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Vorwort

Als Leitfaden und Memorierbuch fiir Anfinger im
musikalischen Studium bietet die vorliegende Harmonielehre
nur eine dem praktischen Bediirfnis entsprechende Aus-
wahl aus dem reichen Gebiete der harmonischen Ge-
staltungen in musikalischen Tonschopfungen in einer
einheitlichen, tbersichtlichen Anordnung und in
.einer kurzen, bestimmten, aber auch dem Anfinger

verstandlichen Form. Das Buch ist eine Elementar-

Musiklehre nach Inhalt und Form. Aber wie der spitere
Astronom seine mathematische Geographie in der Ele-
mentarschule nicht zum Nachteil fiir sich gelernt hat, so
wird auch fiir den spédteren Schiiler eines Musikinstitutes
der aus diesem Elementarbuche gewonnene Schatz musi-

kalischen Wissens und Konnens nicht ohne Gewinn sein.
| Das fir Anfinger hochst schwierige Kapitel der
Modulation ist aus didaktischen Griinden in der moéglichsten
Beschrankung behandelt. Der Schiiler hat nur 6 Modu-
lationen von je 3 Accorden beherrschen zu lernen, um zur
Ausfiihruug einer jeden mdglichen Modulation befihigt zu
sein. Durch Festhaltung nur eines Modulationsmittels
in nur einer Form wird die Aufgabe wesentlich er-
leichtert und der Erfolg gesichert. Ist erst eine
Form bestimmtes Eigentum des Schiilers, dann finden sich
spater bei wachsender Kraft andere Wege von selbst.



Fiir Géreiftere sind in Unterblattbemerkungen weitere
Modulationswege angedeutet.

Die Benennung reine Quarte, Quinte und Oktave ist
aufgegeben. Dadurch wird der Sache nicht geschadet,
dieAuffassung wesentlich erleichtert und fiir die Bestimmung
der Arten der Intervalle ist in der Durleiter ein sicheres
und fiir Anfinger hochst notwendiges Mals gewonnen.
Aus gleichem Grunde zuldssiger Vereinfachung ist von
consonierenden und dissonierenden Intervallen nicht die
Rede. |

Die Accorde (Dreiklang und Septaccord) der VIL Stufe
sind (aufser in der Sequenz) als selbstdndige Accorde nicht
aufgefalst, sondern als Dominantharmonieen ohne Grund-
ton. Dariiber liefse sich ja rechten. Allein, wenn man
bedenkt, dafs in der Naturharmonie und den Naturtonen
der enge Zusammenhang zwischen Dominant- und tonischer
Harmonie so wie die grofse Bedeutung der Folge V. I.
(welche in der Volksmusik fast alleinige Verwendung
findet), ganz entschieden begriindet ist, so wird im
Quartenschritt fiir den Anfinger ein Fundamental-
satz der Harmoniefolge gewonnen, der ohne zwingende
Notwendigkeit nicht erschiittert werden darf. Erwdgt man
weiter, dafs der verminderte Dreiklang der VII. Stufe als
Dissonanz genau dieselbe Weiterfilhrung fordert und
zulidfst, als der Dominantseptaccord, allezeit auch von
diesem ersetzt werden kann, so ist seine Auffassung als
Dominant-Harmonie gewifs nicht ohne Berechtigung.
Vor allem aber ist sie fiir den Anfanger iiberaus praktisch,
denn sie gewihrt den sehr wichtigen Vorteil einer gréfsern
Einfachheit und Bestimmtheit in der Behandlung der
Dissonanzen. |

Das Dargebotene ist in seiner Auswahl, Anordnung'
und Form das Resultat langjdhriger Unterrichtserfahrung
auf diesem Gebiete und reicht erprobtermafsen den



Anfinger bestimmt aus, alle harmonischen Erscheinungen
auf dem ihm zuginglichen Gebiete praktischer Tonkunst
ohne Schwierigkeit zu erkennen, |

Fir die mir bekannt gewordenen Wiinsche meinen
besten Dank. Sie sind, so weit mdglich, beriicksichtigt
worden, Im ganzen unterscheidet sich die vorliegende
Autflage nicht wesentlich von der vorhergehenden. Neu
hinzugekommen ist die Paragrapheneinteilung.

Auf die zu bedeutender Erleichterung und Zeit-
ersparnis in stufenmifsig geordneten Ubungsaufgaben
zusammengestellten und im gleichen Verlage erschienenen
Arbeitshefte zur Harmonielehre fiir die Hand der
Schiiler sei hier noch besonders aufmerksam gemacht.

Moge das Biichlein auch fernerhin Lehrenden und
Lernenden ein willkommenes, weil erleichterndes Hiilfs-
mittel sein.

Osterburg, im Mirz 1881,

Der Verfasser.
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Harmonielehre.

Einleitung

§ 1. In den Tonstiicken vereinigen sich oft zwei, drei, vier § 1
und mehr Tonreihen (Stzmmen) zu gleichzeitiger Wirkung.
Die Tonstiicke heifsen darnach swez-, dres-, vier- und mehr-
stimmig.

Die hochste Stimme heifst Ober-, die tiefste Unter-
stimme, die dazwischen liegenden sind die Mittelstimmen.

Der vierstimmige Satz ist der wichtigste. In demselben
sind folgende 4 Stimmen zu unterscheiden:

- 1. Sopran, Ober-, Aufsen-, Hauptstimme,

2. Alt, Mittel-, Nebenstimmen

3. Tenor, ! - !

4. Bals, Unter-, Auflsen-, Hauptstimme.

|

Sopran. Z@TE_:?‘—‘ ———0— 15 ] } ,'_* )

: B I S B~ i ]
o = ot
Tenor. 9:%_’ g jé““ e i 1—4:%1 7
Bafs. — £ I = —

l

Bem. Werden zwei Stimmen in ein System notiert, so werden die
Noten fiir die obere nach aben, fiir die untere nach unten
gestrichelt.

& 2. Die vier Stimmen bewegen sich nebeneinander ent- § 2
weder in gleicher Richtung (Alt und Tenor im 4. Takte

ZIMMER, Musiklehre IL 1



des Beispiels), in entgegengesetzter Richtung (Tenor und
Bals im 1., 2. und 3. Takte) oder schweifend (Sopran, Tenor
und Bafs zum Alt im 1. Takte). Man unterscheidet darnach:
gleiche Bewegung, Gegenbewegung und schwerfende Be-
wegung. ‘ |
§3 § 3. Die gleichzeitig erklingenden Téne der ver-
schiedenen Stimmen verbinden sich zu einem fiir unser Gehor
mehr oder weniger wohlthuenden Zusammenklange, welcher
Harmonie oder Accord*) genannt wird.
Auch die Harmonie ist (wie die Durleiter) begriindet in

den Naturtonen (s. I. Heft).
Das Waldhorn z. B. lifst ohne kiinstliche Mittel folgende Téne

erzeugen. .
. ) o—nm ¥ _
¥ —— 5,__:]‘", g;:j:t:—!“—““
& — - —
—U . L]
1. l*
o; J—r—t
, — ...1 N J :[ s
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".‘)'Das b ist etwas unterschwebend.

Von diesen sind die ersteren (unteren) die Grundlage der Harmo ni e
die lefztren (oberen) die Grundlage der Durleiter ‘

Ahnliches zeigt sich in den Ober- mitklingenden oder Aliguot-
Tonen.

Schligt man das grofse C eines Fliigels an bei gehobenem Démpfer,
so hért man die Téne ¢ & ¢ e & & deutlich mitklingen. Noch deut-
licher vernimmt man das Mitklingen, wenn die entsprechenden Tasten nieder-
gedriickt werden und alsdann das grofse C kriftig angeschlagen und -
schnell losgelassen wird.

Es gestaltet sich in diesen Aliquotténen derselbe Accord, wie in den
untern Naturtdnen des Wa.ldhorns

W 55—
[ ]
=
Aufzabe 1. Es sollen die Aliquotténe auch von D Z und & motiert

werden,

*) Eigentlich decken sich diese beiden Begriffe nicht vollig; iiberdem
umfalst ,,Harmome“ auch noch mehr,



— 3 —

8 4. Die Naturharmonie zeigt (mit Ausschlufls der‘4§
-Tonwiederholungen) die vier verschiedenen terzenweis auf
einander folgenden Tone ¢ ¢ g 4. Figt man diesen 4 Ténen

die nichste Terz @ bei, so sind die drei Harmonieen ge-
funden, auf welche alle in der Musik vorkommenden sich
zuriickfithren lassen, ndmlich:
1. Der Dretkiang ¢ e g,

II. Der Septaccord ¢ e g b,

III. Der Nonenaccord ¢ ¢ g b a.

Diese drei Accorde heilsen Stammaccorde oder Stamm-
harmonteen. Sie sollen im folgenden in ihren mancherlei
 Erscheinungsformen und Verbindungen nachgewiesen werden.

Frage: Was fiir Terzen bilden die Tone dieser Stammharmonieen
untereinander ?

: Aﬁfgabe 2. Erbape die 3 Stammaccorde auf den Tonen: ¢ & Es As.

Erster Abschnitt.

Der Dreiklang,
A. Dur.

I. Stammaccorde.,
1. Hauptdrertklinge,

8 5. Der Dreiklang besteht aus 3 verschiedenen g o
3 0. 6T P i 6§
terzenweis aufeinander folgenden Tonen.

In dieser Folge stellen sie den Dreiklang in der Grund-
Jorm (§ 4) dar.*)

*) Die Dreiklinge, wie die Accorde iiberhaupt, treten auch noch in
_andern Formen auf (vgl. §§ 24. 47).

l#
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Von diesen drei Tonen heifst der tiefste der Grundton,
der darauf folgende die Zerz, der dritte die Quinte.

Grundton, Terz und Quinte sind die Grundintervalle
eines Dreiklanges.

Jeder Ton der Leiter kann als Grundton seines Drei-
klanges auftreten; auf jeder Stufe kann somit ein Dreiklang -
gebildet werden durch Hinzunahme der leitereigenen Terz
und Quinte.

Bildung desselben zunéchst auf den 3 wichtigsten Stufen
der Durleiter, auf der I, IV., V. |

Al

1{% e 2 ———— ]
P
I Iv. v

Auf allen drei Stufen besteht der Dreiklang aus Grund-
ton, grofser Terz und grofser Quinte und heifst darum gro/ser -

Dreiklang oder Dur-Dreiklang.

Aufgabe 3. Bilde Dreiklinge auf der I,, IV., V, Stufe in 3, D, £ und
As-dur.

Zum Gebrauche im vierstimmigen Satze mufs der Drei-
klang durch Verdoppelung eines seiner Intervalle vierstimmig
gemacht werden. Nach der Naturharmonie eignet sich der
Grundton am besten zur Verdoppelung. Die Durterz ver-
doppelt man nur, wenn besondere Griinde (§ 24 Bem.) dazu
vorhanden sind.

Die Verdoppelung der Terz in der Dominantharmonie ist
unter allen Umstédnden zu vermeiden (vgl. § 41).

o o2
==

PR ECA
——o—=
I IV vV

Bem. Nach ihren Stufen heifsen sie:
Auf der 1. Stufe der tonische,
»w » 4 ,, der Subdominant-, ; Dreiklang.
w s 9., der Dominant- ;
Aufgabe 4. Stelle die vorigen Accorde vierstimmig dar durch Ver
doppelung des Grundtones in F-, A-, B-, E-dur.
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§ 6. Lagen der Accorde.

Es ist nicht gleichgiiltig, wie die Intervalle an die drei
oberen Stimmen verteilt sind, denn davon hingt die Klang-
wirkung des Accordes ab. Entscheidend ist hierbei die obere
Hauptstimme, der Sopran. Thm kann entweder die Oktave,
die Terz oder die Quinte iiberwiesen werden. Darnach
unterscheidet man die Oktaven-, die Zerzen- und die Quinten-
Lage des Accordes.

§ 3 5 8 383 5 8 3 5
. Z—
i o — QA-.._
G =2 cF—(r—:1—7 %
3.0 5 - g °
ax i R A J— —_
§ & = (7]
I Iv A4
8 Oktaven-, 3 Terzen-, 5 Quinten-Lage.

~Aufgabe 5. Bilde auf allen Stammttnen grofse Dreiklinge und setze
sie in die 3 Accordlagen.

§ 7. Einfachste Verbindungen.

In kleinen Tonstiicken (Volksliedern, Mirschen, Ténzen)
‘bilden die Harmonieen der L, IV., V. Stufe oft die alleinige
harmonische Grundlage und in gréfseren Tonstiicken sind sie
die wichtigsten Harmonicen. Sie heilsen darum Haups-
harmoneen.

Sie heilsen auch Kadenzharmonicen, da sie mur Bildung
von Kadenzen verwandt werden.

Eine Kadenz ist derjenige Schritt im harmonischen
Satze, der beim Horer das Gefiihl eines Abschlusses weckt,
der somit den musikalischen Satz zu einer kurzen Ruhe oder
zu einem vollkommenen Abschlusse bringt.

Nur von der véllig abschliefsenden Kadenz sei hier die
Rede,  die andern werden spiter Erwihnung finden.

§6

§7
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Der Tonfall, welcher ein Stiick zum volligen Abschluls
bringt, wird gebildet durch IV. L und V. L B

Diesen beiden Harmonieen konnen im Tonstiick ver-
schiedene andere vorangehen; hier sei ihnen zur Abrundung zu
einem kleinen harmonischen Ganzen einfach die I vorgestellt.

Dies ergiebt folgende Kadenzen:
1. LIV.L

ot 90 20

§® §8 Die Subdominant-Kadenz I IV. L in
drei Lagen,

8 5 8 8 8 3 5 8 &

=z 2,52,_*2
o—% g 16 &

§-2—5—

e/
4. Oktaven-Lage. Terzen-Lage. Quinten-Lage.

= ~3. =~
(=~ ¢ [~ 4 o

L [~ [~ (4 [~ |~ L~

Iiv 1 1T 1Iv 1 1 IV I

Aufgabe 6. Die Subdominant-Kadenz in allen Dur-Tonarten zu
" schreiben, zu spielen und zu wissen,

Bem. 1. Der Schlufsfall IV, I, heifst plagalischer Tonschlufs,
auch Kirchenschlufs. :

Bem. 2. Nach der Lage des tonischen Dreiklangs bemennt man auch
die Lage der Kadenz.

§9 § 9. Die ersten Grundgesetze fir die Stimmfiihrung
bei Verbindung von Harmonieen sind:
1. Der gemeinschaftliche Ton verbleibt derselben
Stimme; ‘
2. jede Stimme ergreift den ihr zunichst liegenden Ton
des folgerden Accordes.



Der Schritt V. I. heifst wegen seiner Wichtigkeit (fast jedes Ton-
stiick schliefst mit ihm ab) der authentische (d. h. echte) Tonschlufs.

Aus den beiden Kadenzen I. IV. I. und 1. V. I ergiebt sich die
Harmonisierung aller Tone der C- (wie jeder andern) Dur-leiter.
darum die Moglichkeit gegeben, die 3 verschiedenen Lagen dieser (wie
aller folgenden) Kadenzen unter Anschlufs der Riickkehr aus der Quinten-
in die Oktavenlage und zugefiigtem plagalen Tonschlufs zu kleinen

7

on—

§ 10. Die Dominant-Kadenz. L V. L
8 3 8 3 5 3 5 8 5
0
L  ——— E—e—2-
ﬂ £, z o~ ) V2 253, I s — )
FF =6 — g
</ > = *-
., & ()
I‘j’ 2 [~ =) ) a 11
Oktaven-, Terzen-, “Quinten-Lage.

Es 1st

Aufgabe 7. Die Dommant Kadenz in allen Dur-Tonarten zu schrelben,
zu wissen und in der bezeichneten Weise zu spielen,

§ 1L

‘Darum so genannt, weil sie ihre Tonart vollstindig be-
stimmt (in ihr sind simtliche Tone der Leiter enthalten).

Die vollstindige Kadenz I. IV, I. V. L

harmonischen Sitzchen splelend zu verbinden. Z, B,
I V. L in G- dEr. -
, - =
rEE— , j — _9' P e oot
e e e e o
IRV & & P N ) W [P I 1 2
l@ IQ ‘P [ { b o [ [ IQ e
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§ 11



§12
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Aufgabe 8. Die vollstindige Kadenz dieser Formen in allen Dur-
Tonarten zu bilden und zu spielen. '

§ 12. 4. Die vollstindige Kadenz I IV. V. L

(mit Auslassung der mittleren I.)

falsch. 8 5 5 8 richtig. 8 5 3 8
) > n
= =k l@z%za_zg —¢
7.31Y 8.1 | 2"
e =] () . Py (]
‘;L‘—Q — ‘ -] P" 7] — Z
I Iv VvV I I Iv Vv I

Bemerkungen zu den Beispielen 7 und 8:

1. Zwischen der IV. und V. Harmonie fehlt der gemeinschaftliche
Ton. .

2. In Beispiel 7 stehen die Accorde der IV. und V. Stufe der
Quintenlage und der Bafls schreitet in Sekunden fort,

3. In demselben Beispiele schreiten von IV zu V Tenor und Bafs
in Oktaven, Tenor und Sopran in Quinten zu einander fort. Zwei
Fehler gegen den reinen Satz Falsche Oktaven und falsche
Quinten. Sie entstehen, wenn zwei Stimmen in Oktaven oder in Quinten
zu einander fortschreiten. Falsche Oktaven sind unstatthaft, weil sie

egen den vierstimmigen Satz verstofsen, denn zwei Stimmen sagen dasselbe.
%'a,lsche Quinten sind unstatthaft, weil sie hohl und iibel klingen.

Beide Fehler sind (wenn auch gemildert) selbst dann nicht zulissig,
wenn die beiden Stimmen in entgegengesetzter Richtung sich bewegen
a) oder in gleichen Tonen fortschreiten b).

a) ' a)J b) L
7 i —r—— o -5 z——
7 - T p— =S Z
. B v | ! | o
. . ]
o4y g
o =z '~ - i {
Dt e ——IF ——
\ 1 | | I &

‘ falsche Oktaven. falsche Quinten. falsche Oktaven.
Beide Fehler sind in Beispiel 8 dadurch vermieden, dafs zu dem
in Sekunden fortschreitenden Basse der Sopran in Gegenbewegung tritt,
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§ 13. Weitere Grundgesetze fiir die Stimmfihrung (§9): § 13

3. Zwei Stimmen diirfen nicht in O#Zaver oder in Quinten
zu einander fortschreiten.

4. Bei Sekundenschritten ‘der Harmonie Gegenbewegung
in den Aufsenstimmen.

Die drei Lagen dieser Kadenz.

8 5 3 8 3 85 38 5 8 8 5
N ;

(Y o — I A ARr> i R — 1
-t e _4-~a---_ L7 -t e 1 -
26—z o{-c-mit—e -~ 5ie-mito-Z6-{-0-m

@ e T Z g BT
P g & -

_ Aufgabe 9. Die vollstindige Kadenz I. IV. V. L ist in allen Dur-
tonarten der Stammtdne m den 3 Lagen zu bilden,

§ 14. Die Kadenz L. V. L IV. L §14'
Die Dominant-Kadenz mit verlingertem Schlusse (§ 54).
8 38 8 5 8-
A , —
— g
!?%c ,‘?T-"g-*.% _g-
10. } r Lo nur in der 8. Lage,
===

Aufgabe 10. Diese Kadenz ist in allen Dur-Tonarten zu schreiben,
zu spielen, zu wissen.

§ 15. Harmonisierung der Dur-Tonleiter. §15
Die 3 Hauptharmonieen (der I. IV. und V. Stufe) reichen
aus zur Harmonisierung der Dur-Tonleiter.
Jeder Ton der Leiter wird mit dem Hauptdreiklange
harmonisiert, von welchem er Bestandteil ist. Mit Ausschlufs
sonstiger Moglichkeiten in folgender Form:
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Bem Die be1 a entstehenden Fehler (§ 13) kénnen erst spater § 20
und § 50 beseitigt werden,

"Das Gesetz der Harmonisierung der Leiter (steigend und
fallend)

mit der L

die Prime
, Sekunde , , V.
” Terz n ” I'
, Quarte , , IV,
, Quinte , , L
» Sexte s » LV.
, Septime A
Oktave . L

”

ist fiir die spitere Ha,rmomslerung gegebener Melodieen iiber
aus wichtig.

Zwei Ubungsspiele.
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Aufgabe 11 Die in Arbeitsheft I gegebenen Ubungen Nr. 1 bis 11
sind zu losen.
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9. Nebendreiklinge. $16
§ 16. Bildung der Dreiklinge auf den {iibrigen

4 Stufen der Durleiter.
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Die Durdreiklinge der II. IIL und VI. Stufe bestehen

~aus Grundton, kleiner Terz und groflser Quinte, sie heifsen

kleine Dreiklinge oder Molldreiklinge.

Der Dreiklang der VII. Stufe besteht aus Grundton, kleiner
Terz und :kleiner oder verminderter Quinte, er heifst verminderter
Dreiklang. Auch wird er unvollkommener, dissonierender
Dreiklang genannt. Er findet hochst selten Anwendung § 21.

Alle Intervalle der kleinen Dreiklinge eignen sich gleich
gut zur Verdoppelung.

Diese Dreiklinge allein konnen auch fiir das kleinste
Tonstiick nicht die harmonische Grundlage abgeben. Sie
treten immer nur mit den Hauptharmonieen verbunden auf
und heifsen darum Nebendreikiinge.
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Verbindungen der Nebendreiklinge mit den

Hauptdreiklingen.
Von den mancherlei moglichen nur folgende drei: ,
§ 17. Die Verbindung: §17
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Aufgabe 12. Diese Verbindung in allen Durtonarten der Stammténe za
schreiben und als harmonisches Sitzchen § 10 zu spielen.
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§ 19

§20
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§ 18. Die Verbindun&:
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Aufgabe 13. Diese Verbindung werde in B-, Es-, D- und H-dur

geschrieben.
§ 19. Die Verbindung:
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Aufgabe 14. Diese Verbindung wird in allen Durtonarten geschrieben

und gespielt,

§ 20. Mit Anwendung von Nebendreiklingen lassen sich
die Fehler in der Harmonisierung der Tonleiter in § 15 wie
folgt beseitigen.

17.

Bem 1.

Bem. 2,
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Als Ausnahme beim Gesetz der Harmonisierung der Tonleiter
gilt: in der steigenden Leiter wird die Sexte (wenn die Septime
ihr folgt) mit VI, in der fallenden Leiter wird die Septime
(wenn die Sexte ihr folgt) mit III harmonisiert.

Die Harmonie der III. Stufe findet zunichst nur an dieser
Stelle Anwendung.
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Der verminderte Dreiklang der VIL Stufe findet § 21

- als selbstindige Harmonie nur Verwendung in der Sequenz,
in welcher er durch das Ebenmafs der Harmonieenfolge brauch-

bar wird.

Die Sequenz ist eine melodisch und harmonisch
(auch rhythmisch) gleichméfsige Folge von Harmonieen.

18.

19.
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Wo der verminderte Dreiklang der VIL. sonst noch auftritt in
Musikstiicken, da macht er sich als eine vom Dominantseptaccord ab-
geleitete Harmonie geltend. (§ 48).

In Sequenz Nr. 19 ist der Quartenschritt des authentischen

Tonschlusses nachgebildet.

Solche Quartenfolge heifst die natur-

gemifse Harmoniefolge.

Aufgabe 15. Die in Arbeitsheft I Nr. 12—18 gegebenen Ubungen sind
auszufiihren.

§ 22. Mehrfache Harmonisierung desselben

Da jeder Melodieton Oktave, Terz oder Quinte des unter-

§ 22
Melodietons.

14

stellten Dreiklanges sein kann, so ist er auch einer dreifach
verschiedenen Harmonisierung fihig.
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Der Accord der VII. Stufe erscheint der Vollstindigkeit wegen
hier mit, kommt aber sonst nur an welcher Stelle zur Anwendung?

§ 7L |

Obschon die Maglichkeit mehrfacher Harmonisierung desselben
Tones vorstehend nachgewiesen, wird jedoch (zunéchst) bei Harmoni-
sierung gegebener Melodieen vom Leitergesetz (§'15) ohne be-
sonderen Grund nicht abgegangen.
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Bem., Tonwiederholungen wie bei @, entstehende Fehler wie bei &
sind Griinde zur Abweichung vom Leiterbarmonisierungs-
gesetze. :

§ 23 § 23. Um alles Planlose in der freien Benutzung der
Accorde zur Harmonisierung gegebener Melodieen, sowie Form-
fehler zu vermeiden, folgendes:

Harmonieen schliefsen sich einander an:
a. wenn sie gemeinschaftliche Tone haben.

Ausnahme: Die Durparallele darf nicht der Mollparallele
folgen (§ 26,2).

6. wenn sie im ersten Grade der Verwandtschaft stehen.

Harmonieen stehen in demselben Verwandtschaftsgrade wie die
Leitern, deren tonische Dreiklinge sie sind; ‘

¢. wenn der Bafls in Terzen fortschreitet.
Ausnahme wie bei a.
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d. auch wenn der Bafs 22 Sekunden fortschreitet, aber dies

nur bei Gegenbewegung in den Hufseren Stimmen.*)
Zwei Molodieen zur Harmonisierung.
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Erste Harmonisierung ist nach dem Leitergesetz, zweite mit der
entsprechenden Abweichung auszufiithren, dabei sind aus den fiir
jeden Melodieton mgglichen Accorden — riick- und vorwirtsschauend
— nach obigen Gesichtspunkten die geeigneten auszuwihlen.

Die Harmonisierung gegebener Melodieen ist vor-
‘zugsweise Aufgabe der oberem Stufe, woselbst auch die
vorstehenden Gesetze sorgfiltige Beachtung erfahren miissen.
II. Abgeleitete Accorde.
Umkehrungen der Dreiklinge.

8 24. Treten andere Intervalle, als wie bisher (im
Grundaccord) der Grundton des Accordes, in den Bals,
dann entstehen die abgeleiteten Harmonieen, welche
Umkehrungen genannt werden. .

Der Dreiklang kann somit in drei Formen, in der Grund-
Jorm und in zwer Umkehrungen, auftreten.

In allen 3 Formen sind selbstverstindlich die 3 Grund-
intervalle des Dreiklangs (§ 5) Grundton, Terz und Quinte

enthalten.
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Grdf. 1. 2. Umk. mit einfacher Terz.

*) Eigentlich schliefsen sich alle Harmonieen derselben Tonart
an einander an, namentlich lassen sich mit den beiden Hauptharmonieen
der I. und V. Stufe alle andern gut verbinden, wenn nur dem melodischen

- Bindemittel — der Fiithrung der einzelnen Stimmen — dabei gehorig
Rechnung getragen wird. Hier moge jedoch das Vorstehende geniigen.
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Die Durterz darf nur verdoppelt werden, wenn entweder Form-
fehler vermieden werden sollen oder wenn dadurch ein
besserer Stimmenfluls erreicht wird (vgl. § 5).

Aufgabe 16. Alle Durdreiklinge auf den Stammtonen sind in den 3

Formen zu schreiben.

§25 § 25. Die Grundintervalle Terz, Quinte und Oktave

treten in den verschiedenen Umkehrungen zu dem Balfstone

in ein neues Entfernungsverhiltnis, was man mit dem Namen
Accordintervall bezeichnet.

Nach der Entfernung der wesentlichen Intervalle

(Grundton, Terz) des Dreiklanges vom Baflstone bezeichnet
und benennt man die Form desselben.

Bem. 1.

Bem. 2.

Bem. 3.
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In der ersten Umkehrung, Grundton im Basse, erscheint die
Grundoktave ¢ als Sexte vom Bafston e. Diese Form wird
darum mit einer 6 bezeichnet und Sexfaccord genannt.

In der zweiten Umkehrung, Quinte im Basse, erscheint die
Grundoktave als Quarte, die Grundterz als Sexte vom Balstone,
daher die Bezeichnung dieser Form mit § und der Name Quars-
sextaccord,

Die Grundform wird in der Regel micht beziffert. Ein un-
bezifferter Bafston ist daher der Grundton seines Drei-
klanges.

Die unterstellten Ziffern nennt man die Beziferung oder die
Signatur des Basses.

Beispiele, in denen die drei Formen der Dreiklinge auftreten.
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Bem. 1. In den Umkehrungen miissen mneben den Grundintervallen
auch die Accordintervalle unterschieden werden.

Bem. 2. Die Accordintervalle geben der Accordform den Namen, die
Grundintervalle behalten ihre Wichtigkeit fiir die Stimm-
fithrung '

Aufgabe 17 Vorstehende Sitzchen sind je nach 2 Tonarten zu trans-
ponieren.

§ 26. Klangwirkung der Dreiklangsformen. - §26

1. Der Grundaccord wirkt voll und kriftig, darum
ist seine Verwendung unbeschrinkt;

2. der Sextaccord, vom grofsen Dreiklange abgeleitet
ist leicht und beweglich, darum steht er am besten auf
dem leichten Taktteile und ist als letzter und vorletzter
Accord eines Tonstiickes unbrauchbar, vom kleinen Drei-
‘klange abgeleitet, ist er gewichtiger, lifst die Verdoppelung
der Terz gut zu und findet auch auf dem schweren Taktteile
seine geeignete Stelle.

Als Sextaccord kann auch die Durparallele der
Mollparallele®) folgen. (§ 23.)

3. Der Quartsextaccord ist unsicher und unbe-
stimmt; darum ist seine Anwendung beschrinkt.

Der Quartsextaccord findet nur zweckmiifsige Verwendung

‘1. innerhalb einer Sekundenreihe des Basses (Beisp. 27 a)
auf leichtem Taktteil;

*) Parallele Harmonieen sind die tonischen Dreiklinge paralleler
Leitern. Z. B ¢ £ G Durparallele. @« ¢ ¢ Mollparallele etc

ZIMMER, Musiklehre 2
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R. als eingeschobener Quartsextaccord (zwischen II V

~26a und IV. V. 27b) meist auf schwerem Taktteil.

Da er an dieser Stelle die darauf folgende Dominante fordert
wird er von einigen dominierender Quartsextaccord genannt.

Harmonie-Lage.

§27 § 27. Bisher traten die Mittelstimmen so eng wie mog-
lich an die Oberstimme heran. (Znge Harmonzielage.)

Entfernen sich die Mittelstimmen so weit von der Ober-

stimme und von einander, dafs noch harmonische Téone

dazwischen treten konnen, so entsteht die wesze (zerstreute)

Harmomnielage.
a. enge, b. weite Harmonielage.
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Bemerkungen: ) ]
1 In der weiten Harmonielage diirfen die 3 obern Stimmen in der
- Regel sich nicht iiber eine Oktave von einander entfernen.

2. In der Tiefe geben engliegende Tone unklare Accorde, in der
Hohe kénnen sie jedoch eng an einander liegen.

3. Die weite Harmonielage ist im Ganzen orgelmilsiger als die
enge und ist bei hoher Melodie geboten.

4. Bei einer Melodie in Sekunden- oder kleinern Intervallenschritten
ist es moglich, den ganzen Satz hindurch die gleiche (enge oder weite)
Harmonielage beizubehalten. Ein Satz mit sprungweis fortschreitender
Melodie erfordert (bald enge bald weite) gemischte Harmonielage.

a. enge Lage. - b. weite Lage. c, weite Lage.
n ] —. i} 1. il
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In Beispiel 29 & entstehen im 2. Takte zwischen Alt und Tenor
Fehler: Verdeckte Quinten (s. § 28). ’
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§ 28. Verdeckte Quinten entstehen, wenn zwei Stimmen,g 28
von denen die eine in Sekunden, die andere in Terzen fort-
schreitet, in gleicher Richtung in Quinten zusammentreffen.

Sie sind ihres Mifsklanges halber méglichst, in den Aufsen-
stimmen unter allen Umstinden zu vermeiden.
Weniger auffillig sind sie bei sich niher stehenden Harmonieen

und zwischen Mittel- oder auch gemischten Stimmen (302). Unbe-

denklich sind die Naturquinten (auch wohl Trompeterquinten
genannt) (30 &). ~a
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§ 9. Verdeckte Oktaven sind moglichst zu vermeiden. § 29
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Bem. Verdeckte Oktaven entstehen, wenn zwei Stimmen bei ungleichen
Schritten in derselben Richtung in Oktaven zusammentreffen.
3l Bafs und Sopran. & Sopran und Alt. Erstere miissen un-
bedingt vermieden werden. Im zweiten Sitzchen sind beide
vermieden.

Bem. 2. Die verdeckten Quinten und Oktaven sind in den Zulseren

Stimmen unstatthaft, in gemischten Stimmen weniger
bedenklich, ‘ s

Weiteres Gesetz fiir die Stimmfiihrung: - -
5. Verdeckte Quinten und Oktaven sind in den Auflsen-
stimmen zu vermeiden (§ 9. § 13). ‘

2*
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Aufgabe 18. Die Ubungen Nr. 19—32 im I. Arbeitsheft sind auszufiihren.
Dabei ist folgendes zu beachten:

1. Die gegebenen Ubungsaufgaben lassen sich nicht durchweg in
derselben Harmomielage schreiben, sondern beide Lagen werden
zuweilen wechseln,

2. Der Tonbereich des Altes ist vorzugsweise die eingestrichene Oktave,
so lange darum der Sopran sich in dieser bewegt, ist die enge
Harmonielage am zweckmilsigsten.

3. Der Tonbereich des Tenores ist vorzugsweise die Oktave vom kleinen
f bis zum eingestrichenen /. Innerhalb dieser Grenze kann er
darum auch (wenns nicht anders geht) sowohl mit dem Alt wie
anderseits mit dem Bals denselben Ton haben.

B. Moll.

§ 30 § 30. Hier kommt nur die wahre oder harmonische
Mollleiter mit kleiner Terz und Sexte in Betracht.

Durch die Abweichung der modernen (harmonischen) .
Mollleiter von der urspriinglichen #olischen in der Erhéhung
der Septime wird auf der Dominante ein grofser Drei-
klang gewonnen, der zur Bildung des authentischen Ton-
schlusses unentbehrlich ist. |

Uber Lagen, Formen, Verbindungen etc. der Dreiklinge gilt
dasselbe, wie im Durgeschlecht, so dafs eine gedriingte Darstellung aus-
reichend erscheint.

Die Hauptdreiklinge in ihren Lagen und
Verbindungen. ‘

§31 § 31. Lagen der Hauptdreiklinge in Moll.
8 3 5 8 3 5 8 3 b

T [y
V _____a.__. i L. .
%5_:5.:%—“;* g e m— g__ﬁg::ﬁé
v bt - 7 >
32. sz * 1z
» ITW/ 6—6—6 a o __a -
bp—o—a—=

I IV v

Aufgabe 19. Die Hauptdreiklinge in G-, A-, D-, F-moll sind in allen
3 Lagen darzustellen.

Bem. Auf der 1, und 4. Stufe stehen kleine Dreiklinge, auf der
5. steht ein grofser.
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§ 32. Subdominant-Kadenz. §32
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Oktaven-, Terzen-, anten—Lage
Aufgabe 20. Diese Kadenz in g-, f-, e-, d- und ¢-moll zu bilden.
§ 33. Dominant Kadenz. §33
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Alleinstehende chromatische Zeichen beziehen sich auf die Accordterz,
Aufgabe 21. Diese Kadenz ist in h-, fis- und cis-moll zu bllden.

§ 34. Vollstindige Kadenz. § 84
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Aufgabe 22. Diese Kadenzen sind in b-, f-, ¢- und h-moll zu bilden.
§ 35. Harmonisierung der Mollleiter. § 35

Ausschliefslich mit den Hauptdreiklingen. Der iibermi[sige
Schritt von der Sexte zur Septime ist vermieden,
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Leiterharmonisierungsgesetz wie in D ur.

Aufgabe 23. D-, E- und G-mollleitern sind in gleicher Weise zu

harmonisieren.
§ 36 § 36. Nebendreiklinge in Moll
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Im v v VI

Auf Stufe VI ein grofser Dreiklang,

”
”

Bem. 1. Die Dreiklinge auf Stufe III und VII kommen, als fiir diese
Stufe unbrauchbar, nicht weiter in Betracht (vgl. § 30).

n

”

Bem. 2. Die brauchbaren Dreiklinge sind:

a,

2 kleine auf I. und IV.- Stufe,

5. 2 grofse auf V. und VI. Stufe,
¢. 1 verminderter auf der II. Stufe,

VIL

II und VII verminderte Dreiklinge,
IIT ein iibermifsiger Dreiklang.

§ 37§ 37. Verbindung von Haupt- und Nebendreikl'eingen.
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Aufgabe 24. Diese Verbindungen sind zu iibertragen und zu splelen in
allen Molltonarten der Stammtone.

'§ 88. Mehrfache Harmonisierung desselben =~ S 38

Melodietons.
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Bei a) schreitet der Alt von f nach gis fort, bei &) geschieht dies
vom Tenor und bei ¢/ vom Sopran, Solche ube1mafs1oe Sekundenschritte
sind unstatthaft.

Weiteres Gesetz fiir die Stimmfiihrung:

6. Ubermifsige Schritte (Sekunden, Quarten etc.) sind
zu vermeiden (vgl. §§ 9. 13. 29.).

§ 39. Die Gesetze fiir die freie Wahl der Harmomeen§ 39
bei Harmonisierung gegebener Melodieen sind dieselben wie
in Dur. (§ 23.)

- Ebenso ist es in betreff der Bildung, Bezeichnung und
Anwendung der Accordformen. (§ 25).

Der Sextaccord des Molldreiklanges ist gewichtiger und
lafst sich darum auch gut auf dem schweren Taktteile ver-
wenden, nur nicht als Schlufsaccord (vgl. § 26, 2).

Alle Sitze in Dur (ohne III) lassen sich auch in Moll

darstellen.
Aufgabe 25, Die Ubungen Nr. 33—55 in Arbeitsheft I sind auszufiihren.
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Zweiter Abschnitt.

Der Vierklang. Septaccord.
A. Der Haupt- (Dominant-) Septaccord.
§ 40 § 40. Der einzige Hauptseptaccord wird gebildet aus dem
Dominantdreiklange und der (leitereigenen) kleinen Septime.
Er ist in Dur und Moll derselbe.
In C-dur oder C-moll: g h d f Derselbe ,steht auf g.
Er kann kein Musikstiick abschliefsen, denn er erfordert
eine Weiterfithrung in eine andere Harmonie (Auflésung)
und wird deshalb Dissonanz genannt, wihrend die grofsen
und kleinen Dreiklinge Konsonanzen heilsen.
Durch Hinzunahme der oft notigen Oktave wird der
Septaccord fiinstimmig.
§41 § 41. In den Intervallen des Dom.-Sept-Accordes,
namentlich in Terz und Septime, liegt das Streben, in einer

bestimmten Weise weitergefithrt d. h. aufgelost zu werden.
In Beisgiel 42 ist die Bewegungsrichtung in der Auflésung durch

Striche angedeutet.
Oktavens-, Terzen-, Quinten-, Se Qtimenla,ge.
r 4= 5 G~
N ) G =7 a7
/) U 4 ga;_z___ ___5_5‘; A 1 {2 —
T i E e
42. o T
. Tl d
e () _& (] [+]
I I e | e
g 7 ?g 7
Auflosungsgesetz
Der Grundton steigt eine Quarte
oder fillt eine Quinte in den Grundton.*)
die Terz steigt eine Sekunde in die Qktave.
die Quinte fallt eine Sekunde in die Oktave,**)
die Septime fillt eine Sekunde in die Terz,

die Oktave bleibt liegen und wird zur Quinte des Auflosungsaccordes,

*) Dals der der Kiirze halber den einzelnen Intervallen des

Septaccordes bei seiner Aufldsung zugesprochene Fortschritt als von.
der betreffenden Stimme ausgefiihrt betrachtet werden muls, daran

braucht kaum erinnert zu werden. ] ,
*#) Die Quinte, als unwesentliches Intervall, erfihrt vielfach noch

andere Weiterfiihrungen, sie steigt oder sic springt (vgl. § 47),
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In der Terz des Dominantseptaccordes tritt mit Entschiedenheit
das Streben hervor, einen Halbton aufwiirts gefiihrt zu werden. Sie
heifst darum Strebeterz oder Leitton. In gleicher Weise
tritt bei der Septime das Streben hervor, fallend weiter gefiihrt

zu werden.

Weiteres Grundgesetz der Stimmfithrung:

7. Térz und Septime diirfen im Septaccord nicht ver-
doppelt werden, da sie eine bestimmte Weiterfiihrung

fordern (vgl. §§ 9. 13. 29. 38).

Aufgabe 26. Die Dominantseptaccorde in und auf D., A,, B. und Es
sind flinfstimmig zu schreiben und aufzuldsen.

§ 42. Auslassung.

Der vollstindige Dominant-Sept-Accord ist fiinfstimmig.
(§ 40). Bei seinem Gebrauche im vierstimmigen Satze muls
ein Intervall fortbleiben. Das kann sein:
a. die Quinte, die bereits im Dreiklang als unwesentliches
Intervall bezeichnet wurde,
6. die Oktave bei vorhandenem Grundtone,
¢c. der Grundton bei vorhandener Oktave (was bei den
Umkehrungen § 47 der Fall ist),
d. die Terz bei schnell voriibergehenden Harmonieen.
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§ 43

Bem. 2,

Bem. 3.

26

a— —

Bem. 1. Die ausgelassene Oktave (43b) lafst nur einen unvollstindigen,
die fortgelassene Quinte (43a) dagegen einen vollstindigen
Auflosungsaccord zu.

In 43d ist die Terz ausgelassen; es ist dies eine schnell vor-
iibergehende Harmonie auf leichtem Taktteile. (Siehe noch
Beispiel 46¢3.)

Die Bezifferung § i in Beispiel 43 will sagen, dals der Quart-
sextaccord der I. Stufe auf demselben Bafstone in den Drei-
klang der V. Stufe in der Grundform und zwar die 6. in die 5.
und die 4. in die 3. iibergeht.

§ 43. Eintritt der Septime.

a. bol ‘ ' 10.1 002
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Bem. 1. In den Beispielen 46 und 47 tritt die Septime in dreifach ver-

schiedener Weise auf:

bei a worbereitet, in derselben Stimme schon im vorigen Accorde
vorhanden;

bei & frei, es fehlt diese Vorbereitung.

In beiden Fillen tritt die Septime mit der Harmonie zugleich einj
bei c nachschlagend und zwar
bei ¢t aus der Oktave,
bei ¢2 aus der Quinte,
bei ¢3 aus der Terz nachschlagend.

Bem, 2, Es folgt immer ein unvollstindiger Auflosungsaccord, wenn die

Oi%we im Septaccorde fehlt.
ur Erlangung eines vollstindigen Auflosungsaccordes lifst
man darum gern die Septime aus der Terz oder Quinte nach-
schlagen. (Vgl. ferner § 4i) -

Beides hat natiirlich in steigender Richtung zu erfolgen.



— 7 —

Aufgabe 27. Die vorstehenden Sitzchen zu transponieren und zu spielen,
and die Ubungssiitze 5i—62 in Arbeitsheft I auszufiihren,

§ 44. Unregelmiflsige Auflésung. § 44

Um auch bei fehlender Oktave einen vollstindigen Auf-
losungsaccord zu erhalten, lost man den Septimenaccord zu-
weilen unregelmifsig auf, d. h. man fihrt Septime und Zerz

nicht dem Auflésungsgesetz entsprechend weiter.

Die Weiterfithrung der Oktave und der unwesentlichen Quinte
bleiben dabei aufser Betracht.

(| __ew4__6:._:3;"a:i': L S Ml =
A I il 7N S AN N
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Bem. Bei o) steigt die Septime, bel b) springt die Terz in die Quinte
des Auflosungsaccordes, was beides zuldssig ist, da der Auf-
16sungston von einer anderen Stimme gebracht wird.

Die letzte Art findet hiufigere Anwendung als die erste.

§ 45. Trugschliissige Auflésung. § 45
Wird der Dominantseptaccord in den Dreiklang der
I. Stufe aufgelost, wie bisher, so ist das eine nafurgemdfse
Auflssung. J
Jede andere ist eine Zrugschiissige (betriigliche) Auflosung.
" Es sind eine Menge trugschliissiger Losungen moglich;
hier mogen nur die am hdufigsten vorkommenden erwihnt

werden.

=22 s el o o>
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*) Bei Trugschliissen kommen auch gewdhnlich unregelmifsige
Weltnr.uhrunaen vor.
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Bemerkungen:

der (grofse) Trugschlufs nach der grofsen VI in Dur;

der (kleine) Trugschlufs nach der kleinen VI in Dur und Moll;
nach der Dominante der Mollparallele Dur;

dasselbe, nur erscheint die Dominante als Septaccord mit im
Bals liegender Terz;

nach der IV in Dur und Moll;

die naturgemii{se; Losung nur nicht nach dem Dreiklance,
sondern dem (durch erniedrigte Septime entstandenen) Sept-
accorde. ;

&- kann erst § 71 Erkléirung finden.

T RAIR

The

§ 46. Der Querstand.

In Beispiel 48 hat bei g1 im 1. Accorde der Tenor 4,
im 2. Accorde bringt der Alt s, fernmer hat der Alt im
1. Accorde /, der Bals bringt im 2. fis. In beiden Fillen
wird die chromatische Verinderung eines Tones im folgenden
Accorde von einer andern Stimme gebracht. Da diese Satz-
weise zuweilen Hirten erzeugt, wie:

0 “I:

\7} [~ -~ Pt

e
-5 e 2

g e VP z

oder gesangliche Schwierigkeiten bereitet, wie im obigen
Beispiele fiir den Alt, so vermeidet man sie. Nach Vorgang
der Alten nennt man diese Folge einen Querstand.
Weitere Grundgesetze der Stimmfihrung (§§ 9. 13. 29.
38. 41): 3 |
8. Die chromatische Verinderung eines Tones in der
unmittelbar folgenden Harmonie muls von derselben

Stimme gebracht werden.

So ist es geschehen hei g2 in Beispiel 4%
Aufgabe 28. Diese trugschliissigen Losungen zu trainsponeren,
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Umkehrungen des Dominantseptaccordes.
Formen desselben.

§ 47. Auch im Septaccord konnen, wie im Dreiklange, § 47
andere Intervalle in den Bals treten, als der Grundton im
Grundaccord; dann entstehen die abgeleiteten Accorde, die
Umkehrungen.

Der Dominantseptaccord kann darum in 4 verschiedenen
Formen auftreten, in der Grundform und in 3 Umkehrungen.

Zur TUnterscheidung der verschiedenen Formen werden
auch hier, wie beim Dreiklange, die Tone der drei oberen
Stimmen nach ihrer Entfernung vom Bafstone durch Ziffern
bezeichnet (s. § 25).

Beispiel
n a. b. c. d.
s, Coi- & “e g Lo Z < :
0 -
19. 7
A o] Py
°t & ' 2 @ & =
P 1
7 F 3 6 6
3 4+
o 6 6+ 2

a. Grundform; die erhdhte Terz ist durch # angedeutet;

. erste Umkehrung, Grundterz im Basse, Zerz-Quini-Sext-Accord ;

¢. zweite Umkehrung, Grundquinte im Basse, Zerz-Quart-Sext-Accord;
d. dvitte Umkehrung, Grundseptime im Basse, Sekund-Quart-Sext-Accord.

Die ErhShung eines Intervalls wird in der Bezifferung angedeutet
1) durch Durchstreichung der Ziffer oder ?) durch ein dahintergestelltes ..

Um eine kiirzere Benennung der verschiedenen Formen zu
gewinnen, bestimmt man in der Signatur nur die Entfernung der
Hauptintervalle des Septaccordes vom Bafstone. Hauptintervalle
sind Oktave und Septime, denn in ihnen liegt die Dissonanz.

In der Grundform, Grundton im DBasse, wird die
Septime mit 7 bezeichnet und der Accord Septaccord genannt.

In der ersten Umkehrung, Terz im Basse, erscheint die
Grundseptime als Quinte, die Grundoktave als Sexte, daher die Be-
zeichnung § und der Name Quintsextaccord. ~

In der zweiten Umkehrung, Quinte im Basse, erscheint
die Grundseptime als Terz, die Grundoktave als Quarte vom Bals-
tone, daher die Bezeichnung 3 und der Name Terz-Quart-
Accord.
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In der dritten Umkehrung, Septime im Basse, erscheint
die Grundoktave als Sekunde, daher die Bezeichnung 2 und der
Name Sekund-Accord®

Aufgabe 29, Der Dominantseptaccord auf B werde in allen 4 Formen
aufgelost nach dem grofsen und dem kleinen Dreiklange der

1. Stufe.
& ! o1 4 -
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Die Beispiele 50 und 51 zeigen einige vom Aufldsungsgesetz
abweichende Weiterfithrungen, welche in der praktischen Musik
mehrfach vorkommen,

1. Bei a ist die Oktave des Sekundaccordes sprungweis weiter gefiihrt
zur Oktave, bei b die Quinte zur Quinte des Aufldsungsaccordes.

*) Die Musiker fassen sich noch kiirzer, sie nennen z. B.

a' bo Co d.
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a. den Septaccord auf D,

5. den Quintsextaccord auf C.

¢. den Terzquartaccord auf G.

d. den Sekundaccord auf Z.
und machen dadurch anscheinend die Umkehrungen zu selbstindigen
Accorden, indem die Bezeichnung derselben gar micht an die Ableitung
erinnert.



Die %;;i;';;ﬁtigkeit der Melodie rechtfertigt diese Abweichung.
2. Bei a hat auch die Quinte im A1t dieselbe Weiterfiihrung erfahren.

Die fernere steigende Richtung des Soprans machte dieselbe
notwendig; denn der Alt muls sich in der Nihe des Soprans halten.

3. Bei ¢ und e ist die Durterz verdoppelt.
Im ersteren Falle war es Folge der Auflgsung der Septime, da
die Quinte im Sopran steigend sich auflsste. Im zweiten Falle er-
forderte es der bessere Stimmenfluls im Tenor.

Die Quinte erfihrt somit eine dreifache Weiterfilhrung: sie
fallt, steigt und springt,

Aufgabe 30, Die Nummern 63—79 in Arbeitsheft I sind auszufiihren
und die Lagen und Formen des Septaccordes zu spielen.*)

§ 48. Der verkiirzte Dominantseptaccord. § 48

Der vollstindige Dominant-Septaccord wird vierstimmig
gemacht durch Auslassung der Quinte, des Grundtones oder
der Oktave (§ 42). In der praktischen Musik (namentlich im
~ dreistimmigen Satze) kommt noch eine Form hiufig vor, in
- welcher Grundton und Oktave zugleich fehlen und nur
noch Terz, Quinte und Septime vorhanden sind. Beisp. 52 a) b) c).
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Auswendig in allen Tonarten bis zu 3 Kreuz und 3 Be.
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Dies sind offenbar Dominantseptaccorde, nur hat man
sie nicht vollstindig schreiben konnen*)

In Beispiel 53 entsteht bei 4) derselbe Accord aus der
zweiten Umkehrung des Dom.-Sept-Accordes (des % Accordes) durch
Aufgeben der Grund-Oktave bei fehlendem Grundtone. ’
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Dieser aus dem Dom.-Sept-Accord durch Weglassung von
Grundton und Oktave entstehende Accord heilst: wverkirzter Sept-
accord. Derselbe erscheint als verminderter Dreiklang. Da er
iiberdem noch die 3 Formen eines Dreiklanges annehmen kann,
so wird er zuweilen als der Dreiklang der VII Stufe**) angesehen.
Seinem W esen nach ist er aber Septaccord und seine Bestand -
teile sind dieser Auffassung entsprechend zu behandeln.

beid

*) Im zweistimmigen Satze ist ganz dieselbe Erscheinung. Den
en Stimmen des bekannten Liedchens liegen offenbar die in den

Grundtdnen unterstellten Harmonieen zu Grunde, keine andere, obschon
vielfach Grundton und Oktave, im Septaccord bei a sogar auch die Terz

fehlen.
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tufe hatte schon in der alten Musik keine Bedeutung.
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Die drei Formen (nicht Umkehrungen) des verkiirzten

Septaccordes, welche zur Bezeichnung ihrer Abstammung den
Zusatz ,uneigentlich® erhalten, sind:

1. Der wunecigentliche Dreklang, Grundterz im Basse,
Beisp. 52, a). '

Q. der uncigentliche Sextaccord, Grundquinte im Basse,
Beisp. 52, b).

3. der wumesgentiiche Quartsextaccord, Grundseptime im
Basse, Beisp. 52, ¢).

Von diesen drei Formen kommt im vierstimmigen Satze
fast nur die 2., der uneigentliche Sextaccord, vor. Sie
- wird vierstimmig gemacht durch Verdoppelung der Grund-
quinte oder der Grundseptime, nie der Grundterz (was
zuldssig sein miifste, wenn sie Grundton wire).
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Bemerkungen.

1. In vorstehenden drei Beispielen findet sich der uneigentliche
Sextaccord, wie er gewdhnlich auftritt und weiter gefiihrt wird.

2. Er hat ganz dieselbe harmonische Stellung und (naturgemilse
wie trugschliissige) Aufldsung, wie der unverkiirzte Dom.-Sept-Accord,
die auch dann nicht geiindert wird, wenn man ibn durch die Oktave
oder den Grundton vervollstindigt.*)

3. Bei ihm kann die Septime verdoppelt werden und kann
auch steigen und dadurch unterscheidet er sich vom vollstindigen
Septaccord e.

4. Die bej seiner Aufldsun g etwa vorkommenden Quinten
sind erlaubt. '

€49 § 49. Woran erkennt man den uneigentlichen Sextaccord ?

1) an seiner harmonischen Stellung;
er steht stets du, wo eine Dominantharmonie stehen kénnte;

2) daran, dafs er das Aussehen des verminderten Dreiklangs
der VIL Stufe hat.

*) Als Dissonanz der 7. Stufe miifste er sich naturgemils nach der
Konsonanz der 3. Stufe 16sen lassen, etwa: :
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allein diese Lssung klingt in Dur naturwidrig und ist in Moll gar nicht
miglich.
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Jeder verminderte Dreiklang in Dur ist ein
verkiirzter Dominantseptaccord.

Aufgabe 31. Im Choralbuche 10 uneigéntliche Sextaccorde aufzusuchen
und zugleich anzugeben, ob sie sich naturgemils oder trug-
schliissig aufldsen.

§ 50. Warum findet der uneigentliche Sextaccord so viel § b0
Verwendung?

1) Er verhilft oft zu einer fliefsenden Stimmfiihrung;

?) er dient zur Vermeidung von Formfehlern, z B. =ur
Harmonisierung der Septime in der steigenden Leiter
(s. 8 15. 20).
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Aufgabe 32. Fs sind die steigenden Leitern von A-, B-, D- und Es-dur
mit Anwendung von Sextaccorden und unter Benutzung des
uneigentlichen Sextaccordes zu harmonisieren.

Schlufsbildung.

& 51. Schon §§ 8 und 10 ist von einigen Tonschliissen § 54
die Rede gewesen, hier folge ein Weiteres.

Jedes Tonstiick mufs befriedigend abschliefsen. Innerhalb
grofserer Tonstiicke sind ferner einzelne Teile (Abschnitte,
(Glieder) zu erkennen, die eine Art Abschlufs erhalten. Man
unterscheidet darum drei Arten von Schliissen: 1) den Ganz-
schlufs, 2) den Halbschiu/s und 3) den Zrugschiu/s.

g*
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l. Der Ganzschlufls.

Derselbe gewihrt das Gefithl einer vollkommenen Be-
ruhigung, eines volligen Abschlusses und geschieht durch den
Schritt von der Dominant-Harmonie zu der tonischen.

Es werden 2 Arten desselben unterschieden.

§52 § 52. A. Die Dominant-Kadenz (der authentische
‘\ Tonschlufs). |

Sie wird gebildet aus V. L (vgl. § 10.)
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*) Steht der tonische Dreiklang im Ganzschlusse 1) in der Oktaven-
lage, 2) in der Grundform, 3) auf dem schweren Taktteile (wie in
Beisp. 58) dann gewihrt er den befriedigendsten Abschlufs und
heifst deshalb wohl vollkommener Ganzschlufs.

Weniger befriedigt er das Gefiihl, lifst vielmehr noch Fortsetzung
des Tonstiickes erwarten, wenn eins oder das andere von den vorstehen-
den Eigenschaften nicht zutrifft (wie Beisp. §9). In diesem Falle nennt
man ihn wohl unvollkommener Ganzschlufs und verwendet ibn neben
dem Halbschlusse (§ 58) zur Abgrenzung des Vordersatzes einer Periode
(Heft III 8. 29).
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em. Der Gaunzschlu fs V. I. (eine Tonsenkung enthaltend) entspricht
in seiner Klangwirkung dem musikalischen Gefiihl in dem
Grade, dafs er zum Abschlusse eines jeden modernen Tonstiickes
verwandt wird.

Aufgabe 33. Bilde (vollkommene und unvollkommene) Ganzschliisse in
allen Tonarten.

§ 53. Die Subdominant-Kadenz (der plagale §b3
Tonschlufs).

Diese Art des Ganzschlusses geht von der Unterquinte
zur Tonika IV. I. Man schrieb ihm wegen seiner Ton-
hebung grofse Feierlichkeit zu und wandte ihn vorzugsweise
in Kirchenmusiken an, daher sein Name AKzrchentonschiufs
oder kurz Kirchenschlufls. Auch hiels er wohl der Zange
Schiufs, weil die Subdominante gern in langen Notenwerten
geschrieben wurde. (Vgl § 8.)
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Vielfach wird der plagale Schlufs dem vorausgegangenen
authentischen Tonschlusse noch angehingt (vgl. § 14) und
heifst dann

§ 54. der verlingerte Schlulfs. - §H4

Derselbe tritt in vielfach rhythmisch und melodisch ver-
zierter Gestalt auf. Hier moge er nur in den 3 einfachsten

Formen (auf welche alle andern sich zuriickfiihren lassen)
Platz finden:
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§55 § 55. a) als einfache Subdominant-Kadenz.
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Enge Lage, Weite Lage.  Beide Harmonielagen

verbunden.

§H6 ~ § 56. b) dieselbe Kadenz mit Hilfstonen. (§ 76.)

(In Dur mit diatonischen und chromatischen, in Moll mit nur diatonischen.)
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§57  § 57 c¢) der vorige Schlufs mit Modulation (§ 78)

zur IV.
Dur. a Moll. *) a
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Enge Lage,
Bei a tritt ein Vorhalt auf (§ 73).

- *) Beim Zutritt der Septime ist die Mollterz in die Durterz zu
verwandeln. ‘



r — T -—b ——— | ——
( [PRSS— e, ah N _: ( : - —— [ Sp—
@E' e mp— j,a;—_—_-_EGa}] ? b E;a.ga-: “2.::: :. — :
IRt o | il S o
64. I )
Jbad ) Lo P RN
2 ;::21_‘&%29: e Nh- - _::?Erd_—ér:a_i
EQ___:at-E;aﬁ > e | ”5h o l.am e _fad
‘ Weite Lage.
Verbuadene Lagen.  Dur.
— mm— TN e — ‘A____
(| _E_ & 56426&- i . l-a "Q_t—: -a_I:_a_ T G;E:]
| —— r-_a__r_ {g glg—la — b - e
| l
65. li ﬁl' jza"*kzal
r _____:1__:'2:1 alEs [T e
==t -..1;_ —te—fa—1ta @_I @}
Moll.
O . -—-—_\ TN | —— T — — -
A o a¢ﬂ~a— Ve—le—Fe=t ol o a7
'gﬁ. - is,_-gf R E g,;%t;& ol a1 g 1_ . 1" g1l
66. ¢ | I l‘ | |
¢ o dl S
p— 6__ -
_12-' o R :a::‘,:‘a::J i s iy~ % & 3

e S———— n— — R SO

Aufgabe 34. Diese 3 Formen des verliingerten Schlusses in vielen Ton-
arten zu schreitben und in allen Dur- und Moll-Tonarten aus-

wendig zu spielen

Aufgabe 35.

priifen und auf dle vorstehenden Formen zuriick zu fiithren.

Ein verl:'ingerter Schlufs n. S. Bach.

Die verlingerten Schliisse der Orgeliibungsstiicke zu
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Bem. Durch reichere Verwendung von Nebennoten (§ 72 £f) ge-
stalten sich oft interessante verlingerte Schliisse.

§ 58 § 58. 2. Der Halbschluls.

Der Halbschiu/s dient zur Abgrenzung eines Teiles eines
Tonstiickes. Er tritt zumeist in den Formen 1. V. vnd IV. V.
auch zuweilen V1. V. auf

L V. Iv. V. )24

V.

| ] i N 1
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Bem. Zuweilen kommt auch der Harmonieschritt II. V, als Halb-
schluls vor, aber dann ist die 1I modifiziert z. B.

69.. 70.
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(Ein Welteles s. § 66 ff)
§ 69 § 59. 3. Der Trugschlufs.

Zu einer kurzen Ruhe innerhalb eines Tonstiickes wird
auch die 77ugkadenz verwendet.

Statt des wohlvorbereiteten, erwarteten authentischen
Tonschlusses tritt ein fremder Schlufsaccord ein, der selbst
eine Weiterfilhrung der Musik fordert, daher er fliehende
Kadenz genannt wird. Gebriiuchliche Trugschliisse s. § 45.
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B. Die Nebensept-Accorde.

§ 60. Jeder Septaccord, der nicht auf der fiinften Stufe § 60
seinen Sitz hat, ist ein Nebenseptaccord. Bildung der Neben-
septaccorde auf allen Stufen in Dur und Moll:

Dur.
- — & :
S —g —Z2-—Z— ¢ _——p""g Ap—
n % Z2—2=
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I Im oI 1v. v VI Vi

Alle Nebenseptaccorde sind bei weitem stiirkere Disso-
nanzen als der Dominantseptaccord, darum treten sie auch
nur auf

a. vorbereitet, (dals die Septime im letzten Accorde als
harmonischer Ton vorhanden ist) oder

6. durchgehend (dafs die Septime aus der Oktave nach-
schligt). )

§ 61. Obschon die Nebenseptaccorde nur eine beschrinkte § 01
Anwendung erfahren, mogen sie doch ihrer Art nach Er-
wihnung finden: |

In Dur stehen

auf Stufe I. IV. grofse Septaccorde (grofser Dreiklang mit
grofser Septime) harte Dissonanz; |

auf Stufe II. III. VI. kleine Septaccorde (kleiner Drei-
klang mit kleiner Septime) weniger hart;

auf Stufe VII steht ein klein-verminderter Septaccord
(verminderter Dreiklang mit kleiner Septime) weich.
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~ Der Septaccord der VII. Stufe kommt aufser in einer Sequenz
nicht vor. Wo er scheinbar sonst noch auftritt, ist er eine Dominant-
harmonie (s. § 63).

in Moll stehen brauchbare Nebenseptaccorde nur auf der
II. Stufe, ein klein-verminderter, der auf der VII. Stufe bild-
bare ist stets als eine Dominantharmonie anzusehen (§ 63).

Aufgabe 36. Die Nebensept@ccorde der II. Stufe mit ibhrer Auflésung
in Dur und Moll zu schreiben und zu Wissen.

Die Nebenseptaccorde in Dur in der Sequenz.

a. In Grundbissen mit nachschlagender Septime, -
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4. In Umkehrungen mit nachschlagender Septime.
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Aufgabe 37. Diese Sequenzen sind zu transponieren und zu spielen

Von den Nebenseptaccorden findet der auf der IL Stufe

in Dur vorzugsweise
in Moll ausschlielslich nur Anwendung.
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Beispiele zom Analysieren.

Dur. | — n77. Moll. | 1
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Aufgabe 38. Vorstehende Beispiele sind harmonisch zu analysieren,
desgleichen auch viele Choriile mit ihnlichen harmonischen
Verbiltnissen, etwa so: (Nr. 79)

Erster Accord heifst g b d, er ist der kleine Dreiklang auf

in der Grundform ohne Bezifferung.

Der folgende Accord heilst d fis a und ist der grofse Drei-
klang auf d mn der Grundform ohne Bezifferung, nur ist die zu-
fillig erhohte 3 durch ein ¥ anzudeuten. In der zweiten Hilfte
schligt die Septime aus der Oktave nach, dies wird angedeutet
durch 8 7.

Der folgende Accord heilst es ¢ b und ist der grofse Drei-
klang auf es in der Grundform ohne Bezifferung u s. w.
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Aufgabe 39. Die Ubungsbeispiele 80—95 in Arbeitsheft I sind aus-
zufiihren.

Didaktische Bemerkung:

Da die Lehre vom Nonenaceord und von den alterierten
Harmonieen den Anfiingern weit mehr Schwierigkeit bereitet, als die
Modulation, so kann die letztere wenigstens der erste Kursus schon an
dieser Stelle behandelt werden,

N

Dritter Abschnitt.

Der Funfklang. Nonenaccord.

In Dur und Moll.‘

§ 62. 8 62. Wird dem Dominantseptaccorde die leitereigene
None zugefiigt, so entsteht

in Dur der grofse,

in Moll der kleine

Als Dissonanz fordert er eine Auflosung und schliefst

sich darin dem Dominantseptaccorde an, die None fillt eine

INonenaccord.

Sekunde.
Dur. Moll,
0
o’ 1
B N W= 7 S
] G=z357% 2552
80\ | P Rahcal .=
==
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9 9
I 7

Aufgabe 40. Die Nonenaccorde auf allen Stammtdnen zu bilden und
aufzuldsen.
Bemerkungen.
1. Die Quinte unter der None mufs steigen.
- 2, Der vollstindige Nonenaccord ist fiinfstimmig; in vierstimmigem

Satze bleibt die Quinte fort. _

3. Der Nonenaccord enthiilt drei dissonierende Intervalle: Grund-
ton, Septime und None; sie miissen weit von einander liegen.

4, 1n der Grundform wird er mit § signiert.



1. Der Nonenaccord in seiner Grundform tritt zumeist in der
Nonenlage (Beispiel 81) auf, selten kommt die None in einer Mittel-

stimme vor (wie in Beispiel 82).

2. Umkehrungen des (vollstindigen) Nonenac
des Septaccordes, kommen fast gar nicht vor. Oktave, Septime und

None wiirden dabei zu nahe an einander treten.

Beispiel.
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Bemerkungen.

cordes, #hnlich denen
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Dervollstindige Nonenaccord hat etwas Schwerfilliges, darum
findet er zumeist Anwendung als verkiirzter Nonenaccord
unter Weglassung des Grundtones. Indieser verkiirzten Form er-
scheint er als Septaccord der VII. Stufe und nimmt auch die
4 Formen. eines Dominant-Septaccordes an. Allein er lost
sich naturgemafs nur nach I auf (nach der IIl niemals),
er lifst ferner, ohne eine andere Weiterfithrung zu erfordern,
die None in die Oktave iiberfithren — er macht sich somit
entschieden als eine Dominant-Harmonte geltend.

Um an seine Abstammung vom Dominant-Nonenaccorde
zu erinnern, giebt man der Bezeichnung seiner verschiedenen
Formen den Zusatz: ,uneigentlich.“ In der Auflosung
folgt auch der verkiirzte Nonenaccord der Grundform.

§63 § 63. Der verkiirzte grofse Nonenaccord.

Er hat auf der V. Stufe seinen Sitz und erscheint (ohne

Grundton) als klein-verminderter Septaccord. -
Im nachfoigenden Beispiele tritt er in allen 4 moglichen Formen
auf und zwar:

bei a als uneigentlicher 7. Accord. Grundterz im Basse,
6

w O 4 ’ 3, » Grundquinte im Basse,
6> } .
yw € 9 ’ o, Grundseptime im Basse,
6> .
w @ 5 » s " Grundnone im Basse.

Ein Beispiel, in welchem alle Formen des verkiirzten grofsen
Nonenaccordes behufs Priifung der Klangwirkung auftreten:

83. !
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Der verkiirzte grofse Nonenaccord hat eine etwas senti-
mentale Klangwirkung, er findet darum in der geistlichen
Musik nur wenig Anwendung. :

Auf einer andern als der V. Stufe kommt er nicht vor,
lafst sich auch niemals nach einem Moll-Dreiklange auflosen.

§ 64. Der verkirzte kleine Nonenaccord. S 6

Er hat vorzugsweise auf der V. Stufe seinen Sitz (vgl.
§ 66), und erscheint nach seinen Bestandteilen als wzer-
munderter Septaccord (bestehend aus vermindertem Dreiklange
und verminderter Septime).

In den Beispielen 84 und 85 erscheint er in den 4 mog-
lichen Formen und zwar:

bel a als uneigentlicher (verminderter) Septaccord,

w O, ’ Quintsextaccord,
w € b B, Terzquaritaccord,
v @ 4 ”» Sekundaccord,
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Woran erkennt man die unelgentllchen Septaccorde?
-1, An ihrer harmonischen Stellung (sie stehen stets da, wo ein

Dominantaccord stehen konute);

2. daran, dafs sie das Aussehen eines Septaccordes der s1ebenten
Stufe haben.

Jeder klein-verminderte
kiirzter grofser Nonenaccord.

Jeder verminderte Septaccord in Dur und Mol ist ein ver-
kiirzter kleiner Nonenaccord.

Eine eigentlimliche Aufldsung des uneigentlichen Terzquartaccordes
in Dur sei hier erwéhnt.

Septaccord in Dur ist ein ver-

*)
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Bem. Die Septime g springt in den Grundton.

Aufgabe 41.

Fine Menge verkiirzter kleiner Nonenaccorde mit ihrer
Anflssung zu schreiben und zu spielen.

Aufgabe 42. Verschiedene Choriile mit dergleichen Harmonieen zu
analysieren und die Ubungssitzchen Nr. 1—8 im Arbeitsheft
auszufiihren.

*) In gleicher Weise fithrt Mendelssohn (»Paulus® Cor. 8) die Septime

weiter: N+
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Der verkiirzte kleine Nonenaccord ist von kriftiger
Wirkung und ver leiht dem Tonsatze bei zweckmilsiger Ver-
wendung Eleganz und Frische, daher findet er auch namentlich
in der modernen Musik reichliche Verwendung.

§ 65. Besondere Bedeutung des verkiirzten kleinen § 6D
Nonenaccordes (verminderten Septaccordes).

1. Er ldflst sich, obschon Moll entstammend, gleich gut
in Dur anwenden.

Der grofse Nonenaccord ist in Moll -micht zu gebrauchen.

2. Er ist im ganzen Tonsystem nur dreimal vorhanden,
hdfas;cesfisa; cseg b

3. Diese drei verminderten Septaccorde stehen unter-
einander im Dominantverhiltnis:

Fallend.
?:_a* [ 3. ‘gn !
§ =z L 2 e =
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Die Grundbisse: E A D F C.

Steigend.
lh’L ;9 i}g"_ lﬁ B Eﬂ -E“’,
eI g o —rE—— %5
8. 2 %z Yo b2 Wbz 2
S—g——8—-#& ;
!90

Grundbisse: F C G D A E.

Regel zur schnellen Auffindung des Grundbasses: Der
Ton, welcher am weitesten in den Quintenzirkel hineinreicht
(oder welcher der entferntesten Kreuztonart angehort), ist
Leitton oder Grundterz des Accordes.

Aufgabe 43. Beide Reihen sind (in enger Lage, jede Hand 2 Téne)
fleifsig zu spielen.

ZIMMER, Musiklehre If. - 4
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4. Seine Bildung ist aufserordentlich einfach, da er aus
drei itbereinander liegenden kleinen Terzen besteht.

5. Er ist bei enharmonischer Verwechselung seiner
Intervalle einer mehrfachen Deutung und Weiterfithrung fihig,
daber zur Modulation vorziiglich geeignet. Z. B.

cis ¢ g b mit Aufldsung.
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Die andern beiden in vierfacher Deutung.
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6. Er lafst sich durch entsprechende Verinderung einzelner
Intervalle auch auf der /7. Stufe in Dur und Moll bilden
und wird dann mit dem besonderen Namen: Wechsel-
dominantaccord bezeichnet.

§ 66 § 66. Der Wechseldominantaccord.

Derselbe ist, wie bereits angedeutet, der verkiirzte kleine

Nonenaccord auf der II. Stufe.
Seine Klangwirkung entspricht der des verkiirzten kleinen

Nonenaccordes tiberhaupt, und er wird, gleich jenem, in der
modernen Musik gern angewendet. Auch zur Bildung ‘eines
Halbschlusses wird er mehrfach benutzt (vgl. § 58).

In den Beispielen 91 und 92 tritt er in der gebriuchlichsten
Form als verminderter Septaccord auf, bei 92 b fithrt er
zum Halbschlusse.
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Die Quinte unter der None (bei b) miilste steigen, dadurch

aber wiirde die Terz in dem Dominantdreiklange verdoppelt. Um
dies zu vermeiden, springt dieselbe.

Der Wechseldominantaccord kann in allen 4 Formen
auftreten.
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Bei allen Formen kann zwischen ihn und seine Aufldsung der
dominierende Quartsextaccord eingeschoben werden, bei ) ist dies
notwendig.

Die Formen ¢) und 4) sind nicht gebriiuchlich, die Form &)
dagegen hat etwas Elegantes, namentlich, wenn die im Basse liegende
Quinte um 1/ Ton erniedrigt wird (vgl. § 71).

Aufgabe 44. Die vorstehenden Beispiele sind zu transponieren und
durchzuspielen. 4



§67. §67. Der Wechseldominantaccord hat seinen Sitz
auf der II. Stufe, er lost sich naturgemiifs nach der V. auf.
Der Dominantdreiklang ist stets ein grofser, in Aol wiirde
er demnach sofort an seiner Auflésung zu erkennen sein.
In Dur kommt freilich seine harmonische Stellung mit
in Betracht. Der Umstand jedoch, dals er, wie jeder verkiirzte
kleine Nonenaccord, einer verschiedenen Weiterfithrung fihig
ist, erfordert, dafs zu seiner sichern Unterscheidung vom
Domlnant Nonenaocorde mehre darauf folgende Harmonieen
nach ihrer Tonart gepriift werden miissen.

Ubung verhilft zum schnellen Erkennen, darum sind viel Sitze
mit den entsprechenden Harmonieen zu analysieren,

Im Vorstehenden sind die in der Musik vorkommenden
Stammharmonieen, der Dretklang, der Septaccord und der
Nonenaccord, in den verschiedenen Grund- und ab-
geleiteten Formen nachgewiesen. Auf diese drei Har-
moniegebilde lassen sich alle harmonischen Erscheinungen
zurtickfithren.

Doch treten dieselben mnicht immer so leicht erkennbar
dem Hérer entgegen, namentlich nicht in melodisch ent-
wickelteren Tonsdtzen. In solchen erfahren jene Stamm-
harmonieen mancherlei Ab'alﬁderungen

Die gebriuchlichsten sollen im folgenden Kapitel dar-
gestellt werden.

Vierter Abschnitt.

AN A

Alterierte Harmonieen.

§ 68 § 68. Die Stammharmonieen werden auf doppelte We1se »
abgedndert (alteriert):
1. Durch chromatische Verdnderung einzelner Intervalle
des Accordes (in der Harmonie selber begriindet),
2. durch Hinzutritt harmoniefremder Tone, (aus der
melodischen Entwickelung der einzelnen Stimmen herzuleiten).



A. Alterierte Harmonieen, durch chromatische Verdnderung
einzelner Intervalle entstanden.

(Mischaccorde.)

§ 69. a. Aus dem Dreiklange entstehen:

1. der wbermdi/sige Dretklang in Dur. Beisp. 93a.
Der grofse Dreiklang auf der 1. und 5. Stufe in Dur.

2. der kleine Sextaccord in Moll. Beisp. 94. 95a.

Der Sextaccord der II. Stufe mit im Sopran liegender um einen
Balbton erniedrigten Oktave.

S 69
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Bem. Die vielfach (hier bei b) vorkommende Verinderung der leiter-
eigenen kleinen Dreikliinge in grolse wird im Kapitel der
Modulation noch besonders erwihnt (vgl. § 20 ff)
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Schlufs der Arie: Ach, die Gattin ist’s, aus 4. Romberg’s Glocke.
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§ 70 § 70. 4. Aus dem Septaccord entstehen:
1. Der Dominantseptaccord mit erkdkter Quinte nur in
Dur. Beisp. 96a. .

Q. der zbermdifsige Terzquartaccord in Dur und Moll

auf der IL. Stufe.

Er entsteht dadurch, dafs der Nebenseptaccord der II. Stufe in
einen Hauptseptaccord verwandelt, die Grundquinte in den Bafs gelegt
und um 1/, Ton erniedrigt wird. Zu dieser verminderten Quinte

Beisp. 97 und 98a.

bildet die Grundterz eine iibermilsige Sexte, daher der Name.

3. der #bermdfsige Sextaccord in Dur und Moll auf

der IT. Stufe. Beisp. 98B, b, ferner 99 und 100a.

96.

Derselbe entsteht aus dem vorhergehenden durch Auslassung

der Grundoktave.
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Bem. Die ibermifsigen Accorde 16sen sich immer nach einem Dur-
dreiklange auf, darum stehen sie in Mol| nur auf der 1I. Stufe.
In Dur kommen sie zuweilen auch auf der V. Stufe vor, wo sie
durch entsprechende Verinderung des Dominantseptaccordes
entstanden sind. Z. B, 97b; 990, |

§71 § 7. ¢. Aus dem verkiirztea kleinen Nonenaccorde
f entsteht:
1. Der iibermifsige Quintsextaccord, mit ver-
minderter Quinte im Basse. 101. 102. 103 a.

a J b.
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Der iibermiifsige Quintsextaccord steht in Dur vorzugsweise
auf der II, in Moll dagegen ausschliefslich auf der II, da er sich
nach einem Durdreiklange aufldst. Die Auflésung dahin wiirde
jedoch nicht fehlerfrei erfolgen konnen, darum ist derselbe:

1) in den tibermiilsigen Sextaccord, Beispiel 103a; .

2) in den {ibermifsigen Terzquartaccord iibergefiihrt, Beispiel
101 a. b. oder

3) es steht zwischen ihm und seiner Auflésung der Quartsextaccord
auf der I. Beisp. 102a. )

In dem Dur-Beispiele 101b steht der iibermifsige Quintsextaccord
auf der V. Stufe.

Aufgabe 45. Diese alterierten Harmonieen sind mehrfach miindlich
und schriftlich a) aus der betreffenden Stammharmonie
abzuleiten und b) unter Mitangabe aller zwischenliegenden
Harmonieen und Formen aus dem Dreiklange (durch Zusetzen
und Verindern) aufzubauen. Z. B.
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Vin G. Vin g, Vin g. oder G. IT in ¢ oder C.
IT in c. oder C.

Bem. Die alterierten_Harmonieen sind durch Zitfern zu bezeichnen.
Ferner sind die Ubunussitzchen 1i—29 in Arbeitshett II aus-
zufithren.
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Alle sonst wohl mnoch vorkommenden (chromatisch)
alterierten Accorde sind leicht erkldrbar als willkiirliche
chromatische Verdnderungen zum Zweck besonderer
Tonschattierungen und engerer melodischer Verbindungen. Sie
bleiben deshalb hier unberiicksichtigt.

§ 72 B. Alterierte Harmonieen, durch Nehentine entstanden.

§ 72 a. Theorie der Nebentone.

Das gleichzeitige Fortschreiten aller Stimmen von einer
Harmonie zur andern bringt eine gewisse Monotonie der
musikalischen S#tze hervor. ‘

Ein wohlthuender Wechsel in den harmonischen Ver-
bindungen wird dadurch erreicht, dafs die Stimmen nicht
immer gleichzeitig fortschreiten und daher auch Toéne bringen
welche nicht zur Harmonie gehoren. Z. B.
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Die gleichzeitig erklingenden Tone der 4 Stimmen vereinigen
sich zumeist zu bekannten Harmonieen, zuweilen jedoch bilden sie
keine solchen (+). v.

Alle nicht zur Harmonie gehorigen Tone heilsen
Nebentone. »
In Nachstehendem sollen 6 Arten von Nebentonen Be-
sprechung erfahren.
. § 78. Der Vorkalt.

Der Vorhalt ist ein Ton, der aus der vorigen Harmonie
in der mneuen voriibergehend fortklingt, einen har-
monischen Ton aufh&lt und spiter in denselben iibergeht.
Beim Vorhalt ist somit zu unterscheiden 1) seine Vorderestung,

(R der Vorhalt selbst und 3) seine Awflosung.
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a. Vorbereitung,

Jeder Vorhalt muls vorbereitet sein, d. h. er mufls
schon im vorigen Accorde in derselben Stimme als
harmonischer Ton vorhanden gewesen sein. Der Vor-
bereitungston kann Oktave, Terz, Quinte oder Septime sein.

Z. B.

] Vorbereitung :
durch die Oktave, durch die Terz,
I A o T oy
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Die Vorbereitung tritt auf dem leichten Taktteile (Arsis)
der Vorhalt auf dem schweren (Thesis) ein. Derselbe wirkt
am besten, wenn seine Vorbereitung mit ihm mindestens
gleichen Zeitwert hat.

b. Der Vorhalf.
Der Vorhalt tritt (wie bereits erwihnt) auf dem schweren
Taktteile ein und kann vor jedem Intervalle (Oktave,
Terz oder Quinte) in jeder Stimme und in ein bis drei

Stimmen zugleich erscheinen.
Im Basse wird der Vorhalt seltener angewandt und dann

"am besten vor der Terz.
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Nach der Richtung der Auflosung des Vorhaltes unter-

scheidet man Vorhalt von oben und von unten. 106.
a, Vorhalte vor der Grund-Oktave,
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¢. Die Auflosung.

Die Auflésung mufs in derselben Stimme erfolgen.

Der Auflosungston darf von keiner andern Stimme (auflser
vom Basse) schon zum Vorhaltston gebracht werden. 107a.b.

Die Auflosung kann in demselben Accorde erfolgen
107a. b., es kinnen aber auch die andern Stimmen zu einer
andern Harmonie (zu welcher der Auflosungston gehort)
fortgeschritten sein. 107 c. d.

Die Auflésung kann verzogert und durch Zwischentone
unterbrochen werden (vgl. § 75).

Der Vorhalt hebt Oktaven- und Quintenparallelen
nicht auf. e. f

a. nicht b, sondern . d.
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Obschon Vorhalte den harmonischen Satz interessant machen
und keleben, diirfen sie doch nicht zu oft auftreten.
Aufgabe 46. In Orgelstiicken sind Vorhalte aufzusuchen.

§ 4. Die Weckhselnote.
(Unregelmifsiger Durchgang.)
Dieser harmoniefremde Ton ist ein Vorhalt ohne Vor-

bereitung. Er steht auf schwerem Taktteil und geht steigend
oder fallend zur Hauptnote weiter.
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Er kann in jeder Stimme auftreten und erscheint
stufenweis oder sprungweis, diatonisch oder chromatisch.
108 a. ¢; a. b.

a. b. c.
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Die Wechselnoten in Sekundenfolge mnehmen den
Charakter der Durchgangsnoten (§ 75) an, darum der Name
irreguldrer Durchgang. Die sprungweisen Wechsel-
noten dagegen haben ihren eigentiimlichen Charakter.

Die Wechselnoten wie noch mehr die Durchgangsnoten
(vgl. § 75) konnen in 2 Stimmen zugleich erscheinen. 108 d.

§75 § V5. Der Durchgang.
(Regelmiifsiger Durchgang.)
Der Durchgang ist ein Nebenton, der in seiner Stimme
gur Ausfiillung eines Intervalles dient. Er steht immer auf
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in einer oder in mehreren Stimmen zugleich (109d.)

chromatisch (109 a. b.) oder sprungweis (109 c. 111 c¢.),
auftreten.

dem leichten Taktteile und kann diatonisch (109 a) oder
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Die Durchgiinge bringen oft neue (eigentlich nicht beabsichtigte)
Harmonieen hervor. (169d)

Durchginge fiillen Intervalle aus und unterhalten die
Bewegung.

Wie einzelne Durchgangstone, so treten auch zuweilen |
Durchgangsrethen (aus Durchgingen, Wechselnoten und
harmonischen Tonen bestehend) zu gleichem Zwecke auf. Z. B.
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Aufgabe 47. Diese Sitzchen so wie kleinere Orgelstiicke sind har-
monisch zu analysieren und die vorkommenden Nebentone nach
ihrer Art zu bezeichnen.
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§ 76. 4. Der Hilfston. §76

Wenn weder Durchgang noch Durchgangsreihe noch Vor-
halt moglich ist, aber dennoch die Bewegung unterhalten
werden soll, erscheint der Hiilfston. Derselbe tritt ein als
Vorton — Vorschlagston — (von unten oder von oben) und
findet im harmonischen Tone sein Ziel. Beisp. 113a.
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Nicht selten tritt der Hiilfston auch doppelt auf (114b.)
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steht ein einfacher Hiilfston von oben und von unten,

Bem. Bei a.
erscheint melodisch betrachtet die Figur eines Doppel-

b.
i vorschlages durch 2 Hiilfstone gebildet und

entsteht durch Hiilfs- und Haupttone die Figur des

c.
§ e, ” Doppelschlages.
§ 77. 5. Der vorausgenommene ILon.
(Vorausnahme. Anticipation.)

Bisweilen erscheint ein harmoniefremder Ton, der erst
dem folgenden Accorde angehort. Solcher vorzeitige Eintritt

heifst Anticipation. Beisp. 115a.
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Bem. c¢ im Sopran gehort erst zum folgenden Accorde e & ¢ ¢ und es
zu dem folgenden Nonenaccorde & fis ¢ es.

Ebenso erscheint die Anticipation hiufig am Schlusse in
geringerem Notenwerte. (116a.) Der anticipierte Ton braucht
nicht immer der Schlufston selbst zu sein, sondern nur der
Schlufsharmonie angehorig. (116 b. ¢.), auch die Synkopen

zihlen mit zu den Vorausnahmen. (116 d.)
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8§ V8. 6. Der liegenbleibende Ton. §78
(Halteton, Orgelpunkt.)

Der Vorhalt ragt von einem Accorde in einen zweiten
hiniiber. Wird aber ein Ton durch mehrere ihm fremde Har-
monieen festgehalten bis zum Wiedereintritt eines Accordes,
von dem er Bestandteil ist, so ist das ein Halte- oder Binde-
ton — Orgelpunkt. |

Innerhalb eines Tonstiickes nach vorangegangener Modu-
lation steht der Orgelpunkt auf der Dominante, zu Anfange
und am Schlusse eines solchen auf der Tonika.

Er erscheint: |

@. einfach: wenn er nur leitereigene Harmonieen, Bei-
spiel 117; '
6. erweitert, wenn er auch entferntere iiber sich hinweg-

gehen lafst, Beispiel 118.
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(Aus der Mitte eines Satzes).

P L—
¢ )

o |
—— o e S W R ———
SE s SRl EsaaEs
118 A A A
| ————-a./'f — [] = . J -
LI — - =
L4 — ¥ ;

( I n . 1 1 J. ' I 8
§- l Ao —J—f=
—”9:'“-# gtiqa;:::qzvii_. — Y
Z b r {' -~ 5 o <

| -
| _\( .
. L R Y —
| 9&?0 I~z — S S—
— —

Bem. Am wirksamsten ist der Orgelpunkt, wenn er im Basse oder im
Sopran auftritt, weniger wirksam in einer der Mittelstimmen,

Das letztere (117. 4.—6, Takt) wird Umkehrung des Orgel-
punktes genannt.

b, Scheinharmonteen durch Nebentone.

§79 § 79. Bei melodischer Entwickelung eines Tonstiickes
| treten die Nebentone ofters zu zweien und dreien auf (beim
Orgelpunkt), ohne als selbstindige Harmonieen gelten zu wollen.

Solche Tongebilde heilsen Scheinaccorde, wie z. B.
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Bem. Die mit + bezeichneten Scheinaccorde sind nur durch Hiilfs-
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In vorstehenden Sitzchen sind die Scheinharmonieen ledig-
lich durch Nebentone entstanden.

Aufgabe 48. Viele kleine Orgelstiicke, z. B. aus Ritter, Orgelschule
IT oder Korner, der praktische Organist, sind zu analysieren,

Die harmonische Stellung der Accorde bleibt (vor der Mo-
dulationslehre) noch aufser Betracht. Beispiel 122, etwa so:

Dem 1 Takte liegt der tomische Dreiklang zu Grunde! g gis
im Sopran, b h im Tenor und e im Alt sind Durchginge: dem
2. Takte liegt die Dominantharmonie zu Grunde, d dis im Sopran,
as a im Alt, f fis im Tenor sind chromatische Durchginge.
Der 4. Accord heifst cis e g b und ist der kleine Nonenaccord
auf A in Form des verminderten Septaccordes. U. s. w.

Funfter Abschnitt.

Die Modulation.

80 § 80. Im allgemeinen wird jede geordnete Folge von
gen J g g
Harmonieen Modulation genannt. (Leiterergene Modulation.)

Im besonderen jedoch (wovon hier die Rede sein soll) wird
unter Modulation das Verlassen einer Tonart und das Er-
greifen einer neuen verstanden (ausweichende Modulation).

Hier ist eine Modulation ausgefiihrt von C-dur nach

G-dur: '
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‘Wesentliche Teile einer Modulation sinds
a. Alte Tonart,
b. Modulationsmittel,
¢. Neue Tonart.
§ 81. Das Modulationsmittel

a. b. c.
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Dasselbe ist in Beispiel 124 unter
a. der Dominantdreiklang,
6. der Dominantseptaccord,
¢, der Dominantnonenaccord der neuen Tonart.
Eben so wie hier das Modulationsmittel in der Grundform
kann es auch in jeder andern Form auftreten. Z. B.
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Doch von der Anwendung der Umkehrungen wird hier
abgesehen.

Der Dreiklang ist von geringer Modulationskraft.
Er gehort 5 Tonarten an und kann als Konsonanz dem ent-
sprechend fiinffach weitergefithrt werden.

Der Dominantseptaccord ist das beste Modulations-
mittel, bequem anzuwenden, in allen Formen gleich gut brauch-
~ bar. Er lifst nur das Geschlecht unentschieden, 16st sich nach
Dur und Moll auf, was seine Brauchbarkeit erhsht.

Der Dominantnonenaccord ist das kraftigste Modu-
lationsmittel, da er nur einer Tonart angehort.

§ 82. Bei der Schwierigkeit des Gegenstandes fiir An- § 82

finger werden die nachstehenden Modulationen in nur eszer
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Lage ausgefiihrt. Als Modulationsmittel wird dabei ausschliefs-
lich gebraucht der Dominantseptaccord der neuen Tonart und
derselbe auch nur in der Grundform.

Unter Anwendung dieses Modulationsmittels sind wzzer
Modulationsfille ausfithrbar. ’

Von Dur nach Dur,
Dur , Moll,
» Moll ,  Moll,
, Moll , Dur

Jede Modulation, auch nach der entferntesten Tonart,
lafst sich durch den Dominantseptaccord der neuen Tonart
ausfiihren, es kommt nur darauf an, dals seine Verbindung mit
dem Accorde der alten Tonart eine richtige ist. Diese
Verbindung ist aber nicht immer leicht.

Lafst sich der Dominantseptaccord der neuen Tonart un-
mittelbar mit der neuen Tonart verbinden, so ist die Modu-
lation einfach. Ist zwischen beiden ein Mittelglied erforder-
lich, so ist sie zusammengesetzt. Jede der beiden Arten
behandeln wir in einem besonderen Kursus.

”

A. Erster Modulations-Kursus.

(Die einfachsten Modulationen.)

§ 83. Dazu gehsren: Die Modulation nach der
1. grofsen Quinte,
?. grofsen Quarte,
3. kleinen und grofsen Obersekunde,
4. kleinen und groflsen Untersekunde.

§ 84. 1. Modulation nach der grofsen Quinte.
Dur nach Dur. Dur nach Moll. Moll nach Moll. Moll nach Dur.
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- Aufgabe 49. Diese, wie die folgenden Modulationen sind in allen Ton-
arten schriftlich und am Klavier auszufiihren.

ao

5. 2 Modulation nach der grofsen Quarte. § 85
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Beide erste Modulationen schliefsen in der Terzenlage ab.
Mit Hiilfe weniger Accorde (in Dur und Moll dieselben) ge-
winnt man die mehr befriedigende Oktavenlage, wodurch
,zugleieh die neue Tonart befestigt wird. Z. B.

Duar nach Daur. 1.—-V. Moll nach Moll.
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Aufgabe 50. Diese beiden Modulationen mit der melodischen Uber-
fithrung aus der Terzen- in die Quintenlage sind in allen Ton-
arten zu spielen.
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§86 § 86, Zu grofserer Befestigung dient die Modulations-
kette. (I.—IV.)
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§87§ 87. 3. Modulation nach der grofsen Obersekunde.
Dur nach Dur, Dur nach Moll. Moll nach Moll. Moll nach Dar.
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Zur Befestigung dieser (rasch erreichten) neuen
Tonart werde, wie bei allen ferneren Modulationen des
ersten Kursus, der verldngerte Schlufls angehingt. Z. B.

Dur - Dur, Moll - Moll.
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§ 88. Modulationskette. (I—gr. IL) § 88
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§ 89. Modulation nach der kleinen Obersekunde. § 39
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§91’ § 91. 5. Modulation mnach der grofsen TUnter-

sekunde.
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§ 92 § 92. Kette in Dur. (I—Kkl. VIL)
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§ 93 § 93. 6. Modulation nach der kleinen Unter-

sekunde.
a. . _
(.’9:“;“‘ . i — Der Accord bei a) ist aufzufassen
b_,;;:e:j:‘e‘: 2137 ] als der tbermiifsige Quintsextaccord
— = -—# (verkiirzter ~ kleiner Nonenaccord

! - cis,-els, gis, h-d — mit im Basse
liegender erniedrigter Quinte g).

139. ;

N
| o
22 ﬁ_d:g,.__ 2 Fiir Anfinger behaltlicher ist die
S;e 52" j Modulationsweise mit Anwendung des
| @ (2231 iibermiifsigen Terzquartaccordes.

f Beipsiel 139a.
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Durch das nachschlagende b bei a erscheint der Dominantsept-
Accord aufe; b in ais umgedeutet giebt den iibermilsigen §-Accord ce g
ais, die None g in fis verwandelt bei ¢ giebt den iibermifsigen 4-
Accord ¢ e fis ais, der sich nach h dis fis avflost.

Da der tiberméfsige Terzquartaccord nach Dur aufgeldst zu
werden verlangt, so ist bei seiner Losung nach Moll entweder ein
Vorhalt nétig, (d) oder der angehidngte Plagalschluls (e) mufs
die erreichte Tonart befestigen.

§ 94. XKette in Dur. (I—gr. VIL) S 94
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Die Modulation nach der kleinen Untersekunde gehort aller-
dings zu den entfernten, allein ihre Ausfithrung in enger Lage ist
leicht, und sie ist bei allen ferneren Modulationen von grofser
Bedeutung.

§ 95. Eine sehr wichtige Ubung ist das Analysieren von § 99
modulierenden Tonsdtzen. Z. B.:

(Choral: O Traurigkeit.)
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Etwa so:

Dieser Choral steht in F-moll. Die erste Zeile beginnt und schliefst
in F-moll, ebenso die 2te Zeile, es ist keine Modulation darin.
Die 3te Zeile beginnt in F-moll und schliefst in As-dur. Erster
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Accord V. Dreiklang, Grundform mit nachschlagender Septime im Basse
- Bezifferung unter dem b eine 2; folgender Accord I. Dreiklang, 1. Um-
kehrung, Bezifterung 6; folgender Accord modifizierte I, sie wird zur
Dominant - Harmonie vom tfolgenden Accorde und ist der verkiirzte
Dominant-Nonenaccord in Form des verminderten Sept-Accordes, Bez. ™
folgender Accord 1. Hilite I. Dreiklang in b-moll, Grundform, umgedeutet
als II. Dreiklang in As-dur; 2. Hilfte V. Septimen-Accord in Form des
uneigentlichen Sext-Accordes, Bez. 6 Q; folgender Accord I. Dreiklang,
1. Umkehrung, Bez. 6 u. s. w. ‘
Die Modulationsaufgaben Arbeitsheft I 96—124 sind zu

Isen.

B. Zweiter Modulations-Kursus,

(Die zusammengesetzten Modulationen.)

§ 96 § 96. Durch eine geeignete Verbindung zweier Modu-
lationen des vorigen Kursus sind alle iibrigen auszufiihren.
Zu verbinden ist immer eine Sekundern-Modulation mit
einer Domunant- (Subdominant-)Modulation. B. B.
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Bem. 1. Schriftlich, miindlich und spielend sind viele Aufgaben zu ldsen,
wie iiberhaupt die Modulation vieles Auswendigspielen erfordert.

Bem, 2. Die Verwendung des Nonenaccordes, insonderheit des vermin-
derten Septaccordes zur Modulation muls dem Privatfleifse
iiberlassen bleiben *)

Die Modulations-Aufgaben Arbeitsheft I 125—132 sind
zu losen.

8§ 97. Andeutung anderer Modulationswege. § 97

Obschon die Modulation durch den Dominantseptaccord
fiir den Anfinger als vollig ausreichend bezeichnet werden
mufs, sollen doch noch einige andere Modulationswege fiir den
Weiterstrebenden wenigstens angedeutet werden, eine nur an-
nihernd erschopfende Darstellung ist unmoglich.

Die sprungweise Modulation.

a. durch einen Verbindungston.
b. durch eine Yerbindungstonreihe.
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*) In § 65, Beispiel 89 und 90, stehen die 3 verminderten Septaccordé in
je 4 verschiedener Deutung und derselben entsprechenden Weitertiihrung.
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Bei dieser Modulation ist es notig, die sprungweis er-

reichte Tonart durch eine Schlufsformel zu befestigen.

Z. B.
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*) Weitere Modulationswege sind:

1. durch den Dreiklang (ein Modulationsgang)
Auf einen Dur-Dreiklang folgt der Moll-Dreiklang der 1V, Stufe,

auf diesen der grofse Dreiklang der V1. und so fort.
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Hierbei ist nétig,

s, w. die ereichte Tcnart zu be-

i

festigen,
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§ 98. Erschernungsformen der Modulation in Tonstiicken. § 98
Die Modulation tritt in Tonstiicken auf:
a. als Modifikation,
b. als Ausweichung,
c. als Ubergang.

9, durch den verminderten Septaccord.

An jeden Dreiklang schlieflst sich einer der 3 verminderten Septimen-
accorde an.

Ein jeder Ton desselben kann als None aufgefalst und demgemifs
behandelt werden.

Seine Verwendung zur Modulation geschieht am leichtesten in
folgender Weise: zur Modulation wird der verminderte Septaccord (in
enger Lage) verwendet, in welchem ein Ton enthalten ist, der 1/3 Ton
hoher liegt, als die Quinte der Tonart, in welche moduliert werden soll.
a) Dieser Ton ist None, wird einen halben Ton tiefer zur Oktave ge-
fiibrt, der Grundton wird im Pedale zugefiigt b) und der entstandene
Dominantseptaccord wird regelrecht aufgeldst ¢). Z. B. As—E.
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3. Durch den tibermifsigen Quintsextaccord.

Jeder Dominantseptaccord kann als ein solcher aufgefalst und be-
handelt werden. Das kann in folgender Weise geschehen: die im Sopran
liegende kleine Septime eines Hauptseptaccordes (in enger Lage) wird
enharmonisch umgedeutet zur Terz des dadurch entstehenden {iberméifsigen
Quintsextaccordes. Nun kann eine doppelte Weiterfiihrung stattfinden,
jenachdem man denselben als Wechseldominant- oder als Dominant-
harmonie behandelt. a) im ersten fdllt der Bals 1/ Ton, der Sopran
steigt 1/5 Ton, und es entsteht der dominierende Quartsextaccord zwischen
der Dissonanz und ihrer Auflsung (Beisp. A), oder b) im 2. Falle wird
die None zur Oktave gefiihrt, und der dadurch entstehende {ibermifsige
Terzquartaccord wird regelrecht aufgeldst (Beisp. B.)

A) C—E. — B) = C—H.
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§ 99. a. Ist nur ein Accord leiterfremd und der folgende
schon wieder leitereigen, so ist das eine Modifikation. Z. B.
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§100

Durch die Modifikation der Nebenharmonieen wird die Tonart
nicht alteriert; es wird nur ein engerer Anschlufs gewonnen an die
folgende Harmonie und das Tonstiick gewinnt an Frische.

§100. 4. Gehoren mehrere auf einander folgende Harmonieen
einer anderen Tonart an, so ist das eine Awsweiciung. Z. B.

4. Ausgedehntere Modulation,
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Diese Modulationsweise, fiir welche allgemeine Gesichtspunkte nicht
aufgestellt werden konnen, so wie die Benutzung der verschiedenen ab-
geleiteten Accordformen ete. zur Modulation mufs den spétern Versuchen
iiberwiesen bleiben, ‘
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§ 101. ¢. In grofsern Tonstiicken bﬂdet die fremde Tonart§101
ganze Sitze oder Teile; in diesem Falle heilst die Modulation
Ubergang.

§ 102. Ordnung der Modulatiorn in Tonstiicken. §102

Ausgedehntere Tonstiicke erfordern einen Wechsel der
Tonarten, welcher sich nach ihrer Verwandtschaft (vgl. Heft I
§ 50) rlchtet Einige solcher Modulationspline, wie sie

'in Tonstiicken beobachtet sind, sollen mnachstehend erwihnt
werden.

6*
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§103 § 103. A. In zwerterlzgen Tonstiicken.

1. In der zweigliederigen Periode (Heft III S. 29) fehlt in
der Regel die Modulation.

Der Vordersatz schliefst mit einem Halb- oder einem unvoll-
kommenen Ganzschlusse (§ 52), der Nachsatz mit vollkommenem
Ganzschlusse.

2. Im zweiteiligen Liede kommen folgende Modu-
lationsordnungen vor:
L
Der 1. Teil beginnt in der Haupttonart, geht zur Neben-
tonart (in Dur: zur Dominant-Tonart, in Moll: zur Dur-
parallele oder zur Moll-Tonart der Dominante) und schliefst
darin befriedigend ab; der 2. Teil fithrt zur Haupttonart zuriick
und schliefst darin ab.
1L
Der 1. Teil beginnt im Hauptton, geht iiber das nichste
Ziel (Dominante — Durparallele) hinaus zur Wechsel-
dominante, kehrt zur Dominante zuriick und schlielst darin;
der 2. Teil fithrt gleichfalls iiber das nichste Ziel hinaus zur
Subdominante, erhebt sich zur Dominante, geht zur
Tonika und schliefst darin.

$104 § 104. B. In dreiterlrgen Tonstiicken.

In dieser, der Form eines dreiteiligen Liedes erscheint der
~ dritte Teil als eine Wiederholung des ersten im Haupttone,
der dazwischen liegende zweite Teil steht in einer Nebentonart.

L
Der 1. Zeil steht und schliefst im Haupttone;
der 2. Zeil steht und schliefst in der Nebentonart

(Dominant-Parallele);

der 3. Zeil wiederholt den ersten.

Offenbar die lockerste Konstruktion, da jeder Teil selbstindig
schliefst.
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1L
‘Der 1. Zeil steht und schliefst im Haupttone;
der 2. Zes tritt in einer neuen, entfernten Tonart
auf, durchwandert mehrere Tonarten und schliefst in der
Dominante;
der 3. 7ezl wiederholt den ersten.
1L
Der 1. Zez/ schlielst in einer Nebentonart ab;
der 2. 7e:/ beginnt in dieser oder einer andern Neben-
tonart und schliefst nach Durchwanderung mehrerer Tonarten
mit der Dominante;
der 3. Zez/ wiederholt den 1. mit Abschlufs im Haupttone.

§ 105. C. Prdiludienartige Tonstiicke. §105

| In dieser Form tritt die rhythmische Gliederung (der
Periode oder des Liedes) gegen die Ausnutzung des Motives
zuriick. Die &dlteren Tonlehrer stellten den allgemeinen Modu-
lationsplan auf: ,Man moduliere nur in die Tonarten
der Tone der angenommenen Leiter (mit Ausnahme der
Septime).“ Hiernach etwa wie folgt.

Dur.
L
Tonika. Dom. Wechseldom. Subdom. (iib. die Dom. zur) Ton.
C-d. G-d. D-m. F-d. G-d. C-d.
I1.

Ton.  Parallele.  Subdom.  Wechseldlom. Dom. Ton.
C-d. A-m. F-d. D-m. G-d. C-d.
Moll.

L
Ton. Parallele. Dom. d. Parallele. Subdom. (iiber die Dom.) Ton.
A-m. C-d. G-d. D-m. E-d. zur Am,
1L

Ton. Dom.-Moll. Parallele. Untermed. Subdom. (Dom.) Ton.
" A-m. E-m. C-d. E-d. D-m. (E) A-m.



— 8§ —

§106§ 106. Harmonischer Zusammenhang einer Modulation in
Tonstiicken.

Alle Harmonieen, durch welche eine Modulation bewirkt
wird, stehen unter einander in harmonischem Zusammenhange.
Der Accord, welcher der leiterfremden Harmonie folgt, ist
stets die Auflosung des Modulationsmittels. Dieser beider
Zusammenhang ist somit klar. Nicht so ist es mit der leiter-
fremden und der ihr unmittelbar voraufgehenden Harmonie.

ZO B'
B-dur. I ' F-dur, l [ g-moll. ‘ ‘B-dur. l
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Mit Eintritt des 4. Accordes ist die Haupttonart B-dur bereits ver-
lassen. Das hat jedoch fiir das Ohr nichts Befremdliches, denn der 3,
Accord gehort als IT auch schon zu der neuen Tonart F-dur. Ebenso ist
es'bei den Harmonieen 11 12. Andersjedoch verhilt es sich mit derHarmonie
Y und 8; die 7. g hort richt bereits der neuen Tonart g—m an. Gleich-
wohl befremdet die 8. Harmonie nicht, denn das Ohr empfindet sie als
modifizierte VI in der alten Tonart F-dur.

Der Zusammenhang der leiterfremden Harmonie mit der
unmittelbar voraufgehenden erklidrt sich auf zweifache Weise:

1. der dem Modulationsmittel voraufgehende Accord lifst \
sich umdeuten d. h. als ein Accord der neuen Tonart auffassen.
Wo das nicht moglich ist, wird



— 87 —

9. das Modulationsmittel (der -leiterfremde Accord) als
eine modifizierte Harmonie der alten Tonart aufgefalst.

Aufgabe 51. In unten bezeichneter Weise sind die Beispiele 146 und 147
harmonisch zu analysieren.*)

§ 107. Harmonisierung modulierender Melodieen. §107
. Entweder ist das zeitweilige Verlassen der alten Tonart
nétig oder nur zuldssig.
Notig wird die Ausweichung:
a. Durch leiterfremde Tone in der Melodie, z. B.
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6. Durch eigentiimliche Wendungen in der Melodie, die
ohne Modulation nicht angemessen behandelt werden konnen.

*) In Beispiel 148 sind 4 Tonarten zu unterscheiden. In Accord 4,
8 und 12 wird die vorige Tonart aufgegeben. Accord 3 ist der VI. Drei-
klang in B. umgedeutet als II. Dreiklang in F, dem die V. folgt. Accord
7 lilst sich nach der neuen Tonart nicht umdeuten, darum mufls der 8te
als die modifizierte VI in F. aufgefafst werden, welche die V. in g-moll
ist. Accord 12 ist ein Quintsextaccord vor der V., er steht somit auf
der II. Accord 11 ist der I. Dreiklang in g-moll, umgedeutet als VI. in
B-dur, welcher die II. folgt. U, s. w.
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Manche Melodieen lassen in ihrem Baue eine Aus-.
weichung zu, ohne sie zu fordern. Z. B.
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Sechster Abschhitt.

Die Kirchentonarten.

§108 § 108. Bildung der Leitern.

Sémtliche antike Leitern sind aus den Stammfénen ge-
bildet. Von jedem Tone aus wurde eine Leiter gebaut. So
entstanden:
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1. die ionische Tonart c—c.

2. die dorische . d—d.

8. die phrygische , e—e.

4. die lydische .  J—F

5. diemixolydische, g—g.

6. die dolische , a—a.
Die 7. fehlt.

Die Melodieen bewegten sich entweder (ausschlieflslich
oder doch vorzugsweise) innerhalb der Tonika und der
Oktave:

Authentische Melodieen (festlich-freudiger Charakter):

Ein’ feste Burg u. s. w.
Vom Himmel hoch u. s. w.

Oder sie bewegten sich um die Tonika herum, von Domi-
nante zu Dominante:

Plagalische Melodieen (sanfter, elegischer Charakter):

Nun ruhen alle Wilder u. s. w.

§ 109. B. Harmonischer Charakter. §109

Mit Riicksicht auf die tonischen Dreiklinge scheiden sich
die Leitern in
@. drei Durleitern,
ionisch, lydisch, mixolydisch, und
6. drei Mollleitern,
dorisch phrygisch, #olisch.

Die Harmonieen auf den beiden Dominanten sind:
ionisch Dom. grofs, Subdom. grofs;
mixolyd. ,, klein, ,  grols;
lydisch ,, grofs, " —

(wenig im Gebrauch)
dorisch Dom. klein, Subdom. grofs;
golisch , Klein, . klein;
phrygisch - ’ klein.
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- §110 § 110. C. Die wesentlichen Intervalle der Leiter.
Tonisch grofse Terz, grofse Septime,
mixolydisch grofse Terz — kleine Septime,

(lydisch iibermilsige Quarte)
~ dorisch kleine Terz — grofse Sexte,

dolisch kleine Terz — kleine Sexte,
phrygisch kleine Terz — kleine Sexte,

aufserdem kleine Sekunde.

111 § 111. D. Zuldssigkeit fremder Tone. ,
Es war der Gebrauch der damals bekannten chromatischen
Tone cis es fis gis b gestattet, nur durfte das Wesen der
Tonart nicht aufgehoben werden.
Dadurch wurde es moglich in Dorisch und Aolisch eine
Dominantharmonie zu bilden.

§112 § 112. E. Versetzung.

Durch Anwendung der chromatischen Zeichen konnten
die Leitern transponiert, d. h. auf einer andern als der ur-
spriinglichen Stufe dargestellt werden. Dies geschah meist
eine Quinte, oder auch eine Sekunde oder Terz hoher oder
tiefer. )

Verwandelte man / in fis, so wurden alle Tonarten in
die Oberquinte versetzt. Z. B.

G ahcdefisgist G ionisch,
Akrcdefisgaist A dorisch,
D e fis g a b cdist D mixolydisch u. s. w.

Verwandelte man 4 in 4, so wurden die Tonarten in die
Unterquinte versetat. |

G abcdefygist G dorisch,
Abcdefg aist Aphrygisch,
Fgabdcdefist /7 ionisch u s w.

Durch Anwendung von 2 Kreuzen (/s und czs) geschah
die Versetzung eine Sekunde hoher, durch Anwendung zweier
Be (4 es) eine Sekunde tiefer.



§ 113. F. Vorzeichnung.

C-dur und A-moll haben in der neueren Musik keine Vor-
zeichnung, sie schliefsen mit C oder A.

- Erscheint eine Melodie ohne Vorzeichnung aber mit einer
anderen Tonika, so steht sie in der Tonart ihrer Tonika und
ist eine alte.

Jede Melodie mit #7s in der Vorzeichnung ohne g oder e
als Tonika ist eine in die Oberquinte versetzte alte Tonart
(sieche § 112); @ 2 ¢ & ¢ fis g @ ist A dorisch.

Jede Melodie mit & in der Vorzeichnung ohne / oder &
als Grundton ist eine in die Unterquinte versetzte alte Tonart
(siche § 112); d e f g a 6 ¢ & ist D #olisch.

§113

§ 114. G. Ausweichung in andere Tonarten. 114

Das System der Kirchentonarten folgt in der ausweichen-
den Modulation entweder (gleich der neuern Musik) der Ver-
wandtschaft in Quintenfortschreitungen (findet dann natiirlich
stets verschiedene Tonarten vor) oder:

es bildet durch Tonversetzung (s. § 112) auf derselben
Tonika eine neue Tonart.

Im alten System war der Modulatlonskrels jeder Tonart
ein bestimmter, dem Charakter derselben entsprechend.
Gewisse VVendungen versagte man sich regelmilsig.

§ 115. H. Einige antike Schlufsarten. §115

1. Tomisch, = 2, Dorisch. 3. Aolisch.
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Bem. Die vorstehengien weisen den authentischen Tonschlufls der
modernen Musik V. I. auf, abweichend davon sind:
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4. Mixolydisch. 5. Phrygisch.
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VII. Anhang.
§116 § 116. A. Der zweistimmige Safz.

1. Derselbe lifst immer nur unvollstindige Harmonieen zu.
2. Er ist darum wenig geeignet zur Harmonisierung
des ausgeglichenen Chorals. Von Kinderstimmen vor-
getragen klingtderselbe fadenformig, diinn, wenigerquicklich.
3. Machen besondere Umstinde den zweistimmigen
Choralsatz dennoch notwendig, dann halte man die Stimmen
moglichst zusammen und wihle die notigsten Intervalle. Z. B.

Mache dich mein Geist bereit.
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L. Mehr oder weniger wird sich der zweistimmige Satz
in Terzen oder Sexten bewegen, doch griindet sich die Wahl
der Tone stets auf den vierstimmigen Satz.

5. Kinigen Anhalt gewihrt die begleitete Leiter.
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6. Auflser der Dominantquinte (156 a) sind leere Quinten
unstatthaft.

7. In bewegteren Tonsitzen und auf leichtem Taktteile
sind auch (sonst verwerfliche) leere Quarten zulissig.
- Siehe 157 a.
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8. Auch vorkommende Modulationen griinden sich auf
den vierstimmigen Satz.

9. Tiefliegende Melodieténe insonderheit am Schlusse, so
wie die Quinte im Auftakt begleitet man am besten znisono.

Aufgabe 52. Es sind mehrere 2-stimm, Volkslieder zu analysieren.
: Dabei ist zu achten:

a) auf die dem Zweisatz zu Grunde liegenden Harmonieen,

b) aut die Intervalle, als welche die Tone des Zweisatzes von den
zu Grunde liegenden Harmonieen aufzufassen sind, und welche
Accordformen somit durch den 2-st. Satz reprisentiert werden;

¢) auf die Intervalle, welche die Tone der beiden Stimmen unter
einander bilden;

d) auf die verschiedene Begleitung, die derselbe Melodieton (steigend
oder fallend) etwa erfahrt.

Avufgabe 53. Verschiedene Volksmelodieen mit einer Begleitstimme zu
versehen und zwar:
a) solche, die bekannt und bereits zweistimmig gesungen sind und
b) unbekannte Melodieen (im stufenweisen und dann im sprung-
weisen Fortschritt). ’
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8§ 117. B. Der dreistimmige Satz.

1. Er ist harmonisch reicher, wennschon er auch meist
nur einen unvollstindigen Schlulsaccord gestattet.
9. Er ist darum schon eher fiir den Choralsatz ver-

wendbar. Z. B.
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Aufgabe 54. Es sind verschiedene Chorile unter Benutzung des vier-
stimmigen Satzes fiir 3 gleiche Stimmen zu setzen.
Aufgabe 55. Es sind dergleichen Melodieen ohne diese Hiilfe, ebenso
die gebriuchlichen liturgischen Responsorien fiir drei gleiche
Stimmen zu setzen.

3. Fiir das Volkslied mit bewegtern Rhythmen eignet
er sich gut. Z. B.

¥ 3 N_J NN N ] “

- — - e N =7 ~3 1

( ] -3 _# ""vj::jf_‘_':zr'ﬁ::;ijj:*#:t::%““jﬁ::L‘E:}:

- R S et S < i . S W o Sl
Jreoragrg e

159. /? \ /‘-3\ u‘ S. w.

P> Sl WS e o S | —— -
et e e e e

- - o >. - -

Aufgabe 56. Dreistimmige Volkslieder, wie sie jede Liedersammlung
enthilt, sind zu analysieren, — zweistimmige Volkslieder sind
mit einer 3 Stimme zu versehen. —
gegebene Melodieen sind 3-stimmig zu setzen.

NB. Befihigtere kénnen zu kleinen Liedtexten Melodieen erfinden
und zwei- und dreistimmig setzen.

4, Auch fiir den dreistimmigen Satz gewihrt die beglei-
tete Leiter Anhalt, | |
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- 5, In Vorstehendem ist nur an drei gleiche Stimmen
gedacht. FEine andere oft zweckmiflsigere Form ist der
Satz fir 2 Kinderstimmen und 1 Ménnerstimme.

Auch hier gelten dieselben harmonischen Gesichtspunkte,
nur darf die dritte Stimme sich nicht zu weit von der zweiten

entfernen.

Begleitung der Leiter.
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Oder fiir eine tiefere Minnerstimme
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& 118. Der volkstiimlich dreistimmige Satz. §118

 Der Volksgesang ist in Deutschland meist zweistimmig.
"In musikalisch entwickelten Gegenden hort man aber oft
eiren dreistimmigen Volksgesang in der Art, dafls zu den
beiden Oberstimmen (im reinen zweistimmigen Naturgesang)
eine dritte Stimme zur Stiitze der Harmonie den Grundbafs
zufiigt. Dieser durch den Naturgesang vorgezeichnete Satz
ist erst neuerdings beachtet und ausgebildet worden.*)

Vom rein dreistimmigen Satz (§ 117) unterscheidet er
sich dadurch, dafs er ganz auf dem zweistimmigen Satze
beruht, somit ein-, zwei- und dreistimmig gesungen werden
kann. Er ist fiir das Volkslied entschieden der geeignetste Satz.

Statt der dritten Kinderstimme lifst sich zum Vorteil des
Gésanges eine Minnerstimme zufiigen. Kine ganz vorziigliche

 Satzweise fiir die Volksschule.**) Z. B.
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*) Vergl. Dr. Friedr. Zimmer »Kleine Lieder« (Quedlinburg 1879)
und desqelben »Die Harmonisierung des deutschen Volksliedes« Euterpe
1879 Nr. 1 und 2.

*¥) In dieser Satzform finden sich die dreistimmigen Volkslieder in
dem 4. Hefte des »Liederschatzes« desselben Verfassers, so wie im
sKleinen Liederschatze« fiir Volksschulen. Quedlinburg. Vieweg.

ZIMMER, Musiklehre IL. 7
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§119 § 119. Erfinden von Zwischenspielen.

Nach Absolvierung des bisherigen Stoffes konnen auch
Versuche gemacht werden im Erfinden dreistimmiger
Ziwischenspiele. Wenn auch ihre praktische Verwendung
im Gottesdienste (aulser zwischen 2 Strophen) nicht empfohlen
werden kann, so ist doch ihre Erfindung der formalen Bildung
des Schiilers sehr forderlich.

Den Zwischenspielen {dllt keine andere Aufgabe zu, als
die vierstimmigen Choralzeilen untereinander musikalisch zu
verbinden. Dazu geniigen ganz einfache Melodieen mit ebenso
einfacher Begleitung. In einer Ausdehnung von nur 3 Vierteln
schliefsen sie sich den Fermaten von 3 Vierteln rhythmisch
gut an.

Einige Beispiele mégen der Arbeit als Anhalt dienen.

A) Zwischenspiele, welche in die Oktavenlage des Anfangs-
accordes fiithren:
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C) zur Quintenlage des Anfangsaccordes fithrend:
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Aufgabe 57. Zu den zu spielenden Chorilen sind dreistimmige
Zwiichenspiele zu setzen und letztere aus dem Gedichtnis zu
spielen.

NB. Dies mufs so lange fortgesetzt werden, bis erreichte Formen-
geliufigkeit die augenblickliche Erfindung zweckmifsiger Zwischenspiele
gestattet.

§ 120. D. Der vierstimmige Satz fiir gemischten Chor. {120

1. Der vierstimmige Satz fiir die Orgel bietet die geeig-
nete Grundlage.
2, Hier ist nur wesentlich:

a. dafs der Tonumfang und die Tonlage einer jeden der
vier Singstimmen die notige Riicksicht erfahre;

5. dafs jede Stimme inhaltlich gefithrt werde (insbesondere
die beiden Hauptstimmen und der Tenor);

¢. dafs in den Mittelstimmen grofse Spriinge vermieden
werden, die in den Aulsenstimmen wohl zulifsig sind;

d. dafs Stimmkreuzungen vermieden werden, da fiir
die Bewegung der einzelnen Stimmen der ndétige Raum
gewihrt ist;

e. dafs der Bafs nicht zu tief gefithrt wird.

Liebster Jesu, wir sind hier.
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Aufgabe 58. Verschiedene Chorile nach dem Choralbuch fiir ge-
mischten Chor sind zu setzen,

§121 § 121. Erfinden kleiner harmonischer Vorspiele.

Nach den vorausgegangenen Ubungen mufs der Schiiler
die Harmonien und ihre Folgen soweit beherrschen, dafs er
harmonische Sitzchen als Einleitung zum Choral erfinden kann.

Wesentliche Unterstiitzung hierbei gewihren:

1. die harmonisierte Tonleiter,

2. die Kadenzen und ihre Erweiterungen,

3. die verlingerten Schliisse.
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Einige Beispiele mogen dies zeigen.
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Einzelnen wird es moglich sein, nach Analyse und Wiedergabe

Heft III. auch darin Erfreuliches zu leisten.
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Bem. Man erwarte nicht von allen Schiilern thematische Arbeiten.
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S§1R2  § 122. E. Der vierstimmige Satz fiir #4nnerchor.

1. Fast allgemein notiert man jetzt die Tenorstimmen
im Violinschliissel. Dagegen ist mnichts zu sagen, nur darf
man dabei nicht vergessen, dals der gesungene Ton alsdann.
eine Oktave niedriger klingt als der notierte.

2. Der Tonumfang des gemischten Chores ist um eine
 Oktave grofser, als der des Minnerchores. Ersterer reicht von
G—g, letzterer von G—g. Derselbe umfalst somit nur zwei
Oktaven (einige wenige Téne in der Tiefe und in der Hohe
ungerechnet). Ein Satz fiir gemischten Chor lifst sich demnach
nicht ohne Weiteres vom Minnerchor ausfiihren.

3. Der geringe Tonumfang macht die moglichste Aus-
nutzung desselben dringend wiinschenswert.

4. Melodieen, die sich nicht bestindig in die Hohe
bewegen, werden darum am besten in eine solche Tonart
- gesetzt, dals ihre vereinzelt vorkommenden héchsten Téne
das hohe (eingestrichene) g as oder @ ausmachen. Bei Uber-
tragung eines gemischtchérigen Satzes fiir Ménnerchor kann
somit immer eine um eine Terz oder Quarte héhere Tonlage
gewihlt werden.

5. Der beschrinkte Umfang entschuldigt vereinzelt vor-
kommende Stimm enkreuzung.
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6. Tiefliegende Schlufstone (etwa es, e, /, &) werden am

besten wunisono gesetzt, da tiefe Accorde meist unklar, un-
bestimmt und unschén klingen.

Was Gott thut, das ist wohlgethan.™)
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8§ 123. Ubertragung eines gemischten Chorsatzes in§{123
Minnerchorsatz.

Bei der weiten Verbreitung und leichteren Herstellung
eines Minnerchores wird an den Kantor vielfach die Notigung
herantreten, einen gemischten Chorsatz fiir Ménnerchor zu
‘bearbeiten. |

Wie dies unter Benutzung der vorstehend gegebenen
Fingerzeige zu geschehen hat, mogen ein paar DBeispiele
veranschaulichen.

*) Vergleiche Zimmer, vierstimmige Chordle fiir Minnerchor.
Quedlinburg. Vieweg.
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Gersbach.

Sehr miifsig.
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Kommt Menschenkinder,
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Chorsatz,
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Viel Ubung und Vergleichung mit Mustern fithrt zu er-

wiinschtem Ziele,

B em.



Alphabetisches . Register.

(Die Zahlen zeigen die §§ an.)

A bgeleitete Accorde R4ff.

Abweichung vom Leiterharmoni-
sierungsgesetz 20, 22. Aolische
Tonart 108. Aolischer Schlufs
115. Accord 3. Accordintervall 25.

Aliquottone 3.

Alt 1.

Alterierte Harmonieen 68 ff.

Analysieren 61, 75, 95,

Anticipation 77,

Auflssung 40f., 43—45, 73.

Auslassung 42.

Aufsenstimmen 1. v

Ausweichende Modulation 80.

Ausweichung 98, 100, 114.

Authentische Melodieen 108.

Authentischer Tonschlufs 10, 52.

Bafs 1.

Begleitung der Tonleiter 15, 20, 35,
50, 117,

Bewegung der Stimmen 2.

Bezifferung 25, 47,.

Bindeton 78.

Charakteristische Intervalle in
antiken Leitern 110.

Choralvorspiel 121.

Chromatischer Durchgang 75. Chro-
matische Veriinderung einzelner
Intervalle 69 ff.

Ppiatonischer Durchgang 75.
Diskant 1.

Dissonanz 40.

Dissonierender Dreiklang 16.

Dominantdreiklang 5.
Dominantkadenz 10, 33, 52, mit ver-
langertem Schlusse 14.

Dominantnonenaccord 62,  ver-
kiirzter 63.

Dominantseptaccord 40ff, ver+
kiirzter 48, mit erhghter
Quinte 70,

Dominierender Quartsextaccord 26.,3.

Dorische Tonart 108, dorischer

Schlufs 115.
Dreiklang 4, 5, uneigentlicher 48,
tibermilfsiger 69.
Dreistimmiger Satz 117, 118,
Durchgang 74f. Durchgangsreihe 75.
Durdreiklang 5.
Durterz verdoppelt 24,
Durtonleiter harmonisiert 15, 20.

Ein- bis dreistimmiger Satz 118.
Einfache Modulation 82.
EingeschobenerQuartsextaccord 26,3.
Enge Harmonielage 27,

Erfindung harmonischer Sitze 121.

Falsche Oktaven und Quinten 12.
Fliehende Kadenz 59.

Formen der Accorde 24f., 47f., 63ff.
Frauenstimmen 1.

Freier Eintritt der Septime 43.
Fiinfklang 62ff.

Ganzschlufs 52.
Gegenbewegung 2.
Gemischte Harmonielage 27,
Gerade Bewegung 2.



Gesetz der Harmoniefolge 23, der
Leiterharmonisierung 15.

Gleiche Bewegung 2.

Grofser Dreiklang 5. Nonenaccord
62 f., Sept(imen)accord 40.

Grundbdsse zu finden bei
minderten Septaccorden 65,

Grundform von Accorden 5, 24,

Grundgesetze fiir die Stimmen-
fiihrung 9, 13.

Grundintervalle 5.

Grundton im Accord 5.

Halbschlufls 58.

Halteton 78. ’ g

Harmonie (Begriff) 3.

Harmoniefolge, naturgemiifse 21,
Gesetz der Harmonie 23.

Harmonielagen 27.

Harmonisierung der Leiter 15, 20,
35, 50, 117. H. modulierender
Melodieen 107, mehrfache H,
desselben Melodietones 22.

Hauptdreiklinge in Dur 5ff, in
Moll 311t

Hauptharmonieen 7.

Hauptseptaccord 40ff,

Hauptstimmen 1.

Hiilfston 76.

Tonische Tonart 108.
Tonschlufs 115.
Kadenz 7, flichende 59, Kadenzen

10ff., 174f., 321,

Kadenzharmonieen 7.

Kinderstimmen 1.

ver-

Tonischer

Kirchentonarten 108ff.  Schliisse
darin 115.

Kirchen(ton)schlufs 8, 53.

Klangwirkung der Dreiklangs-
formen 20.

Kleiner: Dreiklang 16, Nonen-

accord 62ff, Septaccord 61.
Klein-verminderter Septaccord 61.
Konsonanz 40.

Lagen der Accorde 6, der Har-
monie 27.

Langer Schlufs 53.

Leere Quarten und Quinten 116.

Leitereigene Modulation 80.

Leiter(harmonisierungs)gesetz 15,22.

Leitton 41.

Lydische Tonart 108.

Minnerstimmen 1. Vierst. Satz
dafiir 122. -

Mehrdeutige Accorde 65.

Mehrfache%[armonisierungdesselben
Tones 22, 38.

Mischaccorde 69ff,

Mitklingende Té6ne 3.

Mittelstimmen 1.

Mixolydische Tonart 108, Schluls
darin 115.

Modifikation 98f A

Modulation80ff., ihre Erklirung 102,

Modulationskette S6ff,

Modulationsmittel 81.

Molldreiklang 16.

Mollleiter, Harmonisierung der-
selben 35.

Molltonart 30.

Nachschlagender
Septime 43.
Naturgemifse
Folge 21.
Naturharmonie 4.
Naturquinten 28.
Naturtone 3.
Nebendreiklinge 16, 30.
Nebenseptaccord G0ff,
Nebenstimme 1.
Nebentone 721f.
Nonenaccord 4, 62ff,

Oberstimme 1.

Oberténe 3. v

Oktaven, falsche 12f., verdeckte 29,
Oktavenlage 6, 41.

Orgelpunkt 78,

Parallele Bewegung 2.

Eintritt  der
Auflgsung 45, n,

Phrygische Tonart 108. Schlufs
darin 115.
Plagale Melodie 108.  Plagaler

Tonschlufs 8, 53.

Quartsextaccord 25, seine K]an%-
wirkung 26,3, uneigentlicher 48.

Querstand 46.

Quinte 5, falsche 12f., verdeckte 28.

Quintenlage 6, 41. _

Quintsextaccord 47, uneigentlicher
63f., iibermélsiger 71,

Regeln fiir die Harmonisierung 23.
Richtung der Stimmen 2,



Scheinharmonieen 79, :

Schlufs 51, langer 53, verlingerter
54, in antiken Tonarten 115.

Schweifende Bewegung 2

Sekund(quartsext)accord 47, un-
eigentlicher 63f.

Septime 40. Eintritt der S. 43.

Sept(imen)accord 4, 40f, uneigent-

- licher 63ff,, verkiirzter 48, ver-

minderter 64.

Septimenlage 41.

Sequenz 21, 61.

Sextaccord 25, seine Klangwirkung
20,9, kleiner 8. 69, ibermifsiger
70, uneigentlicher 43ff.

Signatur 25, 47,;. '

Sopran 1.

- Sprungweise Modulation 97,

Stammaccorde, -Harmonieen 4.

Stimmen 1, Fiithrung der St. 9, 13.
Kreuzung der St. 120, 122.

Strebeterz 41. '

Subdominantdreiklang 5.

Subdominantkadenz 8, 32, 53.

"Menor 1.

Terz 5. Verdoppelung der Terz in
Dur 24.

Terzenlage 6, 41.

Terzquart(sext)accord 47, uneigent-

x licher 63f., tibermiilsiger 70.

Terzquintsextaccord 47, uneigent-
licher 6G3f.

Tonischer Dreiklang 5.

Tonleiter harmonisiert 15, 20, 35,
50, 117.

Tonschliisse, authentische 10, 52,
plagale 8, 53, in antiken
Leitern 115.

Transponterte Leitern 112,

Trompeterquinten 28,

Trugschlufs 59.

Trogschliissige Auflosung 45.

ﬁ]bergang 98, 101.
bermifsiger Dreiklang 69, Quint-
sextaccord 71. Sextaccord 70,
Terzquartaccord 70,

Ubertragung von gemischten in
Miannerchor 123.

Umkehrung von Accorden 24, 47,
des Orgelpunkts 78.
Uneigentlicher Dreiklang, Quart-

sextaccord und Sextaccord 48,
Septimenaccord 63.
Unregelmi(sige Auflosung 44.

Unterstimme 1.
Unvollkommener: Dreiklang 16,
Ganzschlufs 52.
Unvorbereiteter Vorhalt 74.
Verdeckte Oktaven 29, Quinten 28.
Verdoppelung der Grundintervalle

5, 4.
Verkiirzter: Dominantnonenaccord
63, kleiner Nonenaccord 64,

Dominantseptaccord 48.
Verlingerter Schlufs 54T, ~
Verminderter Dreiklang 16. Sept-

accord 64ff
Versetzung der antiken Tonarten 112.
Vierklang 40ff,

Vierstimmiger gemischter Chor 120

Miannerchor 122.
Volkstiimlicher Satz 118.
Vollkommener Ganzschluls 52.
Vollstindige Kadenzen 11, 12, 34.
Vorbereiteter Eintritt der Septime 43.
Vorbereitung eines Vorhalts 73.
Vorhalt 71,
Vorausnahme,

Ton 77.
Vorschlag, langer 74,

Wechseldominantaccord 66.
Wechselnote, Wechselton 74.
Weite Harmonie(lage) 27.

vorausgenommener

Zerstreute Harmonie(lage) 27.
Zusammengesetzte Modulation 82,
Zusammenklang 3.

Zweigliedrige Deriode 23 Bem.
Zweistimmiger Satz 116.
Zwischenspiel 119, ‘

B T N R e T T P v

Druck von F, W, GADOW & SOHN in Hildburghausen.



