dessen Fortfihrung nur ein Ton (der Auflésungston der
Septime) gegeben ist, in einen bestimmten Dreiklang thatsichlich -
keine Rede sein kann.

Vorbereitung der Septime in allen Septimenaccorden, ausser
denen der V. und VI. Stufe.

Die Behandlung der Septimenaccorde, die nur einen Ton
mit vorgeschriebenem Weg ‘enthalten, wire an sich einfacher
als die der Septimenaccorde V. und VII. Stufe, in denen fiir
die richtige Fithrung zwei solcher Téne Sorge zu tragen ist.
Dafiir stellt sich die Nothwendigkeit ein, die Septime in
diesen Septimenaccorden vorzubereiten. Die Vorbereitung
besteht darin, dass die Septime in dem dem Septimenaccord
vorangehenden Accord in derselben Stimme als Accordton
vorkam, in der sie dann als Septime auftritt. Z. B.:
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In der folgenden. Aufgabe:

.(3) 6 7
Y—Ff 72

]
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ete.

ko

kann man demnach den Sextaccord auf E nicht ohne Ver-
‘doppelung seines Basstons: '

darstellen, sondern man muss hier den Basston E des Sext-
accords verdoppeln, um damit fiir die Septime des folgenden
Septimenaccords die nothwendige Vorbereitung zu schaffen;
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Die Vorbereitungsnote der Septime muss von mindestens
ebenso langer Zeitdauer sein, wie die Septime selbst.
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Nur solche unselbstindige dissonirende Accorde bediirfen
der Vorbereitung, deren Fortsetzung beim Erklingen noch
zweifelhaft erscheint. Beim Erklingen eines Septimenaccords
V. oder VIL. Stufe weisen die beiden Auflosungstone von
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Septime und Leitton so deutlich auf die wahrscheinliche Fort-
setzung des ganzen Accords hin (entweder Dreiklang I. Stufe
oder Dreiklang VI. Stufe), dass sein Auftreten den Horer
keinen Augenblick iiber Ziel und Weg in Zweifel lisst, nichts
Ueberraschendes oder Unvermitteltes hat.

Anders bei den Septimenaccorden der anderen Tonstufen.
Hier erklingt ein unselbstindiger Accord, iiber dessen Ziel
und Weg man (da der eine Aufldsungston der Septime einer
ganzen Reihe von Accorden angehéren kann), ehe man seine
Fortsetzung thatsichlich gehort hat, im Unklaren ist. Hierin
liegt die tiberraschende, unvermittelte Wirkung dieser Accorde,
wenn sie nicht eine besondere Einfithrung, bez. Vorbereitung
erfahren.

Die Vorbereitung jedes dissonirenden Accords eriibrigt, sobald dessen
Fortsetzung erst als dem Horer bekannt vorausgesetzt werden darf. So
hat sich allméhlich fiir den Septimenaccord der II. Stufe, nachdem er in
der Cadenz immer und immer wieder in derselben typischen Bedeutung
(als stellvertretender Unterdominantklang) Verwendung gefunden, die
Vorbereitung der Septime als uberflissig erwiesen. (Vorldufig bereite
man sie jedoch noch vor.)

So findet man auch, dass dissonirende Accorde bei ihrem ersten
Auftreten in einem Tonstiick gewissenhaft vorbereitet sind, bei der zweiten
oder dritten Wiederkehr (wenn sie thematische Verwendung gefunden
haben) jedoch auch ohne Vorbereitung, weil man nunmehr ihre Bedeutung,
danWeg, den sie nehmen werden, kennt, durchaus nicht mehr befremdlich
wirken.

Aufgabe:
] ¢ 18 ¢+ s 1 1§ § 1
‘7}:, y 8 — ji - } + i~} -1 +— =
& et

Losung: Der Dreiklang auf F heisst FAC. Sopran: 4,
Alt: F, Tenor: C. Im Folgenden Sextaccord auf 4 (Um-
kehrung des vorhergehenden Dreiklangs ¥ A C) bleiben F, A
und C je in ihrer Stimme liegen, auch die Verdoppelung des
Basstons 4 im Sopran, um fiir den folgenden Septimenaccord
BDFA die Septime A vorzubereiten.
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Der folgende Septimenaccord auf B heisst BDFA. Fir
die Vorbereitung der Septime 4 ist (im Sopran) Sorge ge-
tragen, der Alt F bleibt liegen, der Tenor C geht nach D.
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Zur Auflésung dieses Septimenaccords ist die Septime (4>
abwirts (nach @) zu fithren.

Der folgende § Accord (auf B) ist die Umkehrung des
Septimenaccords (auf G) GBD F. Die Septime F ist im Alt
vorbereitet. So ist fiir den Quintsextaccord auf B mit dem
Auflfsungston @ der vorangehenden Septime (4) der Sopran,
mit der Septime (F), die nur in der Stimme auftreten kann,
in der sie vorbereitet ist, der Alt gegeben. Der Tenor D
bleibt liegen.

0
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L

Die Auflésung der Septime (F) des § Accords auf B
(des Septimenaccords auf G in ¢ Accordstellung) wiirde nach
E fihren. In dem folgenden Septimenaccord (auf @) ist
aber der Ton E nicht enthalten.

Bei einiger Ueberlegung wird man von selber darauf ver-
fallen, dass es sich hier nicht etwa um einen besonderen Fall
handelt, in dem die Septime ausnahmsweise nicht in ihren
Auflésungston weitergehen kann, sondern dass hier lediglich
eine Wiederholung desselben Septimenaccords (in Grund-
stellung) folgt, der vorher schon (in "¢ Accordstellung) erklungen
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war. Die Septime (F) bleibt im Alt liegen, der Tenor D bleibt
liegen, der Sopran geht von G nach B.
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Zur (nunmehr erst erfolgenden) Aufldsung des Septimen-
accords (auf @) G BD F ist die Septime (F) abwirts (nach E)
zu fithren. Der folgende Septimenaccord auf C heisst CEG B.
Da dies der Septimenaccord der V. Stufe ist, bendthigt die
Septime (B) keiner Vorbereitung. Es wire jedoch vollkommen
unangebracht, da sie einmal im Sopran des vorhergehenden
Accords vorhanden ist, sie — bloss um etwa zu zeigen, dass
sie als Dominantseptime frei und unvorbereitet eintreten kann
— einer anderen Stimme zuzuertheilen.

So ist fiir den Septimenaccord (auf C) CEG B mit dem
Auflssungston (E) der vorangehenden Septime (F) der Alt
mit dem, dem vorangehenden Septimenaccorde als gemeinsamer
Ton angehérigen B, der Sopran gegeben. Der Tenor geht

von D nach C.
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Zur Auflosung des Septimenaccords (auf C) CEGB
(V. Stufe) ist die Septime (F) abwirts (nach 4), der Leit
ton (E) aufwirts (nach F) zu fithren. Der Tenor C bleibt
liegen.
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Der folgende Sextaccord (auf A) ist die Umkehrung des
vorangehenden Dreiklangs (auf F) F A C. Tenor (C) und Alt (¥)
bleiben liegen, der Sopran geht (unter Vermeidung des 4 —
weil Basston vom Sextaccord) nach C (hier besser als nach F,
weil dadurch der Sopran abwechslungsreicher wird).

Der folgende Septimenaccord auf D heisst DFAC.

Die Moglichkeit einer zweifachen Darstellung (mit allen Intervallen
oder mit Weglassung der Quinte und Verdoppelung des Grundtons)
(s. Seite b5) liegt fur die Grundstellung der Septimenaccorde aller Tonstufen
(ausser dem der VIL. Stufe) vor.

. (Bei den Septimenaccorden der VII. Stufe verbietet sich die Ver-
doppelung des Grundtons, weil dieser gleichzeitig Leitton ist.) (S. Seite 18.)

‘Wenn mehrere Septimenaccorde in Grundstellung aufeinanderfolgen,
wird gich die zweite Art der Darstellung (mit Weglassung der Quinte
und Verdoppelung des Grundtons) je abwechselnd mit der ersten (mit
allen Intervallen) von selbst ergeben.

Die Septime C ist hier im Sopran und im Tenor vor-
bereitet. Um fiir die ibrigen Stimmen Gegenbewegung zu
veranlassen, wihle man die Vorbereitung im Sopran. F bleibt
im Alt liegen, der Tenor geht von C nach D (Verdoppelung
des Grundtons).
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Zur Auflgsung des Septimenaccords (auf D) DFAC ist
die Septime (C) abwirts (nach B) zu fithren.

Der folgende Septimenaccord (auf &) heisst G BD F. Die
Septime F ist im Alt vorbereitet. So ist fiir den Septimen-
accord (auf G) GBD F mit dem Auflésungston B der voran-
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gehenden Septime (C) der Sopran, mit der Septime F (die
nur in der Stimme eintreten kann, in der sie vorbereitet ist)
der Alt gegeben. Der Tenor D bleibt liegen.

Zur Auflésung dieses Septimenaccords miisste die Septime
(F) abwirts (nach E) gefiihrt werden. Da der Bass den
Auflésungston E der Septime hier in Abwirtsbewegung
occupirt hat, muss sie ausweichen, nach G oder C gehen.
Der Sopran bleibt (obwohl die Septime B in der Umkehrung
des Dominantseptimenaccords keiner Vorbereitung bediirfte)
auf dem gemeinsamen Ton B liegen, der Tenor geht nach C.
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Zur Auflsung dieses Dominantseptimenaccords in
¢ Accordstellung ist die Septime (B) abwirts (nach 4), der
Leitton (E) aufwirts (nach F) zu fihren. Der Alt G geht
nach F, der Tenor C bleibt liegen.

Der folgende ¢ Accord (auf B) ist die Umkehrung des
Septimenaccords (auf G) — GBDF. Die Septime (F) ist
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im Alt vorbereitet, der Sopran geht von A nach @, der Tenor

von C nach D.

6
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Zur Auflésung dieses Septimenaecords in ¢ Accordstellung

ist die Septime (F') abwirts (nach E) zu fiihren. Der Sopran

bleibt liegen, der Tenor D geht nach B (der Septime des

folgenden Dominantseptimenaccords — da die Septime keiner
Vorbereitung bedarf).

Zur Auflosung dieses Septimenaccords (V. Stufe) ist die
Septime (B) abwirts (nach A4), der Leitton (E) aufwirts (nach
F) za filhren. Der Sopran geht von G nach F.
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Aufgaben: |
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Bei NB. kommt je die Septime des verlangten Septimenaccords in
dem diesem vorangehenden Accord als Accordton nicht vor, so dass fir
die Septime keine Vorbereitung vorhanden ist. Es gilt als geniigende
Vorbereitung, wenn statt der Septime alle anderen Intervalle des zu
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bildenden Septimenaccords in dem diesem vorangehenden Accord vorhan-
den sind und die Septime stufenweise aus der Octave nachschligt; z. B.:

-
"
(8) 7
}. 1 ]‘

Die harmonischen Eigenschaften eines Tones be-
ruben niemals in diesem selbst, sondern stetsin seinem
Verhiltniss zu einem andern Tone.

So nahm z. B. der Ton H in Cdur dadurch, dass er im
Septimenaccord der I. Stufe zu C in das Verhéltniss der Sep-
time trat, Septimeneigenschaft, d.i. das Streben nach abwirts,
an. Wenn nun zu diesem selben Ton H, bevor seine Auf-
l6sung erfolgt ist, ein anderer Ton als Grundton tritt, wird
er die vorher erworbene Septimeneigenschaft aufgeben miissen,
ehe er ihr folgen konnte. So ist denn H z B. bei:

in der ersten Hilfte des Taktes Septime; in der zweiten Hilfte
wurde es, noch ehe es seiner Septimeneigenschaft, dem Zuge
nach abwirts, folgen konnte, Grundton des Dreiklangs der
VII. Stufe (in Sextaccordstellung).

So kann jede Septime dadurch, dass sie, bevor ihre Auf-
l6sung erfolgt ist, einen anderen Grundton erhilt, Bestandtheil
eines anderen Accords wird, ihre Septimeneigenschaft verlieren.

Es ist demnach der Vorgang bei dem obigen Beispiel
und allen dhnlichen, z. B.:

a)

f¢ =Z— ==, S22
i
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nicht so zu denken, dass die Fortfithrung der betreffen-
den Septimenaccorde ausnahmsweise mit liegen-
bleibender Septime erfolgt, sondern vielmehr so, dass die
Septime aufgehort hat, Septime zu sein, nachdem sie einen
neuen Grundton erhalten hat. Ebenso ist in der Fortfithrung
des Septimenaccords z. B. der VII. Stufe:

0 s
I

) - n 0 4
%%ﬂ statt: &%

-7 -
nicht eine abnorme Fithrung des Leittons zu sehen. Dadurch
dass der Leitton, ehe er sich auflésen konnte, zur Quinte des
Dreiklangs der III. Stufe (in Quartsextaccordstellung) wurde,
hat er seine Leittoneigenschaft eingebiisst, bedarf also der
Auflésung nach oben nicht mehr. In

8
7, 5

</

ist H (der Grundton des Septimenaccords VII. Stufe) durch
die Fiihrung des 4 nach G zur Terz eines Septimenaccords
V. Stufe geworden — demnach Leitton geblieben, seine Auf-
16sung bloss verzogert.

Der Septimenaccord der II. Stufe in der Cadenz.

Vermége seiner Auflésung in einen Dreiklang oder Sep-
timenaccord, der jedenfalls mit dem Auflésungston der Sep-
time die VII. Stufe der Tonart enthlt, eignet sich der
Septimenaccord der II. Stufe als Vorliufer des Dominant-
Drei- oder Vierklangs und findet demzufolge thatsichlich in
Unterdominantbedeutung (als stellvertretender Unterdominant-
klang) in der Cadenz (IIg,. V@. 1) Verwendung. Z. B.
in Cdur:
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24000 | .
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Die frither genannten Cadenzformen sind also dahin zu
erweitern, dass iiberall da, wo der Dreiklang der IV. oder
IT. Stufe stand, auch der Septimenaccord der II. Stufe stehen
kann (auch ohne Vorbereitung der Septime; s. oben Seite 72).

Bei einer wiederholten Anwendung des Unterdominant-
klangs kann der Dreiklang der IL Stufe zum Septimenaccord
der gleichen Stufe vervollstdndigt, nicht aber umgekehrt der
Septimenaccord zum Dreiklang reducirt werden; der Drei-
klang der IV. Stufe kann zum Septimenaccord der II. Stufe
(durch Hinzufiigung von dessen Grundton) vervollstindigt
werden, nicht aber umgekehrt. Also z. B.:

J P

|
1 v —c &~ dJ UJ S - _
o ——— = 7 | fan Rz
7 H [ ARV 4
v b = ioht )|
ete. oder: ete. :il;;r ete.
7] 1 . . { =
)i— 2 ESET i—,u o= e
L I, V., Iv. 1. I, 1L I, IV.

Im gleichen Fall (bei einer Wiederholung des Unter-
dominantklangs) kann auf den Dreiklang der IV. Stufe wohl
der der IL Stufe folgen, nicht aber umgekehrt auf den der
II. der der IV. Stufe. Also z. B.:

| | ] | |
G & < ; ! —

= ==

A\Sv4 — z— & —C—=

o/

etc. nicht aber: ete.
¢ §q “
Y—e—— 1% . e — . — |
Z T 1 M | = el | 1
” 1 | j | i 1

Iv., . 1§, Vi, L Iv. 1§ V,.

Aufgabe: Man harmonisire die friiher (Seite 67, 68) ge-
gebenen  Soprane mit Anwendung des Septimenaccords
IL. Stufe und seiner Umkehrungen.

Fir die Grundstellung jedes Septimenaccords
kann als vollgiltiger Stellvertreter dessen Quintsext-
accordstellung und (ausser im Schluss, fiir den die Sext-

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 6
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accordstellung seines Auflssungsdreiklangs sich nicht eignen

wiirde R

e
=)

s
auch dessen Secundaccordstellung — jedoch nicht
ohne Weiteres dessen Terzquartaccordstellung stehen.
Die Terzquartaccordstellung wirkt, sofern es micht die eines
Dominantseptimenaccords ist, befremdlich. Man hére am
Klavier:
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Je
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Z = y—:j:l,, Zéj
oD—eo A < 2— 2 .
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oder:
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7 (74 ] ) I
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Die im Bass frei eintretende Quinte wirkt (dhnlich wie
beim Quartsextaccord) aufdringlich, als wenn der Bass etwas
ganz Besonderes sagen wollte — quasi solo.

. Als Stellvertreter fiir jeden Unterdominantklang einer
Durtonart (Dreiklinge IV, II — Septimenaccord der IL. Stufe)
kann ein solcher der gleichnamigen Molltonart stehen. Z. B. in
Cdur:

n ] . 0 |
] | i | T
Z ; -9" .
& & G e—1i
statt:
3p
. 1 C—1 .7 B—
p—e——— j Co— { 1
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In der Sextaccordstellung des Dreiklangs der II. Stufe
in Moll wird in der Cadenz der Grundton héufig (wenn er
abwirts geht) erniedrigt. Diese erniedrigte II. Stufe der
Tonart ist nichts anderes, als (ein Ueberbleibsel des
dorischen Geschlechts der Griechen) ein abwirts fithrender
Leitton.

Auch in dieser Gestalt kann dieser, eigentlich der Moll-

tonart angehdrige Unterdominantklang stellvertretend in Dur
Verwendung finden.

[/ — a‘ P — m)| 9‘5,? T y.; — ]
Otz 7| (652 =

J— u o A=
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6h g 3p $ 7

s - |9e——F= —
s e (e ——|

C: IL 1§, V,. C: IL I§. VvV, L

Der Dominantseptimenaccord als Mitte!l zur Modulation.

Unter Modulation versteht man einen Wechsel der Ton-
art — zunéchst also jedes Verlassen der Tonart. Allmihlich
hat man sich gewdhnt, nur ein solches Verlassen der Tonart
Modulatior zu nennen, dem ein Verweilen in neuer Tonart
folgt — ein voriibergehendes Verlassen der Tonart jedoch,

6F



84 Der Dominantseptimenaccord als Mittel zur Modulation.

dem sehr bald die Riickkehr in die Ursprungstonart folgt, als
Ausweichung zu bezeichnen.

Jede Ausweichung wird zur vollendeten Modulation,
wenn ihr (eine der typischen Schlussformeln) eine Cadenz in
der durch die Ausweichung beriihrten Tonart folgt. Z. B.:

Ausweichung:

qa NG
PN
NN
BL \I\
'csw‘m
RN
ﬁ

T I “
e Iy o § 7
[ 1 r T el T 77 T 1}
d—e = —
T ) — 1 il
F:v, L 1. V,. L
c:1. — ¢:Iv. 1L
Modulation:
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b—ﬁi—+—b——ﬁ—ff—ﬂ . —%ﬂi
[ | | I ]
| 2 | g 7
hod ho 5N bp =
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C 1 ] Ml
1 { I 1
C: L .V, 1. VI U, Vi I

Um fiir die Logik harmonischer Folgen eine sichere Ge-
withr zn haben, bedurfte man schon innerhalb derselben
Tonart des Anhalts an den cadenzierten Zusammenhang
dieser Folgen (s. S. 40).

Umsomehr wird man dieses Anhalts bei harmonischen
Folgen, die verschiedenen Tonarten angehdren, bediirfen.
Man modulire stets auf Grund cadenzierenden Zu-
sammenhangs, d.h. man verbinde die Ausgangstonart mit
einer Cadenzform der Zieltonart u.zw: zunichst mit der 2 theil.
authentischen Cadenz der Zieltonart.

Die natiirlichste Verbindung zwischen tonischem Dreiklang
der Ausgangstonart und der 2 theiligen authentischen Cadenz
der Zieltonart geben wiederum die gemeinsamen Tone ab.

Diese unmittelbare Verbindung des tonischen
Dreiklangs der Ausgangstonart mit der zweitheiligen
authentischen Cadenz der Zieltonart vermittelst ge-
meinsamer Toéne ist (auch da, wo die verbundenen Ton-



Der Dominantseptimenaccord als Mittel zur Modulation. 85

arten in gar keinem Verwandtschaftsverhéltniss stehen) durch-
aus gut, modernem Tonempfinden volle Geniige bie-
tend (s. Seite 70). Dass freilich die zweitheilige Cadenz der
neuen Tonart keinem Verweilen in der Tonart gleichkommt,
liegt auf der Hand. Man wird deshalb gut thun, das Be-
wusstsein des Angelangtseins, das Heimathsgefiihl in der
neuen Tonart, durch nochmalige Anfiigung einer ausfiihrlichen
(3- oder 4theiligen) Cadenz zu festigen. Man 1lése zu diesem
Zweck den Dominantseptimenaccord zunédchst nicht stets in
die Grundstellung des tonischen Dreiklangs, sondern in dessen
Sextaccordstellung oder in den Dreiklang der VI. Stufe auf.

Aufgabe: Man modulire vom tonischen Dreiklang von
Cdur ausgehend nach all den Dur-Tonarten, deren 2 theil. authen-
tische Cadenz vermittelst gemeinsamer T6ne von diesem aus
zu erreichen ist (also nach den Dur-Tonarten, deren Dominant-
septimenaccord die Téne C, E oder G als Grundton, Terz,
Quinte oder Septime enthalten) und fiige je eine (drei- oder
viertheilige) Cadenz an.

Losung: 1. Der Ton C (als gemeinsamer Ton zur Ver-
bindung benutzt) ist
a) Grundton d. Dominantseptimenace. CEGE der Tonart Fdur,

b) Terz » » 4s,C, Es, Ges ,, Desdur,
c) Quinte » F, 4, C, Es , Bdur,
d) Septime » D, Fis, 4, C , Gdur.
¥al a) — 9___9_____19 I__
27 o212 —
! Z ot pe— e —]
l &gw—o —— —— 11
o ‘ l l‘ , ] x
2
-19- b'a (E) [ ] . { |
==
¢: L F:V,, I VI m, v, I
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beo— Do | be -z
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C: I Des:V,; VL 1V, I3, Vv, L
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2. Der Ton E (als gemeinsamer Ton zur Verbindung

benutzt) ist

a) Grundton d. Dominantseptimenacc. E Giés HD d. Tonart 4 dur,

b) Terz » . CEGB » Fdur,
(s.ob.1a)
¢) Quinte " ACsEG » Ddur,
d)Septime " Fis Ais Cis E » Hdur.
0 a) Iy [
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3. Der Ton G (als gemeinsamer Ton zur Verbindung

benutzt) ist
a) Grundton d. Dominantseptimenace. G HD F' d. Tonart Cdur,

b) Terz n » EsGDBDes , Asdur,
¢) Quinte " " CEGB der , Fdur,
d) Septime ACisEG, , Ddur

Die Modulationen c) "und d) sind bereits (mit Hilfe der
ihnen gleichfalls gemeinsamen Téne C und E bez. E) aus-
gefithrt. Die Verbindung a) mit dem Dominantseptimenaccord
GHD F wirde aber kemne Modulation bedeuten, vielmehr in
der Ausgangstonart verbleiben. b)

b . |
B i7 ] . . - i) 1 ) ] 1 1
EEESSTsss s =
= -
4 6
) 3 ap 5p i} ki -h"gE
. 3 1 ~ - : '__'ua — }
F—C—w—H | =P : i

C: 1 4s:V,. 1 1Iv. 1% V, L

Aufgaben: 1. Man modulire nach dem gegebenen Schema,
vom tonischen Dreiklang verschiedener Tonarten ausgehend,
je nach den Tonarten, deren 2 theilige authentische Cadenz ver-
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mittelst der Bindebriicke gemeinsamer Tone von jenem aus
zu erreichen ist und fiige je eine (3 oder 4 theilige) Cadenz an.

2. Man modulire vom Unterdominantklang

a) vom Dreiklang IV. Stufe } dor A tonart

b) vom Dreiklang II. Stufe er Ausgangstonart aus-
gehend nach den Tonarten, deren Dominantseptimenaccord
vermittelst gemeinsamer Téne von jenen aus zu erreichen ist,
und fiige wiederum je eine (3 oder 4 theilige) Cadenz an. Z.B.
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Man versdume nicht, die betreffenden Uebungen auch am
Klavier auszufiithren.
Soll im Verlauf eines Tonstiickes
a) auf einen Accordton, dessen chromatische Ver-
dnderung (als Accordton) folgen,
b) auf einen chromatisch verdnderten Accordton
dessen Auflésung (als Accordton) folgen,
so darf dies nur je in derselben Stimme geschehen; sonst ent-
steht eine der iibelsten Klangwirkungen: der Querstand.

Z. B. ad a)
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l1l. Theil.

Verzierende Veranderungen bei der Verbindung
von Accordlichem:

I. Der Vorhalt.

Der Vorhalt ist eine verzierende Verzogerung, die eine
Einzelstimme bei der Verbindung wvon Accordlichem in der
Weise vornimmt, dass sie, anstatt gleichzeitig mit den iibrigen
Stimmen zu dem ihr im neuen Accord zukommenden Ton
weiterzugehen, ihren vorher innegehabten Accordton (voraus-
gesetzt, dass dieser dem neuen Accordton nach oben oder
unten benachbart ist) verzogernd festhélt, ehe sie zu ihrem
Accordton weiter geht.

Die Verbindung z. B. vom Quintsextaccord auf H mit
dem Dreiklang auf C liesse sich anstatt durch gleichzeitige
Bewegung sémmtlicher Stimmen

—C—1—Z
S — —
o/
g
- I i |
1 11

auch durch einen Vorhalt im Sopran (der sein F aus dem
vorangehenden & Accord erst nachtriglich zu dem ihm benach-

barten E fiithrt)
EEE

L, »

RENE
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oder einen Vorhalt im Alt (der sein D aus dem vorangehenden
¢ Accord erst nachtriiglich zu dem ihm benachbarten C fiihrt)

Fal .
=t
o

N

bewerkstelligen.

FEin solcher Vorhalt kann vor

dem Grundton, } jedes Dreiklangs

der Terz, oder Vierklangs

der Quinte
angewendet werden.

Eine neue Accordbildung ergiebt sich aus einer
derartigen, durch eine Einzelstimme vorgenommenen
Verzégerung nicht.

Die Entfernung des vorgehaltenen Tones vom Basston
ist eine ganz nebenséichliche, zufillige, denn er hat zum
Accord keinerlei harmonische Beziehung. Durch die Zahlen-
bezeichnung dieser zufilligen Entfernung gleichzeitig mit
der Entfernung der iibrigen Tone (die Accordténe sind) wird
die falsche Vorstellung einer harmonischen Zugehérigkeit des
vorgehaltenen Tons erweckt.

Die Bezeichnung z. B.

Grundstellung als vor

sowohl vor deren
deren Umkehrungen.,

e
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erweckt die falsche Vorstellung, als ob } ein neues Accord-
bild darstellte. Hat doch diese Art der Bezeichnung sogar
dazu gefithrt, dass man von einem Quart-Quint-Accord ge-
sprochen hat. (Richard Wiierst, Elementartheorie der Musik,
Berlin, Bote & Bock, 1867.)
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Die Bezeichnung
” e )
Ge=c——=—
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dagegen ldsst keinen Zweifel dariiber, dass hier accordlich
nichts anderes vorliegt, als der Dreiklang (3) auf C, zu dem
eine Kinzelstimme ihren vorhergehenden Accordton (der vom
Basston C hier zufillig um 4 entfernt ist) vor der Terz des
Dreiklangs vorhilt.

Schon deshalb, weil damit eine ganze Anzahl fremder
Zahlenbilder (wie: 5, %, 1, é, 3 Z':'T u. s. w.), die nur verwirren
konnen, vermieden werden, ist die letzte Art der Bezeichnung
vorzuziehen.

Dass diese fremden Zahlenbilder wohl geeignet sind, zu
verwirren, ergiebt sich schon daraus, dass ihre Bedeutung
nicht einmal fir allemal dieselbe ist. So kann z. B. 1 sowohl
einen Vorhalt vor der Terz des Septimenaccords bedeuten, als
auch einen Vorhalt vor der Sexte des Quartsextaccords,
wihrend: 7 ¢ oder: 7 3 keinen Zweifel iiber ihre Bedeutung
zulassen. Ebenso kann § sowohl einen Vorhalt vor der
Quarte eines Secundaccords, als einen Vorhalt vor dem Bass-
ton eines Sextaccords bezeichnen, wihrend 5 % bez.: — 6 nur
eindeutig sind. Die Bezeichnung ¢ konnte ferner dazu ver-
leiten, auch da einen vollstindigen Quintsextaccord zu bilden,
wo bloss ein Vorhalt vor der Quarte eines Quartsextaccords

gemeint ist, was gleichfalls mit: 5 ¢ deutlicher ausgedriickt

st als mit ¢ 7. Beim Vorhalt im Bass wird consequenter
Weise die Bezeichnung:
- 8
i—e——
- L ]|

F

angewendet, die nach Analogie der im Uebrigen schon ebenso
gehandhabten Bezifferung leicht einleuchten wird.

Aus der Definition des Vorhalts ergeben sich als selbst-
verstéindliche Regeln:
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1. Die Verzégerung durch den Vorhalt kann bloss in der
Stimme vorgenommen werden, in der der vorzuhaltende Ton
als Accordton vorkam (vorbereitet war), also z. B.:

| |

e, O | ]
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0 nicht aber: 0 g

8 = 3 6 = 3
q%— | ;i ‘)l: 1 =
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2. Der vorgehaltene Ton geht zu seinem Nachbarton
stufenweise abwirts oder aufwirts.
Ausserdem ist zu merken:
1. Der Vorhalt tritt stets auf den guten Takttheil ein.

2. Die Vorbereitung des Vorhalts muss von mindestens
ebenso langer Zeitdauer sein, wie dieser selbst.

3. Der Auflosungston des Vorhalts darf gleichzeitig mit
dem Vorhalt in keiner andern Stimme vorkommen,
als im Bass.

So muss z. B. in

S 2e—o—
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/' Li r72

der Leitton H aus dem Dominantseptimenaccord G HD F auf
seinen Auflosungston C verzichten, ausweichend abwirts gehen,
um nicht gleichzeitig mit dem Vorhalt des Sopran D vor C
— den Auflésungston dieses Vorhaltes C erklingen zu lassen.

Aufgabe®):
(6) & 21 g 2}

) 6 , 6 & 6
Yeerrlr il el P

2

[ -
g &

*) Man lese das, was in dieser Aufgabe accordlich zu bilden ist, aus
den Zahlen (die sammtlich wohlbekannte Zahlenbilder darstellen:
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Losung: Der Dreiklang auf C heisst CEG@ — Sopran (3)
E, Alt C, Tenor G.

Der folgende Sextaccord (auf E) ist die Umkehrung des
vorangegangenen Dreiklangs (auf ) — @G bleibt im Tenor,
C im Alt liegen; der Sopran geht (unter Vermeidung des E,
weil Basston des Sextaccords) nach C.
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Der folgende Secundaccord auf F ist die Umkehrung des
Septimenaccords (auf G) G HD F. Gemeinsam? G — Dbleibt
in Tenor liegen. Der Sopran geht von € nach D. Der Alt
wirde von C nach H gehen, wenn nicht (laut Zahlenbe-
zeichnung 5 4) der Eintritt der Quarte von F durch Vorhalt
verzogert werden sollte. Der Alt hilt demnach seinen vorher-
gebhenden Accordton C (von F hier um 5 entfernt) vor, geht
erst nachtriglich zu seinem Accordton H weiter.
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Zur Auflosung dieses (Dominant)-Septimenaccords in
Secundaccordstellung geht die Septime (F) abwiirts (nach E),

R g, § & §) ab und vergleiche damit auch die alte Zahlenbezeichnung
derselben Aufgabe:
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der Leitton (H) aufwirts (nach C). Der Tenor G bleibt liegen,
der Sopran geht von D nach C.
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und weiter:
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Zur Auflosung dieses ¢ Accords (Umkehrung des Dominant-
Septimenaccords G HD F) geht die Septime (F) abwirts
(nach E), der Leitton (H) aufwirts (nach (). Der Tenor G
bleibt liegen. Der Alt geht erst nach C, nachdem er seinen
vorher innegehabten Accordton (D) (von € um 9 entfernt)
vor C vorgehalten hat.
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Der folgende §Accord (auf @) ist die Umkehrung des
Dreiklangs (auf C) CI1G.

Gegenbewegung: Der Tenor geht von A mnach G. Der
Alt von D nach C. Der Sopran geht erst nach E, nachdem
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er seinen vorhergehenden Accordton (¥, von G um 7 ent-
fernt) vorgehalten.
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Der folgende Septimenaccord (auf G) heisst G HD F.
Gemeinsam? G (Grundton, Verdoppelung) — bleibt im Tenor
liegen, der Sopran geht von E nach F, der Alt geht erst
nach H, nachdem er seinen vorhergehenden Accordton (C, von
G um 4 entfernt) vorgehalten hat.
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r7] 1) [ l I
7 [ i 7] 3' * - I '7—4 ﬂ

>

Die Losung der Aufgabe heisst im Zusammenhang:
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98 Der Vorhalit.

Der Vorhalt wird in der gleichen Weise behandelt, auch
wenn entweder a) der Bass allein oder b) mehrere Stimmen
gleichzeitig mit seiner Auflésung zu einer Umkehrung des
eigentlich gedachten Accords (wie bei a) oder zu einem anderen
neuen Accord (wie bei b) weiterschreiten. Z. B.:

2) b)
Fa) J | . Y ] ! .
T ‘____L___ . — | I
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Zwischen den Vorhalt und dessen Auflosung koénnen ein
oder mehrere Tone eingeschoben werden, gleichviel ob sie
Accordténe sind oder nicht.

| |
———&
—  _ l————
[v)
anstatt: — 5
4 3
y—] 1
rd I (74 a
1 —]
| 1 |
—c——o p i — e —
— —14=2 i
stwa: _ oder _ \
: (3:) 3 1 (2) 3
y——1 i y——1 g
= == ) == |

Ueber dem Dominantklang (Dreiklang und Se-
ptimenaccord der V. Stufe) kann die None jederzeit
frei (ohne Vorbereitung) eintreten, stufenweise
abwirts (in den Grundton des Dominantklangs) gehen
oder in einen anderen Accordton des Dominant-
klangs springen.
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Der Vorhalt stellt zwischen zwei aufeinanderfolgenden
Accorden eine innigere Verbindung her, indem eine Stimme
ihren Ton — obwohl er zum zweiten Accord keinerlei har-
monische Beziehung, nur die Beziehung der Nachbarschaft
zu einem von dessen Accordténen hat — festhilt, wird zwischen
beiden Accorden gleichsam kiinstlich ein gemeinsamer Ton
geschaffen.

Die Wichtigkeit der gemeinsamen Téne als Binde-
mittel ist schon im Vorhergehenden 6fter betont worden.
s sei hiermit noch einmal nachdriicklich darauf hin-
gewiesen.

Man kommt in der harmonischen Analysis
moderner Musik nicht weiter, wenn man fir
kithne Accordfolgen, die nur ganz entfernten
oder gar keinen harmonischen Verwandtschafts-
grad aufweisen, irgend welche neuen complicirten
Beziehungen zu entdecken oder zu construiren
sucht. Man kommt damit vielmehr zu weit —
weitab jedenfalls vom Ziel, Klarheit zu schaffen.
Thatséichlich griindet sich die freiere, kithnere
Handhabung harmonischer Folgen in der moder-
nen Musik auf die gesteigerte Fahigkeit, am
Faden eines einzigen gemeinsamen Tons auch
das Entlegenste als logisch verbunden zu empfin-
den, sofern es nur in cadenzirendem Zusammen-
hang steht.

7*
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‘Vermoge des gemeinsamen Tones, den er kiinstlich schafft,
ldasst sich

der Vorhalt als Mittel zur Modulation

vielfach verwenden. Wo immer die Ausgangstonart mit dem
Dominantseptimenaccord der Zieltonart keinen gemeinsamen
Ton aufweist, kann man den Nachbarton eines der Tone
des Dominantseptimenaccords zu diesem vorhalten, und es ist
eine geeignete Verbindung geschaffen.

0 { l . T af | In

72 R 4 =
=t
v %

7 6f -1,

(3) ;%ﬂ 6 : 4 34 3} )
e =

¢:L E:— V. I IV. — 7V, L

Fol ] . ! I |
7 e - "
e C—2 "2 bHo1ha 24 = )
\.Ju o= I'k?n 1- ; ‘,—EH

e
5p -
e 19 15 LB ¥ 5
e m— e—"F FhZ—]
— t—Dz1be
1
C:L Es:— V.. L VI — V, I
Aufgabe:

1. Man modulire mit Anwendung von Vorhalten nach
solchen Tonarten, deren Dominantseptimenaccord mit dem
Dreiklang der Ausgangstonart, von dem aus man die
zweitheilige Cadenz der Zieltonart erreichen will, keinen Ton
gemeinsam haben.

2. Man gestalte die Verbindung zwischen Dreiklang der
Ausgangstonart und Dominantseptimenaccord der Zieltonart

bei schon ausgefithrten Modulationen durch Anbringung eines
Vorhalts noch inniger.
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durch Vorhalt }{¢ =L,
des G vor ffis. a3f

\
0

2. Die Anticipation.

Unter Anticipation versteht man die Vorwegnahme
a) ihres folgenden Accordtons oder b) tiberhaupt eines dem
folgenden Accord angehorigen Tons durch eine Einzelstimme.

Bei a)
a’) — — -
I (e —
A\SV4 b A 1] ANS V4 1 1 U ~ Al 1
o V) V)
oder: anstatt :
] SE =T
= } 2. Jl% —._I_Q___-.H

z. B. nimmt der Sopran seinen folgenden Accordton E vorweg.

Bei b)
b)n | ] n Fay
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an-
der:
- - statt: <
=2 ! 3 P ST

£ i B 8|

nimmt der Sopran das dem folgenden Accord angehérige E
(obgleich dort im Tenor) vorweg.

Die Beziehungen, die sich aus der Vorwegnahme eines
erst dem folgenden Accord angehorigen Tons, zu dem ersten
ergeben, sind ebensowenig harmonisch, wie etwa der einem
vorangehenden Accord angehérige Ton beim Vorhalt zum
folgenden irgend welche harmonische Zugehérigkeit autweist.
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Dass o7

—=T——
e —— ——

als die Dreiklinge V.—L Stufe mit Vorwegnahme des E im Sopran, nicht
aber als eine Verbindung von Dreiklingen ITI.—I. Stufe anzusehen ist,

ergiebt sich aus der cadenzirenden Bedeutung der Folge V.—I., die der
Folge III.—I. niemals innewohnt. So erklart sich auch in Moll die Folge
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72

nicht etwa als ITT.—I. — wobei in einem Dreiklang ITI. Stufe die VII. Stufe
erhoht wire — sondern ganz unzweifelhaft als die Folge von Dominant-
klang, Tonika — mit Anticipation des C im Sopran. Hierzu vgl. auch:
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3. Alterirte Accorde.

Auch die alterirten Accorde stellen nichts anderes dar,
als verzierende Verénderungen der accordlichen Grundformen
(Dreiklang und Vierklang), die eine Einzelstimme in der Weise
vornimmt, dass sie sich dem ihr im folgenden Accord zu-
kommenden Ton (vorausgesetzt, dass ihr dieser nach oben
oder unten diatonisch benachbart ist) chromatisch néhert bez.
sich gleich in den diesem naheren Ton verwandelt. Die Ver-
bindung des tonischen Dreiklangs z. B. mit dem Dreiklang der
IV. Stufe liesse sich anstatt:
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auch so bewerkstelligen, dass das G des Sopran sich dem ihm
diatonisch benachbarten 4 chromatisch niherte:
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oder auch sich gleich in das diesem niéhere Gis verwandelte:
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Eine neue Accordbildung ergiebt sich aus einer
derartigen, durch eine Einzelstimme bewirkten chro-
matischen Verzierung, die ihrem Wesen nach melo-
disch, nicht harmonisch ist, nicht.

Die Beibehaltung der Bezeichnung ,alterirte Accorde konnte mit
der obigen Definition als in Widerspruch stehend erscheinen. Sie steht
damit thatsachlich nicht in Widerspruch: ,Alterirte Accorde“ sind eben
Accorde, von denen ein Einzelbestandtheil eine chromatische Aenderung
erfahren. Der ,alterirte Accord“ bleibt Accord — darum braucht der
alterirte Ton nicht als accordlich aufgefasst zu werden.

Man versuche in bereits geldsten Aufgaben in der
Weise alterirte Téne anzubringen, dass man iiberall da,
wo eine Stimme um einen Ganztonschritt (nach oben
oder unten) weitergeht, sie ihrem Zielton chromatisch
nihert.

Hierbei merke man als orthographische Regel: Die
Halbtonerhéhung ist das Characteristicum des
Aufwirtswollens, die Halbtonerniedrigung das
Characteristicum des Abwirtswollens. Ks kommt
also fir die Schreibweise chromatischer Ver-
anderungen nicht darauf an, woher der zu
verindernde Ton kommt, sondern wohin er
gehen will.
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Bei diesem Versuch wird es sich vielfach treffen, dass der
alterirte Ton dem Accord, zu dem er erklingt, als neuer
accordlicher Bestandtheil anzugehoren scheint. Z. B. in:
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Der Anschein accordlicher Zugehérigkeit wird um so eher
da erweckt werden, wo der alterirte Ton nicht zwischen zwei
Accordténen die Zwischenstufe bildet, sondern an Stelle des
ersten Accordtons steht.
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Die analytische Feststellung, ob in solchen Fillen ein
accordliches Grebilde vorliegt, oder bloss ein zufilliges (durch
Alteriren eines Einzeltons entstandenes) Gebilde, ist nicht
immer so leicht, wie es nach dem oben, sehr ad hoc unter-
nommenen Versuch scheinen mag.

So lésst sich z. B. die stellvertretende Anwendung der
Unterdominantklinge von Moll je fiir die gleichnamige Dur-
tonart, ganz gut auch dahin erkliren, dass in den Unter-
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dominantklingen von Dur je die abwirts gehende Quinte
(im Dreiklang und Septimenaccord II. Stufe) bez. Terz (im
Dreiklang der IV. Stufe) nach abwirts alterirt, und die Ueber-
einstimmung mit den entsprechenden Kliéngen aus Moll bloss
eine #ussere, zufillige wire (s. Seite 82, 83).

Fol
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So lidsst sich z. B. in Cdur:

P2y | ’a_J o
t—=—"—% -
o/

6 o

ebenso gut als eine Ausweichung nach dmoll (mit erhohter
VII. Stufe) wie als nach Cdur gehérig mit alterirtem C (nach
D chromatisch genghert) auffassen.

Die meisten Theoretiker fassen jede Combination mit
chromatisch verdnderten Tonen, sobald sie eine Ubereinstimmung
mit bekannten Grundformen aufweist, als Ausweichung bez.
Modulation nach einer anderen Tonart auf. Rimsky-Korsa-
koff schliesst, indem er von einem ,falschen Dominant-Sep-
timenaccord“ und einem ,falschen verminderten Septimen-
accord der II. Stufe“ spricht, einzelne derartige zufillige
Combinationen hiervon aus.
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=== ==
ete. ete.

3 . g
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Man entscheide von Fall zu Fall und bezeichne solche
Combinationen, die zwar eine Uebereinstimmung mit bekannten
Grundformen aufweisen, die man aber aus dem Zusammen-
hang als zufillige — durch Alteriren eines oder mehrerer
Einzeltone entstandene — erkannt hat, zum Unterschied von
solchen Combinationen, die keine derartige #ussere Ueber-
einstimmung mit bekannten Grundformen zeigen, als relativ
alterirte Accorde.

So wird man in der Schlusscadenz von Cdur die beiden
obengenannten Bildungen unzweideutig als Septimenaccorde
IL. Stufe erkennen, in denen ein Einzelton (F) bez. deren
zwei (F und D) ihrem Zielton (G bez. E) chromatisch niher
gebracht sind — sie demgemiss als relativ alterirt bezeichnen.

Aus der Auffassung der alterirten Tone als melodische
Verzierungen in einer Einzelstimme, als zum Accord nicht zu-
gehorig¥®), ergiebt sich jede besondere Classificirung und

*) Als Beleg dafiir, dass der alterirte Ton kein organischer Bestand-
theil des Accordes ist, zu dem er erklingt, kann auch die eigenthtimliche
Erscheinung dienen, dass der Querstand (s. Seite 89) mit alterirten Tonen
jederzeit zuldssig und obne iible Wirkung ist. In einer Modulation
z. B. von Cdur nach G dur wirkt der Querstand schlecht, dagegen mit
dem in Cdur alterirten F' in Iis nicht.
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Namenbezeichnung der durch sie zufillig entstehenden Bil-
dungen als iiberflisssig. Dass z. B. in:
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durch Alteriren des nach E gehenden D (in Dis) aus der
Sexte F'D eine iibermissige Sexte (F' Dis) wird, ist vollkommen
nebenséchlich — kein Grund einen ,iiberméssigen Sextaccord“
als besondere Accordbildung aufzustellen und zu benamsen.

Ueberall da, wo die in den Grundton der Tonart abwirts
gehende IL. Stufe der Tonart diesem Grundton chromatisch
niher gebracht ist (nach abwirts alterirt ist), lisst sie sich
auch als abwirts fithrender Leitton (s. Seite 83) auffassen.

So z. B. in
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Beim Analysiren beachte man besonders, dass z. B.
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weder als in amoll leitereigene, noch (in Folge dessen) auch
als relativ alterirte Accorde aufzufassen sind. Hier ergiebt
sich aus der Auffassung der unerhéhten VIIL Stufe in Moll
als leitereigenen Tons die Losung eines Widerspruchs, der
sonst meist stillschweigend umgangen worden ist.

Jadassohn sagt (Lehrbuch der Harmonie, Breitkopf & Hartel.
Leipzig):

C:1  d:vie e 1 b:1e  cis: 1 a: IIT”

sind chromatische Verinderungen des Dreiklangs der ersten Stufe in
Cdur, welche uns als Grundaccorde bereits bekannt sind. Wir
betrachten sie daher nicht als alterirte Accorde, mit Ausnahme der

letzten Bildung
==

Dieser Accord wird ebensowohl als iibermissiger Dreiklang der dritten
Stufe in amoll, als auch in Cdur als Dreiklang der ersten Stufe mit
alterirter Quinte erscheinen.“

Entweder ist C E Gés ein (aus amoll, ITT. Stufe) bereits bekannter Grund-
accord (und ,daher nicht als alterirter Accord zu betrachten“), oder es
ist ein alterirter Accord, der dann auch in amoll mit leitereigenen
Ténen nicht vorkommt. Warum diese Bildung gerade von der fur alle
iibrigen gegebenen Definition und daraus hergeleiteten Regel eine »Aus-
nahme“ machen soll, bleibt unerértert.

Rimsky-Korsakoff nimmt zwar nebeneinander eine wnatiirliche
Molltonleiter* (mit unerhshter VIL Stufe) und eine — pkimstliche* (mit
erhohter VII. Stufe) an (Praktisches Lehrbuch der Harmonie, Belaief,
Leipzig), empfiehlt aber, nur die letztere zum Harmonisiren zu verwen.
den, ,weil sie den Leitton hat, der im natiirlichen Moll fehlt®. Trotz-
dem behandelt er dann verniinftiger Weise nur den Grunddreiklang der
II. ,natiirlichen“ Stufe in Moll, von dem er sagt: ,Er wird 1. ahnlich
dem Dreiklang der IIL. Stufe in Dur zur Harmonisirung des absteigenden
oberen Tetrachords der natiulichen Molitonleiter verwendet.
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2. Ist nach dem Grunddreiklang der I. oder VI Stufe zu bringen
und fithrt den Unterdominantdreiklang nach sich.

. L 2.
—7 : 7] - 72 p=
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Von einem Dreiklang CF Gis auf der IIT. Stufe von amoll ist bei
ihm auch in den spiteren Kapiteln keine Rede mehr.

Der Dreiklang der IIL. Stufe in amoll heisst CEG
(s. Seite 18); da, wo dieses G nach 4 aufwirts will, kann
es ihm so gut, wie das ¢ im Dreiklang der I Stufe von
Cdur chromatisch genahert, in Gis alterirt werden. Das
gleiche gilt vom Septimenaccord der ITL. Stufe (CEGH),
das gleiche von dem der I Stufe (ACE G).

Aufgabe: Man analysire das folgende Beispiel.
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Lésung: Takt 1. Cdur: 1. Dreiklang der I. Stufe.
2. Derselbe. Die Quinte G (im Tenor) ist ihrem Ziel-
ton A chromatisch niher gebracht, in Gés alterirt.
Takt 2. Quintsextaccord auf F, Umkehrung des Sep-
timenaccords der II. Stufe mit Vorhalt E vor D (im Sopran).



110 Alterirte Accorde.

Takt 3. 1. Septimenaccord der IL Stufe.

2. Terzquartaccord auf D — Umkehrung des Septimen-
accords der V. Stufe. Die Quinte D (im Bass) ist
ihrem Zielton € chromatisch gendhert — in Des
alterirt. Das Des liesse sich auch als abwirts-
fithrender Leitton bezeichnen.

Takt 4. Dreiklang der I. Stufe, derselbe in Sextaccord-
stellung.

Takt 5. Septimenaccord der II. Stufe — von der gleich-
pamigen Molltonart entlehnt.

Zweite Moglichkeit der Auffassung: Das A des
Tenor, das nach G geht, abwirts in As alterirt (relativ alte-
rivt). Gleichzeitig Vorhalt G vor F im Sopran.

Takt 6. Dreiklang der I. Stufe in Sextaccordstellung.
Die Quinte G des Tenor aufwirts in Giés alterirt.

Takt 7. 1. Dreiklang der II. Stufe in Sextaccordstellung.
2. Dreiklang der V. Stufe; C nach D gehend
in -Cis alterirt (relativ)
oder: Ausweichung nach dmoll durch dessen
V. Stufe mit Cis als Leitton.

Takt 8. Dreiklang II Stufe (bez. I. Stufe von dmoll).
Dreiklang I.- Stufe in Sextaccordstellung.

Takt 9. 1. Septimenaccord II. Stufe (in ¢ Accordstellung),
der gleichnamigen Molltonart entlehnt.

Zweite Moglichkeit der Auffassung: Die Quinte 4
ist in A4s alterirt (relativ alterirt).

2. Septimenaccord V. Stufe.
Takt 10. Tonischer Dreiklang.

In derselben Weise analysire man die folgenden Beispiele.
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Alterirte Accorde.
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Schon deshalb, weil das Alteriren eines Tons diesen
seinem Zielton chromatisch néher bringt, bedeutet es eine
innigere Verbindung zwischen aufeinanderfolgenden Accorden.
Vielfach wird auch durch Einfithrung eines alterirten Tons
im zweiten Accord kiinstlich ein neuer gemeinsamer Ton
geschaffen. So ist z. B. in:

=t

T
—

=

dadurch, dass die Quinte (Cis) des Dominantseptimenaccords
von Hdur (Fis, Ais, Cis, E) in Anbetracht, dass sie abwirts
nach H geht, in C alterirt wurde, im Alt ein neuer gemein-
samer Ton mit dem Vorangehenden geschaffen.

Vermége dieser ihrer Eigenschaft, Accordliches in innigere
Verbindung zu bringen, eignen sich auch

alterirte Accorde als Mittel zur Modulation.
Aufgabe: 1. Man fiige in frither geldsten Modulationsauf-

gaben alterirte Téne so ein, dass sie eine innigere Verbindung
der aufeinanderfolgenden Accorde bewirken.
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2. Man harmonisire die folgenden Soprane mit Anwen-
dung von Vorhalten und alterirten Accorden.
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Enharmonik.

Das Princip, bei der Verbindung von Accordlichem ge-
meinsame Tone je in derselben Stimme liegen zu lassen, lhef
auf nichts anderes hinaus, als dass man einen Ton vermége
des Wechsels seiner Grundtonbeziehung in anderer, neuer
Bedeutung verwendete.

O
=

| __L_ L& 4
T =

.: o ]
= 77

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 8



114 Enharmonik.

z. B. wurde die Quinte G des Dreiklangs CE @ dadurch, dass
ihr Grundton C nach G ging, selber Grundton eines anderen
Dreiklangs, des Dreiklangs ¢ HD.
Dieser Wechsel der Grundtonbeziehung erhielt eine be-
sondere Wichtigkeit, wo ein Strebeton davon betroffen wurde.
In
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z. B. wurde die Septime C dadurch, dass ihr Grundton D
nach E ging, Terz des Dreiklangs auf 4 (in Quartsextaccord-
stellung), wurde ihrer Septimeneigenschaft enthoben (s. Seite 79),
erhielt eine andere Bedeutung.

Die Umdeutung eines Tons durch Wechsel seiner
Grundtonbeziehung wird nirgends deutlicher erkennbar, als
da, wo mit ihr eine Umnennung,

enharmonische Verwechslung,

Hand in Hand geht.

Der Wechsel der Grundtonbeziehung wird oft die Um-
nennung eines Tons erfordern, und umgekehrt wird die Um-
nennung eines Tons oft einen Wechsel der Grundtonbeziehung
herbeifithren. Wenn man in: G HD F das D nach Cis weiter-
gehen ldsst, so ergiebt sich mit G HCis F eine vollkommen
unverstindliche Combination. Sobald man das F in Fis um-
nennt, wird daraus ein sehr leicht kenntlicher 4 Accord auf G,
in dem G aus Gis (abwirts gehender Leitton) abwirts alterirt
ist, also die Terzquartaccordstellung des Dominantseptimen-
accords Cis, Eis, Gis, H — mit abwirts alterirter Quinte
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Umgekehrt erhilt ¢ HD F, sobald man F in Fis umnennt,
sofort eine andere Bedeutung: Aus dem Dominantseptimen-
accord G HD F wird dadurch ein Qumtsextaccord auf G mit
aufwirts alterirtem FE in Fis.

@7_31:#5;}
sEma—

Der Moglichkeiten, durch Umnennung (enharmonische Ver-
wechslungen) Umdeutungen, die zu Modulationen fiihren, zu
bewirken, sind unzahhcre Sie auch nur im Awuszug aufzu-
zdhlen, wire vollig nutzlos. Fiir ihre analytische Bestimmung
wird die oben (Seite 103) gegebene orthographische Regel: ,,die
Halbtonerhthung ist das Characteristicum des Aufwirts-
wollens, die Halbtonerniedrigung das des Abwiértswollens
eine feste Richtschnur geben; tiberihre selbstindige Anwend-
ung kann nur der gute Geschmack des Einzelnen von Fall
zu Fall entscheiden.

Aufgabe: Man versuche, enharmonische Verwechslungen in
frither gelosten Aufgaben anzubrmgen, indem man gleich-
zeitig angiebt, welchen Weg nach der enharmonischen Ver-
wechslung jede Einzelstimme zu nehmen haben wird.

4. Durchgangsnoten und Wechselnoten.

a) Durchgangsnoten

sind die diatonischen oder chromatischen Zwischenstufen
zwischen je zwei Accordténen. Ihre Anwendung bei der Ver-
bindung von Accordlichem kommt ebenso wie die Anwendung
von Vorhalten und alterirten T6nen einer (melodischen und
rhythmischen) Verzierung gleich, ergiebt nicht etwa irgend
welche neuen harmonischen Combinationen.

g
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z. B. geht der Sopran mit Hiilfe diatonischer Durchgangs-
noten von C durch D nach E — von E durch F nach G.
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geht der Sopran mit Hilfe diatonischer Durchgangsnoten von
C durch H und 4 nach G

Fir die Schreibweise chromatischer Durchgangsnoten
sei nochmals darauf hingewiesen, dass die Halbtonerhhung
das Characteristicum des Aufwirtswollens, die Halbton-
erniedrigung das Characteristicum des Abwirtswollens ist
(s. Seite 103).

b) Wechselnoten

sind die diatonischen oder chromatischen Nachbarténe von
Accordténen, die eine Stimme verzierend an deren Stelle setzt,
ehe sie jedesmal den eigentlichen Accordton bringt. Auch
aus der Anwendung von Wechselnoten ergiebt sich keinerlei
neue harmonische Combination, nichts Anderes als eine ver-
zierende Verdnderung einer der bekannten harmonischen Grund-

formen. In i |
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z. B. bringt der Sopran seinen Accordton C erst, nachdem er
an dessen Stelle vorher die (ihm diatonisch benachbarte)
Wechselnote D gebracht hat.

Die Wechselnote ruft den Eindruck eines

unvorbereiteten, frei eintretenden Vorhaltes

hervor. Man bezeichne die Stellvertretung eines
Accordtons durch seinen Nachbarton, nur wenn
sie vorbereitet ist als Vorhalt (s. Seite 93), sonst
stets als Wechselnote.

Also z. B.:
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als Wechselnote C fir H — nicht als ,unvorbereiteten Vorhalt¥.

Die Zahlenbezeichnung wird in beiden Fallen die gleiche sein —
nur dass eben in dem einen Fall die Vorbereitung (fur den accordlich
nicht zugehorigen Ton) fehlt.

5. Der Orgelpunkt.

Unter ,Orgelpunkt“ versteht man den auf Tonica oder
Dominante liegenbleibenden Bass, iiber dem die iibrigen
Stimmen unabhingig von ihm weitergehen. Der Orgelpunkt
findet meist im Schluss eines Tonstiicks Verwendung, und
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man konnte hier den liegenden Bass wohl als anticipirten
Schlusston (Tonica) oder anticipirte Schlussvorbereitung (Domi-
nante) auffassen. Das, was die iibrigen Stimmen iiber diesem
anticipirten Schluss noch zu sagen haben, kommt meist einem
kurzen Riickblick auf den Inhalt des gesammten Tonstiicks
oder doch einer Erinnerung an dessen wesentliche (thematische)
Momente gleich.

Irgendwelche harmonische Beziehungen der oberen Stimmen
zu dem liegenden Bass ergeben sich hieraus natiirlich nicht.
Man wird demnach nicht die zuféllige Entfernung der oberen
Stimmen von dem liegenden Basston durch Zahlen zu be-
zeichnen haben, sondern die n#chsttiefste Stimme als neuen
Bass betrachten und beziffern miissen.

Der Orgelpunkt beginnt stets mit dem guten Takttheil.
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Der Orgelpunkt.
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