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Yorwort zu der vierten Auflage.

Das Brosigsche Handbuch der Harmonielehre ist das Resultat
einer langen und erfolgreichen Lehrthitigkeit. Die Methode zeigt
iiberall den praktischen Padagogen, der bei moglichster Beschriinkung
aller musik-wissenschaftlichen Ertrterungen dem Schiiler eine zweck-
miissige Ver g des harmonischen Materials vermitteln will. Dic
Brosigschen Erklirungen 1 ischer Verhiltnisse entsprechen jedoch
nicht immer unseren Anschauungen. Hier musste die Bearbeitung
einsetzen. Eine vollstindige Umarbeitung der Kapitel iiber ,Sephmen
und Nonenakkorde“, sowie iiber ,chromatisch verinderte H: i
und ,harmoniefremde Tone* war notwendig. Auch sonst ist tiberall
ergiinzt, Veraltetes korrigiert, Nebenstichliches ausgeschieden worden.
Der Unterzeichnete war aber — was ausdriicklich hervorgehoben werden
soll — bestrebt, den Brosigschen Text moglichst zu schonen, sowie
des Verfassers hinterlassene Verbesserungen und Ergiinzungen — soweit
nur immer angiingig — zu benut: Manct wire vielleicht eine
Anderung des Abschni tiber , Wechseldominantk ien“, die
teilweise in das Modulationsgebiet iibergreifen, erwiinscht gewesen.
Auch der Herausgeber hat sich anfangs mit diesem Gedanken beschiiftigt,
ist jedoch bald zu der Uberzeugung gelangt, dass dies ohne Beeintriich-
tigung des vortrefflichen Lehrganges nicht geschehen kinne. Wie
man aber auch diese Harmonien auffassen mag — auf keine Weise
diirften dem Schiiler Nachteile daraus erwach Eb ig erschien
eine durchgreifende Anderung des Kapitels iiber ,Verwandtschaft der
Tonarten* angemessen, weil die dort vorgetragenen Erklirungen die
Grundlage fiir die Anordnung des Lehrganges in der Brosigschen
Modulationstheorie bilden.
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Nach der Intention des Verfassers ist das vorliegende Werk be-
sonders auch fiir Lehrerbild talten bestimmt. Da aber deren Zoglinge
sich nach Absolvierung des Seminarstudiums zum Teil als Organisten,

Chordirigenten und G lehrer zu bethiti haben, war eine in
dem Werke bisher nicht vorg 1 prechende Erweiterung
des Stoffes geboten. Abhandl iber ,H isierung von Kirchen-
liedern*, ,Kirchentonarten, ,Begleitung des ianischen G

8
» Vokalsatz“ ete. sind neu hinzugekommen. !

Indem ich beziiglich des Lehrganges auf das Vorwort zu den
fritheren Auflagen verweise, wiinsche ich, dass dieses ebenso populire
als praktische Werk auch in der verinderten Gestalt wohlwollende
Beriicksichtigung finden mége.

Charlottenburg, April 1899,

Carl Thiel.



Aus dem Vorworte zu den ersten Auflagen.

Das Charakteristische meiner Methode besteht darin, dass der
Schiiler, wihrend er den harmonischen Stoff iibt, auch zugleich kleine
Formeln, dann Stitze, und spiiter Perioden bilden lernt, wodurch sein
" Interesse angeregt und er in den Stand gesetzt wird, das eben Er-
lernte sofort praktisch zu verwerten. Hierbei gewinnt er ausserdem
eine Grundlage fiir die musikalische Syntax.

Der einzuschlagende Weg ist in Kiirze folgender:

Sobald der Schiiler mit den Hauptdreiklingen und deren Ver-
bindung bekannt ist, werden dieselben zur Schlussformel
gestellt. Diese muss zuniichst gewomnen werden, weil ohne sie auch
nicht der kleinste musikalische Satz denkbar ist. Um die Schluss-’
formel manmgfa.\hger zu gestalten, werden einige Nebendreiklinge in
An bracht. Hieran schli sich die Umkehrungen der
Dreikl&nge. Diese, sowie der Hauptseptimenaklkord finden zuniichst
Verwendung bei der Schlussfc 1, welcher spiter der gewdthnliche
Trugschluss vorangestellt wird. Dadurch erreichen die Ubungen — im
CTakte gedacht — bereits eine Linge von 3 Takten. Durch die
Umkehrungen des Hauptseptimenakkordes wird es dem Schiiler mog-
lich, den Ubungen eine Ausdehnung von 4 Takten zu geben, aus
denen, nach Besprechung des Halbschlusses, achttaktige Perioden ent-
stehen, die aber durchaus nicht als Kompositionsversuche anzusehen
sind, sondern mur als Formen fir die Ubung des harmonischen
Materials. Sind sodann die Nonenakkorde bekannt, dann setzt man
sie, wo es passend ist, an die Sbelle des Hauptseptimenakkordes. Die

lgenden Net Kkorde, welche bei der Schluss-
formel nicht Anwendung ﬁnden konnten, werden in seq\leumrtwen
Verbindungen geiibt, woran sich die Bespreck der Wechseld

h ien und des Querstandes schliesst. Die Modulationen in den
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nichsten Verwandtschaftsgrad geben Veranl , die Ubungen zu

16 taktigen, zweiteiligen Siitzen (Lm C oder 8/, Takt) auszudehnen.

Hiermit ist, was die Ltinge betrifft, das tusserste Ziel unserer Auf-

gabe erreicht, und es eriibrigt nur noch, dem Schiiler die harmonie-

fremden T¢ne vorzufithren, sowie ihm Anleitung zu den Modulationen

in entfernter liegende Tonarten zu geben. Auf letateres ist grosses Ge-

wicht gelegt, weil durch Modulationsiibungen die G dtheit in der

Kombination der Akkorde, sowie in der Stimmfiihrung ausserordent-
lich geftrdert wird. —

Das vorliegende Buch verfolgt lediglich praktische Zwecke, sieht
daher von allen akustischen und ikalisch - wi ‘haftlichen Ab-
handlungen ab. Es vermittelt dem Schiiler nicht nur die Kenntnis
der Alkorde, sondern sucht ihn zugleich anzuleiten, dieselben zu

geordneten kleinen Siitzen zusammenzustellen.

Hierin liegt der Unterschied meiner Methode von der anderer
Lehrbucher, welche zumeist das harmonische Material entweder an der
H jerung b Melodi oder an dem Aussetzen von

Generalbassheispielen iiben lassen (welche beide Disciplinen in meinem -
Buche ebenfalls vorgesehen sind), den Schiiler aber in dem seltensten
Falle darin unterweisen, durch Zusammenstellung der Akkorde ge-
ordnete Sitze zu bilden, und zwar in der Weise, dass das Neuhinzu-
gelernte sofort dabei Anwendung, und, wihrend es geiibt wird, seine
praktische Verwertung findet.

Von der Melodie und dem Satzbau, welche Gegenstinde in die
Kompositionslehre gehoren, ist nur insoweit Notiz genommen, als
erstere (die Melodie) aus der Zusammenstellung der Akkorde entsteht
und durch letzeren (den Satzbau) dem Schiiler ein Raum fiir seine
Ubungen angewiesen wird.

In Betreff der Methode ist das Buch unvertindert geblieben. Da-
gegen hat es manche Erweiterungen und Verbesserungen in Bezug
auf die Verwandtschaft der Dreiklinge und Tonarten, auf die leiter-
fremden Alkkordbildungen in Moll, den Querstand, dJe trugschliissige
Auflgsung der Akkorde und die Hi isierung geg Melodi
erfahren.

Moritz Brosig.
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Einleitung.
Die Binleitung zur Harmonielehre umfasst:

A. die Lelre von den Tonverhdltnissen, Intervallen;
B. die Lehre von den Tonleitern;
C. die Lehre von der Bewegung der Stimmen.

A. Lehre von den Intervallen.

Intervall nennt man die Entfernung zweier Téne in Riicksicht
auf die Anzahl der Stufen, welche die Téne — inklusive der Stufen,
auf die sie selbst bei der Notation zu stehen kommen — umfassen.
Die Benennung des Intervalls richtet sich nach der Anzahl dieser
Stufen. Es sind dafiir die lateinischen Bezeichnungen: Sekunde, Terz,
Quarte, Quinte, Sexte, Septime, Oktave, None, Dezime, Undezime,
Duodezime, Terzdezime gewtihlt worden. Nonen, Dezimen, Unde-
zimen w. s. w. sind jedoch nichts Anderes, als um eine Oktave erhthte
Selcunden, Terzen, Quarten u. s, w. Umfasst also ein Intervall 2 Stufen,
so ist es eine Sekunde; umfasst es 3 Stufen, so ist es eine Terz u. s. w.

1. Sckunde. Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. None. Dezime.
e
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merk. Manche Theoretiker rechnen auch die Prime (Einklang,
TUnisonus), welche durch zwei Tone von gleicher Hohe dargestellt wird,
zu_den Intervallen, was insofern unzutreffend ist, als der Begriff Inter-
vall die Verschiedenheit in der Tonhshe bezeichnet. Die Prime kann
erst dann zum Intervall werden, wenn auf derfelben Stufe zweierlei
Tone erscheinen, z. B.

-

be

Jedes Intervall kommt in verschiedenen Gréssen vor, weil die

Téne desselben durch Verset; ichen vertindert werden konnen. Zur
nitheren Bezeicl dieser verschied Grossen dienen die Eigen-
schaftswirter: klein, gross, rein — wvermindert und dbermdssig.

Moritz Brosig, Harmonielchre. 8. Aufl. 1
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(lewisse Intervalle bekommen die Bezeichnungen Klein und gross,
nimlich die Sekunde, Terz, Sexte und Septime, andere die Bezeichnung
rein®), wie die Quarte, Quinte und Oktave; alle Intervalle aber, ohne
Ausnahme, konnen vermindert und dbermissig sein.

Um die Grésse der Intervalle in ihren verschiedenen Eigenschaften
bestimmen zu konnen, miissen wir das kleinste Tonverhiltnis, ,die
Sekunde*, niher betrachten.

Die Sekunde ist der Erklirung der Intervalle zufolge die Ent-
fernung von einer Stufe zur benachbarten. Sie ist eine kleine, wenn
zwischen den Témen, welche sie bilden, kein Ton liegh (c-des) und
eine grosse, wenn ein Ton dazwischen legt (c-d). Notiert man die
beiden Tone, welche eine kleine Sekunde bilden, nicht auf benachbarte
Stufen, sondern auf dieselbe Stufe, — schreibt man z. B. anstatt
c-des c-cis — dann kann selbstverstindlich von einer Sekunde nicht
mehr die Rede sein, Man nennt die Entfernung, so notiert, chromatischen
Halbton, zum T hiede von dem di isch dem stufenweisen,
der Kleinen Sekunde. Tn unserem temperierten Tonsystem haben die
Kleine Sekunde und der chromatische Halbton denselben Klang. Es
ist dringend anzuraten, sich vor Verwechselungen der kleinen Selcunde
mit dem chromatischen Halbtone, welcher eine iibermiissige Prime ist,
o hiiten, weil andernfalls eine richtige Bildung der Intervalle un-
moglich ist,

Die Intervalle werden zuniichst nach oben konstruiert, entgegen-
gesetaten Falles ist das Wort ,Unter* beizufiigen, also: Untersekunde,
Unterterz w. s, w.

Nunmehr sind wir imstande, die Grisse der Intervalle in den
oben angegebenen Eigenschaften in unserem temperierten Tonsystem
z bestimmen, Wir thun dies zuniichst in Beziehung auf die Eigen-
schaft klein, gross und rein, wie nachstehende Tabelle angiebt, in
welcher die Worte Klein, gross und rein abgekiirzt und die Intervalle
selbst durch Ziffern dargestellt sind.

Fine kl. 2 ist gleich einer kL Tonstufe oder einem diatonischen
Halbtone;

eine gr. 2 ist gleich einer gr. Tonstufe oder einem diatonischen Ganz-
tone;

eine kl. 3 enthiilt eine gr. und eine kl. 2;

eine gr. 3 enthillt zwei gr. 2;

eine 1. 4 enthilt eine gr. 3 und eine kl. 2, oder eine Kl 3 und
eine gr. 2;

¢ine 1. b enthilt eine gr. und eine kL 3;

g

# Der Theoretiker A. B. Marx hat die Bezoichnung rein, als un-
sweckmissig, in seiner Theorie verworfen, weil er meint, es miisse jedes
Intervall rein, d. h. nach dem i System rein gestimmt sein.
‘Alloin er kommt dabei in einen Konflikt bei dem verminderten Dreiklange,
Was ich spiiter beriihren werde. Wir behalten die Bezeichnung bei und be-
gichen sie auf den klaren, durchsichtigen Klang der betreffenden Intervalle.
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eine kl. 6 enthilt eine r. 5 und eine kl. 2;
eine gr. 6 enthilt eine r. 5 und eine gr. 2;
eine kl. 7 enthiilt eine r. 5 und eine kl.

eine gr. 7 enthillt eine r. 5 und eine gr. 3;

eine 1. 8 enthilt eine r. 5 und eine r. 4%).

Die kleine und grosse Terz, die reine Quarte und Quinte, die kleine
und grosse Sexte und die reine Oktave nennt man Kkonsonirende —
wohlldingende —, die kleine und grosse Sekunde und Septime dissoni-
rende — iibelklingende — Intervalle. Ausserdem unterscheidet die dltere
’lheone, was jedoch fiir uns nicht mehr von weiterem Belang ist, voll-

und unvollk K und rechnet zu den ersteren
die reine Quarte, Quinte und Oktave, zu den letzteren die beiden
Terzen und Sexten.

Dissonierende Intervalle haben ein Verlangen sich aufzulosen, d. h.
in konsonierende fortzuschreiten.

Was die verminderten und dibermissigen Intervalle anlangt, so
sind dieselben sehr leicht aus den oben angegebenen abzuleiten, denn
es ist jedes Intervall dann ein vermindertes, wenn es um einen chro-
matischen Halbton Ileiner ist; als ein kleines, oder reines, hingegen
ein iibermiissiges, wenn es um eben so viel grosser ist, als ein grosses,
oder reines. Bs wird demnach jedes kleine und jedes reine Intervall
durch chromatische Erniedrigung des oberen, oder durch chromatische
Erhhung des unteren Tones ein vermmdextes und jedes grosse oder
jedes reine Intervall durch chromatische Erhthung des obelen, oder
durch chromatische Erniedrigung des unteren Tones ein iibermissiges.

Kleine 2. verminderte 2. Kleine 3. verminderte 3.
L —_— —_—
b T 1 T n
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Kleine 6. verminderte 6. Kleine 7. verminderte 7.
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Teine 4 derte 4. reine 5. verminderte 5. reine8. verminderte 8.
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4t Oy 1 |
Thom 1 2

7 1 i
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#) Man kann dxe Intervalle auch nach der Anzahl der grossen und
Kleinen sie enthalt So wenig gegen dieso
Methode an sich emzuwenden ist, so habe ich doch die obige yorgezogen,

Wil sie mehr den Verstand, jene hingogen mehr das Gedichtniss, welches
nicht immer zuverldssig ist, in-Anspruch nimmt.

1%



grosse 2 tibermissige 2. grosse 3. tibermissige 8.
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Toine 4. tibermiissige 4. reine 5. ithermissige 3. reine8. fibermiissige 8.
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Gewisse verminderte und iibermiissige Intervalle kommen gar nicht,
oder doch nur hochst selten vor, z. B. die verminderte 2, die iiber-
missige 3, die verminderte 6, die iibermiissige 7, die verminderte
und iibermiissige 8. Erstere fillt iiberdies in die Kategorie der
enharmonischen Tone, d. h. solcher Téne, welche verschiedene Namen,
aber einen und denselben Klang haben, wie z. B. cis des, k ces, ais b ete.

Ubermiissige Intervalle haben, als auseinander getriebene, erwei-
terte, das Verlangen nach oben, verminderte hingegen, als gedriickte,
verengte, das Verlangen, nach unten fortzuschreiten.

Wenn man die Intervalle umkehrt, so wird aus der 2 eine 7,

—i— 3 — 6

g SR

e e — — 5 — 4,

g“‘:ﬁlﬁjﬁm@mm SRS
e A 51 i 1

—— 7 —2

— — 88— 1

Dabei werden aus kleinen Intervallen ‘grosse, aus grossen kleine;
aus reinen wiederum reine; aus verminderten iibermiissige und aus
iibermiissigen verminderte.

4.

Klein. gross. rein. vermindert. {ibermissig.
e T e e
== e e e

gross. Klein. rein. bermassig.  vermindert.

B. Von den Tonleitern.

Tonleiter ist die, auf gewisse, in der Normal-Dur- und der Normal-
Moll-Tonléiter — C-dur und a-moll— gegebene Gesetze sich griindende
stufenweise Tonfolge von einem Tone bis zu seiner Oktave. Diese
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Gesetze liegen in der Grosse der Sekundenschritte von einer Stufe
zur nichsten.
5
172 T—
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Man ersieht hieraus, dass die Dur-Tonleiter iiberall, ausser von
der 3. zur 4. und von der 7. zur 8. Stufe, in grossen Sekunden sich
bewegt; dass in der Moll-Tonleiter mehr kleine Sekundenfortschreitungen,
und zwar zum Teil an anderen Stellen, vorkommen, als in der Dur-
Tonleiter, nimlich von der 2. zur 3., von der 5. zur 6. und von der 7.
zur 8. Stufe; dass die Moll-Tonleiter von der 6. zur 7, Stufe eine
iibermiissige Sekunde hat und nur drei grosse Sekundenfortschreitunger,
nimlich von der 1. zur 2., von der 3. zur 4. und von der 4. zur
5. Stufe.

Diese zwei Tonleitern repriisentieren zugleich die beiden Tonge-
schlechter, welche der neueren Musik zu Grunde liegen.

Zur bequemeren, mehr in die Augen springenden Vergleichung
der beiden Tonleitern kann man anstatt C-dur und a-moll, C-dur und
c-moll wihlen, woraus man deutlich ersieht, dass der Unterschied
zwischen Dur und Moll in der Terz und Sexte legt.

"6.
& —— . == |
~"
e
e e =

Die Moll-Tonleiter kommt oft in dieser Weise vor:

_&%.f’b.u
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Diese Veriinderung soll die herbe, gespreizte, iibermissige Sekunden-
fortsuhre)tu.ng von der 6. zur 7. Stufe abglitten und Hliessender gestalten.
Mei; ils haben die hetreffenden Tone alsdann mur melodische Be-
deutung. Man nennt diese Molltonleiter deshalb die melodische, die
andere, die unvertinderte, dagegen die harmonische (die im Wesen
der Harmonie begriindete).

Anmerk, Die Erhthung des 6. Tones beim Aufwiirtsschreiten und
die Erniedrigung des 7. beim Hinuntergehen hat darin ihren Grund,
dass jede Erhhung nach oben, hingegen jede Erniedrigung nach unten
dréingt, erstere daher dem Aufwirts-, letztere dem Abwirtsschreiten am
besten entspricht.

‘Will mian Dur- und Moll- Tonleitern auf anderen Ténen,
analog der C-dur oder a-mall Tonleiter bilden, so muss man zur

g der denschritte sich der Ver
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bedienen. Man braucht also, um z. B. eine Tonleiter von d aus her-
zustellen, welche in den Sekundenschritten der C-dur-Tonleiter ent-
spricht, zwei %‘f, nimlich vor f und ¢, und um eine Tonleiter von
g aus herzustellen, welche der a-moll-Tonleiter entspricht, zwei b
und ein #; erstere vor & und ¢ letzteres vor f.

Die den Normal-Tonleitern (C-dur und a-moll) nachgebildeten
Tonleitern nennt man transponierte.

Wenn wir die Dur- und Moll-Tonleitern in der Weise ordnen,
dass die eine sich immer auf der Quinte der anderen erheht, so
erhalten wir eine in stetiger Verkettung sich entwickelnde Zusammen-
stellung aller in unserem temperierten System moglichen Téne, welche
Z 11 man T tem nennt.

Dieses lisst sich am besten durch den sogenannten Quintenzirkel
darstellen. Die Tonleitern reihen sich von C aus in Quintenfolge
aneinander; bei Fis tritt die enharmonische Verwechselung ein, so
dass man auf Grund derselben nach dem Kreislaufe schliesslich wieder
bei € anlangt.

Die Tonleitern konnen aber auch derart geordnet werden, dass
die eine sich immer auf der Quarte der anderen erhebt. Diese Zu-
sammenstellung veranschaulicht am besten der Quartenzirkel.

Die folgende Figur stellt in der Pfeilrichtung nach rechts ge-
lesen den Quintenzirkel, nach links den Quartenzirkel dar.

Anmerk. Die ausserhalb des Kreises stehenden Buchstaben be-
zeichnen die Dur-, die i ‘halb die i
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Jedem Musikstiick liegt eine bestimmte Tonleiter zu Grunde;
nach dieser wird die Tonart des Stiickes benannt. Die durch die
betreffende Tonleiter bedingten Vorsetzungszeichen werden am. An-
fange des Stiickes notiert und heissen die Vorzeichnung desselben.
Bei Tonstiicken in Moll findet insofern eine Abweichung statt, als es
nicht iblich ist, die Vorzeichnung genau nach der Tonleiter zu
notieren; sie wird hier von der eine kleine Terz hoher liegenden
Dur-Tonleiter entlehnt, die fehlenden Versetzungszeichen aber im Vor-
Jauf des Stiickes an der betreffenden Stelle vermerks.

Yorzeichnungen fiir die Dur- und Moll-Tonarten.

C-dur. G-dur. D-dur. A-dur. E-dur. .H-d\\r. Fis-dur. Ois-dur.
=l
F-dur. B-dur. Es-dur. As-dur. Des-dur. Ges-dur.  Ces-dur.
==
a-moll. e-moll. h-moll, fis-moll. cis:molL gis-moll. dis-moll. ais-moll.
e
d-moll. g-moll. c-moll,  f-moll. b-moll. es-moll. as-moll.

s T

Hier ist zu bemerken, dass man zwei Tonarten, welche gleiche
Vorzeichnung haben, wie z. B. F und d, Parallel-Tonarten, und
zwei solche, welche denselben Grundton haben, wie z B. C und ¢
gleichnamige nennt.

i

Gewisse Tone der Tonleiter haben besondere Namen:
der erste heisst Tonika, ;
der fiinfte Dominante, der herrschende, weil anf ihm die wich~
tigsten Akkorde der Tonart ruhen,
der vierte (als finfter Ton abwirts) Unter- oder Subdominante,
der dritte Mediante,
der sechste (als dritter Ton abwirts) Untermediante,
der siebente Leitton, weil er nach der Oktave des Haupttones fiihrt.
Anmerk. Obschon jeder andere Ton durch seine harmonische Stel-
lung und i oder durch ische Erhi g und Erniedri,
eine leitende Bigenschaft bekommen kann, so wird doch stets nur der
7. Ton der Tonleiter mit dem Namen pLeitton’ belegt.
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C. Von der Bewegung der Stimmen.

Die Bewegung einer Stimme ist entweder eine steigende oder
eine. fallende. Dieses Steigen oder Fallen kann entweder ein stufen-
weises, ein sy ises®), oder ein isch d. h. ein bald stufen-,
bald sprungweises, sein. Wenn eine Stimme bald steigt, bald fallt,
so hat sie ,schweifende Bewegung*. T

Zieht man das Verhiltnis der Bewegung einer Stimme zu einer
anderen in Betracht, so ergeben sich folgende Rubriken:

1. die gerade Bewegung; sie entsteht, wenn beide Stimmen

gleichzeitig steigen oder fallen, gleichviel, ob stufen- oder
sprungweise, z. B.

8. a. el .
=l aare s
r——fl ==

Anmerk. Bewegen sich die Stimmen in gleichen Intervallen, wie

bei a und b, so haben sie Parallelbewegung.

2. die b ; diese entsteht, wenn die eine Stimme
steigt, wiihrend die andere fillt, wobei wiederum das stufen-
oder sprungweise Steigen oder Fallen micht in Betracht ge-
zogen wird, z. B.

3. die Seitenbewegung, bei welcher eine Stimme auf einem Tone
liegen bleibt, wihrend die andere steigt, oder fillt,-z. B.

10.
H e O;JJ,JJli,JLf_,'_._,'_-'
Harmonielehre.

Unter Akkord (Harmonie) versteht man den Zusammenklang von
indest drei hied , in besti Weise geordneten Ténen.
Erheben sich dieselben terzenweise fiber einem tiefsten Tone (dem

*) Sprungweise ist jede Fortschreitung, die sich in grosseren Tnter-
vallen ‘als Sekunden bewegt, i



Grundtone), so entsteht ein St kkord. Auf die St: kkorde
konnen alle iibrigen zuriickgefiihrt werden.

Anmerk. Akkorde, welche nur aus leitereigenen Tonen bestehen,
nennt man leitereigene, im Gegensatz zu den alterierten, d. i. solchen
Akkorden, welche chr rinderte Intervalle enthal Wir be-
Schiftigen uns hier nur mit den leitereigenen Akkorden, von den anderen
soll spiiter die Rede sein.

Die Stammakkorde zerfallen in 3 Hauptklassen:
A. Dreiklinge mit drei,
B. Sephmenukkﬂrde mit vier, und
C. kkorde mit fiinf verschied Tonen.

Wir befassen uns zunsichst mit den Dreiklingen, von denen es

vier Arten giebt, nimlich:
a) Dur-Dreikl.,, bestehend aus Grundton, gr. 3 und r. 5,
b) Moll-Dreikl., bestehend aus Grundton, kl. 3 und r. 5,
¢) Verminderf ﬁe Dreikl., bestehend aus Gmndtnu k1.3 und verm. 5,
d) Ubermiissige Dreikl., bestehend aus Gmndton, gr. 3 und
iiberm. 5.

Die Dur-Dreikliinge nennt man auch grosse, weil sie eine grosse,
und die Moll-Dreiklinge kleine, weil sie eine kleine Terz haben. Der
iibermissige Dreiklang kommt als leitereigener Akkord nur einmal,
und zwar auf der dritten Stufe der Moll-Tonleiter, vor.

| Anmerk An dieser Stelle nchme ich Veranlassung, zu recht-
fortigen, warum die urspriingliche Bezeichnung rein bei gewissen Inter-
vallen beibehalten worden ist. Giebt man nimlich die Bezeichnung ,rein®
auf, dann ist z. B, die Quinte % f keine verminderte, sondern eine kleine,
und somit auch der Dreiklang & d f kein verminderter. Marx nennt aber
gleichwohl diesen Dreiklang einen verminderten und kommt in Folge
dessen mit seiner vorgeschlagenen Bezeichnung insofern in Widerspruch,
als er von einem verminderten Dreiklange spricht, an dem Nichts ver-
mindert ist.

Um das Material kennen zu lernen, welches sich in Bezug auf
Dreiklinge in der Dur- und Moll-Tonart vorfindet, ist es notwendig,
auf. jeder Stufe der Tonleiter einen Dreiklang aus leitereigenen Ténen
zu bilden, wie folgt:

A e
T i me e
=& 1
(= e e
¥
8T SIIESLVE Y S Y VO SIS ES VSRR ST viTo

Anmerk. Die romischen Ziffern zeigen die Stufe und die Art des
Dreiklanges, welcher auf dieser Stufe seinen’ Sitz hat, an. Jeder Dur-Drei-
klang ist durch eine grosse, jeder Moll-Droiklang durch eine kleine, der
verminderte durch eine kleine Ziffer mit einer 0, und der iibermissigo
durch eine grosse Ziffer mit einem x dargestellt.

Aus obigem Notenbeispiele ist zu ersehen, dass die Dur-Tonart
auf der 1., 4. und 5. Stufe der Tonleiter Dur-Dreiklinge, auf der
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2., 3. und 6. Moll-Dreiklinge und auf der 7. einen verminderten
Dluklanv dass ferner die Moll-Tonart auf der 1. und 4. Stufe Moll-
auf der b. und 6. Dur-, auf der 2. und 7. vermiuderte Dreiklinge
und auf der 3. einen iibermiissigen Dreiklang hat*).

Die Dreildinge auf der 1., 4. und b. Stufe der Tonleiter heissen
Haupt- Drezklange weil sie s.i.mt].\che Téne der Tonleiter enthalten
und somit die Tonart reprisentieren. Man hat, wenn man diese drei
Alckorde anschliigt, einen ebenso bestimmten Emdruck von der Tonart,
als wenn man ihre Tonlelter spielt. Sie werden nach ihren Grund-
tonen h inant- und Dominant-Dreiklang benannt.
Die Dreiklinge auf den iibrigen Tonen der Tonleiter heissen Neben~
Dreiklinge.

Verwandtschaft der Dreikliinge.

Zwei Dreiklinge sind mit einander verwandf, wenn sie einen
oder zwei gemeinschaftliche T¢ne haben. Bs sind hier fiinf Fille
moglich:

12, a. b. c. s e.
Py
& T
I
t

@;‘ii‘ % Z 35 ;g:ﬁ

Bei a) ist die Quint des einen Alkordes der Grundton des andern;

bei b) die Terz und Quinte des einen der Grundton und die Terz
des andern;

bei ¢) der Grundton und die Terz des ersten die Terz und
Quinte des zweiten;

bei d) ist der Grundton des ersten die Quinte des zweiten;

bei e) baben hbeide denselben Grundton und dieselbe Quinte.

Hierzu muss bemerkt werden, dass Dreiklinge, welche zwei ge-
meinschaftliche Toéne haben, niher mit einander verwandt sind, als
solche, welche nur einen haben.¢ Die Verwandtschaft ist damn am
innigsten und niichsten, wenn Grundton und Terz eines Dur-Drei-
klanges in einem Moll-Dreiklange als Terz und Quinte auftreten,
weil in diesem Falle die wichtigsten Bestandteile des ersteren in dem
zweiten sich wiederfinden. Sind hi kehrt die Hauptto
eines Moll-Dreiklanges — Grundton und Terz — in einem Dur-
Dreiklange als Terz und Quinte enthalten, so wird die Verwandtschaft
eine weniger innige und bedeufsame sein, weil nicht die beiden
wichtigsten Bestandteile des Dur-Dreiklanges, als der Urharmonie —

===
HEEN

*) Sonstige in Moll vorkommende Akkordbildungen sind in dem Ab-
schnitte ,,Leiterfremde Akkordbildungen in Moll“ und in dem Abschnitte
Sequenzen® besprochen.
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der primiren —, sondern nur einer derselben, niimlich die Terz,
im Moll-Dreiklange — der sekundiiren — enthalten ist.
Das Dreiklangsystem einer Tonart mit Beriicksichtigung der ver-
wandtschaftlichen Beziehungen seiner Dreiklinge lisst sich folgender-
massen darstellen:

13. Dar. T D. Moll. e D.
0 (%)
=7 Z—o— 8 /7 —— 57(!)' 1
2 It iz de—
=3 -
b, J L
= 0% 1
e H
Shd. Sbd.

Die Haupt-Dreiklinge sind in ganzen, die Neben-Dreiklinge in
Viertelnoten angegeben. Setzen wir die Alkkordreihe mit dem ein-
geklammerten Aldorde fort; so kommen wir auf den ersten zuriick,
so dass das ganze System eine ununterbrochene Reihe von verwandten
Dreiklingen bildet.

Jeder Dreildang kann mehreren Tonarten angehtren, welche Eigen-
schaft man , Mehrdeutigkeit* nennt; so z. B. kann der C-dur-Dreiklang
tonischer Dreiklang in C%*), Subdominant-Dreiklang in G, Domi-
nant-Dreiklang in F und f und ausserdem Neben-Dreiklang der
6. Stufe in e sein.

Wir beschiiftigen uns zuniichst mit den Haupt-Dreiklingen und
deren richtiger Verbindung und bedienen uns dabei des vierstimmigen
Satzes, der am meisten in, Anwendung kommb und der bequemste
ist, weil er weder durch einen Uberfluss, noch durch einen Mangel
an Stimmen den Anfinger inkommodiert.

Man benennt die vier Stimmen nach den Singstimmen: Sopram,
Alt, Tenor und Bass. Die hichste und tiefste Stimme heissen dussere,
die anderen Mittel-Stimmen.

Von der Verdoppelung.

Sollen Dreildiinge vierstimmig gebraucht werden, so muss ein
Tntervall derselben verdoppelt werden, Dazu eignen sich am besten
diejenigen Tone, welche fiir den betreffenden Dreiklang nicht charak-
teristisch**) sind; also Grundton und Quinte bei Dur- und Moll-Drei-

%) Von jetwt ab werden die Dur-Tonarten immer durch grosse, die
Moll-Tonarten durch kleine Buchstaben bezeichnet werden.

) Untor charakteristischen Tonen in Akkorden versteht man solche,
welche die letzteren in Bezug auf ihre Gattung kennzeichnen. Bei Dur-
Dreikltingen ist dies die grosse, bei Moll-Dreiklingen die Kleine Terz; bel
Verminderten Dreiklingen die verminderte, bei iibermissigen die ber-
miissige Quinte, Diese Tone fallen dem Obre bei dem Erklingen der be-
breffenden Dreiklinge am meisten auf; das Ohr muss sich ihnen unwill-
Kiirlich vorsugsweise zuwenden, weil es an ihnen den Akkord erkennt,
und sie bediirfen daher am wenigsten der Verdoppelung.
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kliingen, Grundton und Terz bei verminderten und iibermiissigen Drei-
klingen. Doch diirfen auch charakteristische Téne verdoppelt werden,
wenn besondere Griinde dazu Veranlassung geben.

Am wenigsten bedenklich ist die Verdoppelung der im Vergleiche
zu anderen charakteristischen T¢nen milder wirkenden Moll-Terz.

Den Leitton verdoppelt man jedoch im vierstiminigen Satze
nicht, weil er von allen charakteristischen Ténen am deutlichsten her-
vortritt.

Man rscheidet eine Verdoppel im Einklange, bei welcher
der verdoppelte Ton zweimal in derselben Tonhohe, und eine Ver-
doppelung in der Oktave, bei welcher er in der Entfernung einer oder
mehrerer Oktaven vorhanden ist. Erstere ist auf Tasteninstrumenten
nicht horbar. Man schreibt die Verdoppelung im Einklange entweder so:

ﬁ oder so: ﬁ

Die Lagen eines Dreiklanges.

Jeder Dreiklang kann in drei ver Lagen g
werden, je nachdem die Oktave, Terz und Quinte — vom Grundton
aus gerechnet —, in die Oberstimme gelegt wird. Die erste heisst
Oktav-, die zweite Terz- und die dritte Quint-Lage.

Enge und weite Harmonie.

Ein Akkord kann in enger und weiter Harmonie stehen. Bei
der ersteren liegen die Mittelstimmen so nahe als mglich unter der
Oberstimme; es werden sich also die drei oberen Stimmen stets im
Raum einer Oktave befinden. Bei der letateren ist dies nicht der
TFall, vielmehr sind die drei oberen Stimmen auf einen weiteren Raum
verteilt. Man kann sich davon am besten eine Vorstellung machen,
wem man bei einem in enger Harmonie geschriebenen Akkorde den
Alt eine Oktave tiefer legt, so dass er zum Tenor wird, z. B.

!
T
===tk
e
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enge, weite,
|
=

Fiir die folgend
engen Harmonie,

hst der
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Verbindung der Haupt-Dreikliinge.

Die erste Ubung in der Verbindung der Dreiklinge besteht in
der richtigen Z 11 des toni h und des Domi Drei-
klanges. Dxe Obersti soll dabei zuniichst ise fortschreiten
und nur ausnahmsweise an geeigneter Stelle einen Terzenschritt machen,
in welchem Falle der Bass und die Oberstimme in der Gegenbewegung
gefithrt werden. — Es ergeben sich dabei fiir die Fortschreitung der
Oberstimme, wenn wir alle drei Lagen beriicksichtigen, folgende Mog-
lichkeiten:

15. Oktav-Lage®) TersTage.
o ey bl o el
%ﬁﬁz’ﬁ, fESEfESSic==is st

e e

Quint-Lage.

=

=N J_'_"_;_i;_ﬂfl_4 ;__"

I e el . ;

Diese, sowie alle spiiteren Ubungen sind sowohl schriftlich, wie
auch am Klavier, in anderen Tonarten (Dur- und Moll) zu iiben, wobei
es zweckmiissig sein wird, mit der Oberstimme nicht iiber das g**)
hinauszugehen.

Verbindet man den mit dem Subdominanten-Dreillange,
so ergeben sich folgende Moglichkeiten:

16. Oktay-Lage. Terz-Lage.
O | | | L | | '
(EE=EE=SEsSsits222 2L
== =i

#) d. h. der erste Akkord befindet sich in der Oktav-Lage.
*#) Die Einteilung der Oktaven in die Contra-, grosse, Kleine, ein-,
zwei-, und dreigestrichene Oktave wird als bekannt vorausgesetzt.
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Nunmehr sollen alle drei Haupt-Dreiklinge miteinander verbunden
werden. Hierbei kommt man leicht in die Gefahr, sogenannte Quinten-
und Oktavenfortschreitungen (Quinten- und Oktaven-Parallelen) zu machen,
welche immer dann entstehen, wenn in zwei unmittelbar aufeinander
folgenden Alkkorden dieselben zwei Sti in gerader B so
fortschreiten, dass sie in beiden Akkorden reine Quinten, oder Oktaven
hilden, 7. B.

Die Regel hinsichtlich des Quinten- und Oktavenverbotes ist dem-
nach so zu fassen:

»In zwei ittelb feinander folgenden Akkorden diirfen die-
selben zwei Stimmen in gerader Bewegung micht in reinen Quinten,
oder Oktaven fortschreiten.“

Aus der Regel ergiebt sich von selbst, dass das Mittel, sie zu ver-
meiden, die Gegenbewegung in den betreffenden Stimmen ist, wie folgt:

g

Dass Oktavenfor in einem mehrstimmigen Satze, der so
angelegt ist, dass jede Stimme ihren eigenen Weg geht, leer und hohl
Klingen miissen, wenn man momentan von dieser selbstiindigen Fiih-
rung abweicht, ist leicht ei h Oktav-Verdoppel zur Ver-
stirkung einzelner Stimmen, z. B. der Melodie oder des Basses, wie
dies in Klavier- und Orchesterkompositionen hiufig vorkommt, gehoren
selbstverstindlich nicht hierher. Fiir die Unzuliissigkeit der Quinten-
fortschreitungen lisst sich schwer ein stichhaltiger Grund finden. Selbst
Hauptmann, der als die bedeutendste Autoritit auf dem Gebiete der
Harmonie gilt, hat einen solchen nicht auffinden kbnnen, denn der
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von ihm angegebene ist mur fiir Solche iiberzeugend, die sich durch
die Absonderlichkeit seiner Deduktion bestechen lassen, und ist hier
_ nur noch zu erwihnen, dass reine Quinten zumeist dann einen unan-
genehmen Eindruck machen, wenn sie in stufenweiser Folge stattfinden,
wie in dem obigen Beispiele. Uebrigens wird die Regel hinsichtlich
des Quinten- und Oktavenverbotes 'in der Folge noch mancherlei
Modifikationen, ganz besonders bei den harmoniefremden Ténen, erfahren.

Beispiele, durch Verbindung der drei Haupt-Dreiklinge gebildet.

19. Oktav-Lage. Terz-Lage.

|
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In gerader Taktart gestalten sich die Sitze folgendermassen,
wobei die Gefahr, Quinten und Oktaven zu machen, wegfillt:

20. Oktav-Lage. Terz-Lage.
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==t

ol T T T i

): 1 T T == ) T n

e




16

Quint-Lage.
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Diese und die vorhergehenden Beispiele bilden schon die soge-
nannte Schlussformel, oder den Ganzschluss, worunter man eine Gruppe
von Akkorden versteht, welche einem Satze einen befriedigenden Ab-
schluss geben.

Jede Schlussformel enthiilt tliche und liche, zu-
fillige Bestandteile.

/ W liche Bestandteile sind die Dominant-Harmonie und der
tonische Dreiklang. Beide miissen in der Grundstellung stehen, d. h.
den Grundton im Bass haben. In rhythmischer Beziehung muss der
tonische Dreiklang auf einen schweren Taktteil treffen und der Domi-
nantakkord auf einen leichten, oder doch auf einen weniger schweren,
als der erstere (z. B. bei Schliissen in halben Noten), ausgenommen
dann, wenn der Eintritt des Schlussakkordes durch die Wiederholung
der Dominant-Harmonie verzogert wird. 8. Beispiel 21 b.

Diese Zusammenstellung bildet den eigentlichen Schlussfall (die
Iadenz), ohne den ein befriedigender Schluss in unserer heutigen Musik
nicht méglich ist. Wenn Tonstiicke bisweilen mit einer andern Akkord-
zusammenstellung enden, so ist dieselbe als ein Anhang anzusehen,
welchem der eigentliche Schluss vorausgegangen ist.

Unwesentlich, zufillig sind diejenigen Akkorde, welche dem
Schlussfalle yorausgehen. Sie konnen, weil sehr verschiedener Art, erst
nach und nach vorgefiihrt werden. Auf ihnen beruht vorzugsweise die
Mannigfaltigkeit der Schlussformeln.

Die Akkorde gruppieren sich also folgendermassen bei einer Schluss-
formel:

21.
a. Zuf. B. Wes. B. b, Zuf. B. Wes. B.
e e e e e e e e e e T T
@ [ ey | | | e b e a1 ——H
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Der Schluss ist ein vollkommener, d.h. am meisten befriedigender,
wenn der letzte Akkord — der tonische Dreiklang — in der Oktav-
Inge, und ein unvollkommener, wenn er in der Terz- oder Quintlage
genommen wird,
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Anwendung von Neben-Dreiklingen in der Schlussformel.

Ausser dem Subdominant - Dreiklange konnen zuniichst zwei
Neben-Dreiklinge, und zwar die auf der 6. und 2. Stufe der Ton-
leiter, als zufiillige Bestandteile bei der Schlussformel Verwendung
finden, wie folgt:

22. Dur.
o gl sl y
e
(cR== S = s R e R R S e e =
b R - - sy 2 B
Vollkom. Ganzschl, TUnvollkom. Ganzschl. oder,
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#) Diese Zusammenstellungen klingen steif und sind nur der Voll-
stiindigkeit und des Vergleiches wegen notiert,

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl. 2
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Wird das 2. Beispiel der ersten und zweiten Zeile in folgender
Weise:
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gebildet, so erhilt die Oberstimme eine melodisch - bessere Fithrung.
Der Quartensprung ist fiir jetzt aber noch als Ausnahme zu betrachten.

Dur.
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Bei den mit - bezeichneten Stellen ist der Bass so gefiihit, dass
er nicht eine ubermaismge Quarte, sondern eine verminderte Quinte
fortschreitet, wie iiberhaupt tibermiissige Intervallschritte vorlinfig zu
vermeiden sind, weil sie, als auseinander getriebene, hart und auffillig,
verminderte dagegen, als verengte, weich und mild wirken.

Eine weitere Anwendung von Dreiklingen zu machen, kann
hier dem Schiiler fiiglich nicht zugemutet werden, weil alsdann zu-
meist nur steife, unerquickliche Siitze zum Vorschein kommen wiirden.
Ueberhanpt miissen die Aufgaben beim Beginn des Studiums der
Harmonie so gestellt sein, dass der Schiiler bei aufmerksamer Be-

achtung der gegebenen Vorschriften und Ratschlige stets musikalisch

Brauchbares und Wohlkli des zu Tage zu fordern imstande ist.
Nur so viel sei hier noch bemerkt, dass Dreiklinge, welche einen
oder zwei gemeinschaftliche Ttne haben, leichter miteinander zn ver-
binden sind, als solche, bei demen dies nicht der Fall ist. Letatere
geben sehr leicht Veranlassung zu Quinten- und Oktaven-Parallelen.
Siehe 8. 14.

*#) Siehe * Bemerkung auf 8. 17,



19

Ubrigens wird dem Schiiler durch Tab. I der im Anhange be-
tindlichen Generalbassbeispiele, welche nach der Lehre von der General-
bass-Bezifferung vorzunehmen sind, Gelegenheit gegeben, Dreiklangs-
verbindungen kennen zu lernen und zu iiben.

Generalbass-Bezifferung.

Unter Generalbass-Bezifferung versteht man diejenige Bezeichnung
iiber oder unter einer Bassstimme, welche die zu Grunde liegenden
AXkkorde durch Ziffern und Signs,’curen angiebt. Obschon sie gegen-
wirtig weit seltener, als frither in Anwendung kommt, so darf sie
doch nicht als etwas Uberfliissiges, Veraltetes, beiseite gesetat
werden, weil die Akkorde zum Teil nach ihr benannt werden und
durch sie eine klare und iibersichtliche Anschauung von dem har-
monischen Material zu gewinnen ist. Auch bedient sich ihrer hiufig
der Kompomst bei einfachen Akkordfolgen um schne]ler die Ent-

wiirfe semer Tons:ztze, beziiglich der H: zu konnen.
Grundsitze fir die Bezi g sind folgend
1 d.\e Intervalle werden — vom Bass aus gerechnet — durch

die entsprechenden Ziffern angezeigt. Stehen mehrere Ziffern
iiber einer Bassnote, so setzt man, wenn nicht etwa die Lage
angegeben werden soll, die Ziffern ihrer Grdsse nach iber ein-
ander, so dass die grosste oben steht.

2. Eine Bassnote, zu der ein Dreiklang in der Grundstellung ge-
griffen. werden soll, wird gar nicht beziffert, ausser wenn er
zufillig verinderte Tone enthilt. Dies schliesst jedoch nicht
aus, die Dreiklinge, wo es notwendig erscheint, durch Ziffern

und zwar entweder durch §, oder §, oder g,, oder

nur durch eine s, 5, oder s.

Jedes Versetzungszeichen ohne Ziffer bezieht sich auf die Terz,

vom Bass aus gerechnet.

Versetzungszeichen konnen sowohl vor, als auch hinter den

Ziffern stehen.

Ein erhthtes Intervall kann auch mxttelst einer durchstrichenen

Ziffer d tellt werden. Meil hieht dies nur bei

der 4, 5, 6 und 7, und zwar folgendermassen 4, 5, 8 7

Fin soleher Strich bedeutet nicht mur ein #, sondern unter

Umsténden auch ein

6. Der wagerechte Strich hinter einer Signatur bedeutet, dass ein

Ton oder ein Akkord so la.nge gelten soll, sls der Strich es

anzeigh. Dies ‘hieht entwi durch Li oder durch

wiederholtes Anschlngen.

Der schriige Strich vor einer Signatur zeigt an, dass diese

schon auf dem Basston (oder der Pause) zur Geltung kommen
o%

e

o

=1
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soll, wo der schriige Strich beginnt. Schriige Striche stehen
demnach nur vor, wagerechte nur hinfer den Signaturen.

8. Stehen auf einer zweiteiligen Note zwei Signaturen, dann
kommt auf jede Signatur die Hilfte des Notenwertes; stehen
sie auf einer dreiteiligen, dann kommen auf die erste Be-
zifferang %[, des Wertes. %

9. Soll an einer Stelle der Bass allein, ohne Harmonie gespielt
werden, dann wird diese Stelle mit t. s. — d. h. tasto solo —
bezeichnet.

10. Gehen alle Stimmen im Einklange oder in Oktaven, dann

schreibt man ,unisono“, oder ,all’ ottava® iiber die betreffende
Stelle.
11. Soll nur ein Basston unbegleitet bleiben, dann schreibt man
iiber die Note o.
Ausserdem finden noch gewisse Vereinfachungen bei der Be-
zifferung statt, auf welche an geeigneter Stelle hingewiesen werden wird.

Die Umkehrungen der Dreiklinge.

Umkehrung ist diejenige Stellung eines Akkordes, bei welcher
nicht mehr der Grundton, sondern ein anderer Ton des Akkordes
als tiefster Ton genommen wird. Jeder Akkord hat demnach so
viele Umkehrungen, als er ausser seinem Grundton Téne enthilt.

In der ersten Umkehrung liegt die Grumdterz, in der zweiten
die Grundquinte in der tiefsten Stimme. v .

Die erste Umkel eines jeden Dreikl heisst S ‘dy
und wird mit §, oder nur mit ¢ beziffert.

Die zweite heisst Quartsextakkord, und wird mit § beziffert.

23.
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Der Alkkord bleibt demnach in Bemg ‘auf seine Bestandteile
immer derselbe. Wir haben es in dem vorliegenden Falle ausschliess-
lich mit den Tonen & zu thun, welche nur umgestellt werden, so

o
dass sie bei der ersten Umkehrung die Intervalle ¢ und bei der
zweiten die Intervalle { bilden. Ob der oder jemer dieser drei
Téne in der Oberstimme liegt, alteriert seine Stellung nicht; die
tiefste Stimme giebt hierbei allein den Ausschlag.
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Hier ist auch auf den Unterschied der Ausdriicke ,Grundbass®
und ,Bass“, schlechthin, aufmerksam zu machen. Grundbass ist
eine Stimme, die nur die Grundttne der betreffenden Alkorde ent-
hiilt; Bass schlechtweg, eine solche, welche auch aus anderen Akkord-
tonen, gemischt mit Grundtsnen, besteht.

Ausserdem muss hier auf den Unterschied der Bezeichnungen
yLage* und , Stellung“ hingewiesen werden, welcher darin besteht, dass
bei der Lage die Oberstimme, bei der Stellung hingegen der Bass
massgebend ist. Der Akkord stelif gewissermassen auf der Terz
oder der Quinte; daher die Benennung.

Hinsichtlich der Verdoppelung der Téne im vierstimmigen Satze
gilt das friiher Gesagte. In enger Harmonie gestalten sich die Um-
kehrungen, wenn wir die Verdoppelung der Grundterz vermeiden,
folgendermassen: 3
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Die Umkehrungen der Dreiklinge kimnen fiir sich allein nicht
geiibt werden, weil sie nur in Verbindung mit den Grundstellungen
und andern Alkkorden vorkommen. Die sogenannten Sextenginge:

2.
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sind nicht als eine in der ersten Umkehrung stehende Dreiklangsfolge
anzusehen, sondern als eine dreifache ganze oder teilweise Tonleiter,
in welcher die drei Tonreihen die Gestalt von Sextakkorden an-
nehmen. Dies wird uns recht klar, wenn wir uns zu obigem ersten
Sextengange den Basston C' denken.

‘Wir machen die erste Anwendung von den Umkehrungen der
Dreiklinge bei der Schlussformel. Diese ist deshalb vor allem anderen
ins Auge zu fassen, weil ohne sie auch nicht der kleinste Satz be-
stehen kann, und bei ihrer oftmaligen Wiederkehr sobald als moglich auf
Mannigfaltigkeit hinsichtlich ihrer zufilligen Bestandteile gesehen werden
muss. Hierbei findet zuniichst die zweite Umkehrung des tonischen
Dreiklanges eine sehr zweckmiissige Verwendung, und zwar vor der
Dominant-Harmonie, wobei ich bemerke, dass von jetzt ab nur woll-
kommene Ganzschliisse gemacht, und die Generalbasssignaturen unter
die Bassnoten gestellt werden sollen.
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26. In Dur.
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Bei dem letsten Dur-Beispiele ist in der Melodie ein Sexten-
sprung abwiirts gemacht worden, welcher dem vorangehenden Bei-
spiele insofern entspricht, als er die Oberstimme ebenfalls nach
dem Leittone fithrt. Diese Wendung wiirde bei Gesangskompositionen
nur in zerstreuter — weiter — Harmonie muoglich sein, weil in
enger Harmonie auch die Mittelstimmen zu grosse Spriinge machen
miissten, wie aus dem obigen Beispiele zu ersehen ist. Wir be-
trachten diesen Sprung nur als eine Ausnahme und gehen fiir jetzt
nur in diesem einen Falle von der gegebenen Vorschrift ab, in der
Oberstimme nur niichstgelegene Téne zu withlen.

Eine weitere Anwendung von den Umkehrungen kbnnen wir in
unseren letzten Beispielen bei dem Subd t-Dreiklange machen,
wenn wit ihn in die erste Umkehrung stellen.
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Als Nebentibung kann hier Anhang I, Tab. IT der Generalbass-
Deispicle cingeschoben werden, Dazu, sowis zu den ferneren Ubungen,
ist zu bemerken:

Wenn zwei Sextakkorde unmittelbar aufeinanderfolgen, ist bei einem
der Basston (die Grundterz) zu verdoppeln, nund jedesmal zu untersuchen,
welcher sich dazu am besten eignet. Der Sextakkord des Dominant-
Dreiklanges wird diese Verdoppelung in den meisten Fillen am wenig-
sten vertragen.

Anstatt des Subdominant- Dreiklanges wird auch die erste
Umkehrung des Nebendreiklanges der zweiten Stufe, meistenteils mit

ppelter Grundterz, ang det. Da dieser Nebendreiklang in
der Dur-Tonart ein Moll- und in der Moll-Tonart ein verminderter
Dreiklang ist, so ist die Verdoppel der Terz unbedenklich, ja im

ver

Interesse der Sti iihrung sogar zu empfehl
28. In Dur.
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Wollte man die Oberstimme bei den in der Quintlage beginnen-
den Beispielen nach a, bezi ise nach as fithren, so wiirden

Quintenp;mllelen entstehen:

Tn dem Moll-Beispicle wiren es allerdings nicht reine, aber
ige Qui fschreity

1

doch weil eine reine Quinte auf
eine verminderte folgt, was in den meisten Fiillen schlecb'f klingt,
ganz besonders dann, wenn eine dussere Stimme dabei beteilig ist.
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Ausserdem aber sind die in Rede stehenden Quinten deshalb so un-
angenehm, weil sie zwei Dreildingen angehdren, welche ihre Grund-
tone auf zwei nebeneinander liegenden Stufen und an sich wenig
Zusammengehorigkeit — weil keinen gemeinschaftlichen Ton — haben,
Durch die in der Mitte liegende Terz werden diese Quinten noch
mehr markiert.

Die erste Umkehrung des Nebendreiklanges auf der zweiten Stufe
lisst sich auch anwenden, wenn der Nebendreiklang der sechsten
Stufe vorangeht. In diesem Falle bleibt der Subdominant- Dreiklang
weg, z. B.

30. In Dur.

Nebentibung Anhang I, Tab. IIT der Generalbassheispiele,

Der Haupt-Septimenakkord.

‘Wenn man zu dem Dominant-Dreiklange noch einen leitereigenen
Ton hinzufiigt, der eine Terz iiber der Grundquinte liegt, somit zum
Grundtone die Septime bildet, erhiilt man den Haupt- oder Dominant-
Septimenaklkord. Er ist der wichtigste von allen Septimenakkorden.
Jeder Haupt-Septimenakkord gehort zu zwei Tonarten, welche

gleichnamig sind (also izu C und ¢), weil die Moll-Tonleiter fiir

9
die Bildung desselben genau dieselben Téne liefert, wie die Dur-
Tonleiter.

Durch die Septime spricht sich in dem Alkkorde das Verlangen
aus, in eine beruhigende Harmonie fortauschreiten, als welche nur ein
Dur-, oder Moll-Dreiklnng anzusehen ist. Diese Fortschreitung nennt
man seine Auflésung. Der Haupt-Septimenakkord findet seine matur-
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gemiisse Auflgsung im tonischen Dreiklange, und zwar in der Weise,
dass der Grundton in den des tonischen Dreiklinges geht, die Grund-
terz eine Stufe steigt, und die Septime eine Stufe filll. Der Grund-
quinte, an welcher die Eigenschaft, nach einem anderen Tone zu driingen,
nicht haftet, ist eine freiere Fortschreitung gestattet, indem sie sowohl
eine Stufe steigen, als auch eine Stufe fallen, ja sogar — wie wir
spiiter sehen werden — sprungweise fortschreiten kann.

31.
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Jeder Septimenakkord wird mit 7 beziffert; die 3 und die 5
hat man sich hinzu zu denken.

32.
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Ebenso in Moll.

In dem vorstehenden Beispiele ist in einigen Fillen die Terz des
tonischen Dreiklanges verdoppelt. Dies ist hier durchaus nicht tadelns-
wert, weil diese Verdoppelung aus der regelrechten Fortschreitung der
Quinte des Haupt-Septimenakkordes hervorgeht. Aus einem analogen
Grunde, d. h. in Folge der recre].rechten Fortschreitung der Téne des
Haupt-Septi klordes, fehlt im tonischen Dreiklange stets die Quinte.

Bexm Haupt-Septimenakkorde kann die Qumte — das fiir den
Akkord am wenigsten bedeutungsvolle, eigentlich nur fiillende Inter-
vall — wegbleiben und dafiir der Grundton verdoppelt werden.
Diese Verdoppelung bleibt bei der Auflisung als Quinte des tonischen
Dreiklanges in der betreffenden Stimme liegen.

38.
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Bei dem Vergleiche dieser letzten Beispiele mit den in Nr. 32
kann uns die Beobachtung nicht entgehen, dass, wenn der Haupt-Sep-
timenakkord vollstindig ist, dem tonischen Dreiklange die Quinte fehlt;
und wenn ersterer unvollstindig genommen wird, der tonische Drei-
klang vollstindig ist.

Oft lisst man den Haupt-Septi kkord aus dem Dominant-Drei-
klange, durch das sogemannte Nachschlagen der Septime, entstehen.
Es erfolgt entweder in der Stimme, in welcher die Oktave, oder die
Quinte des Akkordes liegt, und wird demgemiiss beziffert.
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Der wagerechte Strich in den Moll-Beispielen zeigt.an, dass die
Terz h, somit auch die Quinte (da das 4 den ganzen Dreiklang bezeichnet)
bei dem Nachschlagen der Septime liegen bleibt. (Siehe S. 19 Nr. 6.)

Die Auflssung des Haupt-Septimenakkordes bringt es in den
Fillen, wo er vollstindig genommen wird — wie wir gesehen haben —,
mit sich, dass dem tonischen Dreiklange die Quinte fehlt: Oft ist es
aber wiinschenswert, den Schlussalkord vollstindig zu haben. Man
lisst alsdann die Terz des Haupt-Septimenaldkordes, wenn sie in einer
Mittelstimme liegt, abwirts in die Quinte des tonischen Dreillanges
gehen.
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Anmerk. Die Terz schreitet auch bisweilen, aber nur hochst selten,

in der Oberstimme abwirts, wenn es der zu erzielende Ausdruck bedingt.
Es kommt dies namentlich in einigen 4lteren Vokalsétzen vor.

Man iibt den Haupt-Septimenalkord in seinen hiedenen Formen,
wie seine Auflssung, am besten bei der Schlussformel.

Auflosung des Haupt-Septimenakkordes in den Dreiklang der
= VI Stufe. — Trugschluss.
Oft 16st sich der Haupt-Septimenakkord in den Nebendreiklang
der sechsten Stufe auf. Erfolgt eine derartige Wendung in dem Moment,
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wo ein Schluss erwartet wird, dann nennt man diese Akkordverbindung
» Trugschluss“*), weil man in seiner Erwartung getiiuscht wird. Die
Fortschreitung der einzelnen Intervalle des Haupt-Septimenakkordes
bleibt hierbei dieselbe, wie bei der Auflssung in den tonischen Drei-
klang, nur mit der Beschriinkung, dass die Quinte stets eine Stufe fillt,
weil sonst Quintenparallelen mit dem Bass entstehen, und dass die
Terz auch fallen kann, wenn sie in einer Mittelstimme liegt, sofern
dadurch nicht Quintenparallelen herbeigefithrt werden**), oder eine iiber-
missige Sekundenfortschreitung entsteht Eine solche zeigh sich immer
bei dem Fallen der Terz, wenn diese Akkordverbindung in der Moll-
Tonart gebraucht wird. Sie ist darum zu vermeiden, weil sie das
Ineinanderfliessen der Tone eines Akkordes in die des anderen stort.
86. In Dur.

I e e |
P 7 —
= ) i
=g=m=c=il=y | ==k
L4 -

I oder
s —
—— e =]

i Ii it
g g 7
In Moll. |
— d——.»—u—» =
@A@—a—! .J—EH:E?——EH
Bt ii =
by it it i
A q: T Y
3 4 b [

Do Havpt- Septimenakkord muss bel dieser Akkordverbindung

werden, weil man sonst in die Gefahr
kommt, Okmeu su machen. S. Nr. 37. Nur wenn in die Oberstimme
die Oktave vom Grundtone gelogt und ein grosserer Sprung in dieser
Stimme gemacht wird, wie bei o in Nr. 87, kann er auch unvollstindig sein.

37,
a b. | | c.
== 3 — { o a1
=it =l
> -
o o | s e oy | e |
s ==t E==H—=f =
t J= e -
7 7 7

#) Als Trugschlisse gelten tiberhaupt alle Schlussbildungen, bei
welchen die Dominantharmonic nach einem anderen Akkord, ls dem

*h) In weiter Harmonie entstehen in diesem Falle stets Quinten-
parallelen.
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Stellt man das bis jetzt gewonnene harmonische Material in geord-
neter Weise zusammen, so gestalten sich Siitze, welche die zuletst be-
sprochene trugschliissige Auﬂosuno des Haupt Septimenakkordes und
den Ganzschluss entha.lten, wie folgt:

0 I (s | i
e o—
e —— iz
— =
—p. = ———
05— —
7 oy 81
o T = —}
e—t—a—tte——
g ‘B! =
{l| il
|
-
- I — 1z —
= e =
f it ! ]
I T T o
der erste

Takt auch so:

Im dreiteiligen Takte wiirden sich die Sitze folgendermassen
gestalten
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"), Bel diesem Sprunge lisst man die Grundquinte aus und verdoppolt
daftir licher den Grundton, weil dadurch die Springe in den Mittel
stimmen kleiner werden.

*#) Dicse Quinten sind zwar ¢ erlaubt, klingen aber weniger gut, weil
sie die Terz in der Mitte haben.
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Nebeniibung Anhang I, Tab. IV der Generalbassbeispiele,

Von jetzt ab werden wir unsere Ubungen auch in weiter Harmonie
vornehmen. Dabei sind die Tone der drei Oberstimmen so verteilt,
wie sie ungefihr der Lage der Singstimmen im gemischten Chor
(wovon am Schluss dieses Buches noch besonders die Rede sein wird)
entspricht. Zu bemerken ist jedoch, dass in den Kompositionen meisten-
teils enge und zerstreute Harmonie wechseln. Liegt die Oberstimme
tief, dann wird die erstere anzuwenden sein. Auch in unseren spiiteren
Ubungen wird die Stimmfithrung ofter ein Ubergehen aus der engen
in die weite Harmonie — und umgekehrt — notwendig machen.

Das Schwierige der jetzigen Schreibweise liegt lediglich in der
Fithrung der Mittelstimmen, welche nunmehr eine ungleich grossere
Aufmerksamke\t erfordert, als fruher Es sollen dabei, wenn auch
nicht ‘hliesslich, so doch mei allzugrosse Spriinge vermieden
und auf fliessende Fiihrung dieser Stimmen gesehen werden. Damit
man mit einer guten Verteilung der Stimmen beginnt, hat man sich

. den ersten Akkord in enger Harmonie zu denken und alsdann den
Ton des Alfes eine Oktave tiefer in den Tenor zu legen, wie dies
schon in dem Beispiele Nr. 14 geschah.

Was die Notation anlangt, so streicht man den Sopran und Tenor
aufwiirts, den Alt und Bass abwiirts.

Um sich an die Schreibart in zerstreuter Harmonie leichter zu ge-

| wohnen, ist es zweckmissig, zuniichst die fritheren Ubungen aus der
engen in die weite Harmonie zu iibertragen, und erst dann diese
Xkord: tell (Tr hl und G hluss) frei, in zer-

- streuter Harmonie auszuarbeiten.

Wenn der Nebendreiklang der zweiten Stufe in der Schlussformel
angewendet wird, konnen sehr leicht Quintenparallelen entstehen. Um
sie zu vermeiden, geht man beim Beginn der Schlussformel in die
enge H&rmunie iiber.
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Was die Quinten im zweiten Takte bei + anlangt, so sind dieselben
durchaus nicht zu beanstanden, weil die zweite. eine verminderte ist,
und weil die Téne e und d nicht inmitten der Quinten liegen, wie in
dem Beispiele 38 bei **

Bei den Ubungen in zerstreuter Harmonie kénnen und missen
zuweilen grossere Spriinge in der S’clmmﬁthng gewagt werden, wenn
sie nur nicht gewalt: , sondern mel tigte sind. So
wird z. B. be).m Schlusse die Septime des Hnupt-Sephmenakkordes in
der Stimme, welche die Terz hat, bisweilen nachgeschlagen:

so dass ein grosserer Sprung im Tenor stattfindet, der, weil melodisch,
durchaus nicht zu beanstanden ist. Das Fehlen der Grundterz auf
dem letzten Viertel des Taktes empfindet man, nachdem sie auf dem
dritten angeschlagen worden ist, nicht als Leere, da sie als ein auf
einem wichtigeren Taktteile gehtrter Ton gleichsam nachwirkt.

Verdeckte Quinten und Oktaven.

Diese entstehen, wenn zwei Stimmen in gerader Bewegung nach
einer Quinte oder Oktave, von einem andern Intervall aus, fort-
schreiten, z. B.
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Man erklirt das Ubellklingen dadurch, dass bei Einschaltung von
Zwischenténen wirkliche Quinten und Oktaven entstehen.
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Verdeckte Quinten und Oktaven kinnen im Interesse einer fliessenden
Stimmfiihrung nicht immer umgangen werden.
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In den folgenden Beispielen werden dieselben durch das sprung-
weise Aufwirtsschreiten der Oberstimme auffillig leer wirken, und sind
deshalb zu vermeiden.

Feste Regeln iiber die in Rede stehenden Fortschreitungen lassen
sich nicht geben, weil dabei Nebenumstinde in Betracht kommen,
welche sie in dem einen Falle als statthaft, und in dem andern als
tadelnswert erscheinen lassen. Sie sind in jeder Komposition vorhanden,
und ist etwa mur so viel zu sagen, dass man sie dann vermeidet,
wenn die Quinten und Oktaven besonders unangenehm hervortreten.

Die Umkehrungen des Haupt-Septimenakkordes.

Der Haupt-Septimenakkord hat, da er vier Tone enthilt, drei
Umkehrungen.

Die erste heisst , Quintsextakkord® (Bezifferung: §, zumeist nur §),

die zweite , Terzquartakkord“ (Besifferung: §, zumeist nur 4),

die dritte , Sekundakkord“ (Bezifferung: §, oder %, zumeist nur 2).

Die Fortschreitung der Téne bei der Auflssung ist dieselbe, wie
in der Grundstellung, nur mit dem Unterschiede, dass der 2
in einer Oberstimme befindliche Grundton in der betreffenden Stimme
meistenteils liegen bleibt.

Es' folgen hier die drei Umkehrungen in den verschiedenen Lagen
mit ihren Auflgsungen:
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Aus diesen Beispielen ersieht man, dass der tonische Dreiklang in-
folge der freien Fortschreitung der Grundqui oft eine verdoppelt
Grundterz hat. Wenn nicht Griinde vorliegen, wihlt man lieher die
Auflosung ohne Verdoppelung der Grundterz.

Die Aufls der Umkehrungen des Haupt-Septi kkordes
sind sowohl schriftlich, als auch am Klavier in verschiedenen Tonarten
zu tiben, um sich fiir die nichsten Arbeiten vorzubereiten, welche darin
bestehen werden, viertaktige Sitze muniichst im C-Takte und in enger
Harmonie zu bilden, und zwar in folgender Weise:

Wir beginnen mit dem tonischen Dreiklang in der Grundstellung,
oder in der ersten Umkehrung (nie in der zweiten), nehmen dann die
Umkehrungen des Septimenakkordes so oft, bis wir bei der Schluss-
formel, oder der ihr vorausgehenden trugschliissigen Auflssung des
Dosits .

+ 1 TREE

P Jordes gt sind. Jedes Beispiel soll, wie
schon bemerkt wurde, 4 Takte enthalten und sich bis zum 3. Takte
in Vierteln bewegen. Dabei ist auf eine fliessende Fithrung der
Stimmen und auf Abwechselung im Sopran und Bass zu sehen, welche
am besten dadurch erzielt wird, dass man dieselbe Umkehrung nie
zweimal wunmittelbar hintereinander nimmt. Man fiingt die Beispiele
bald in der Oktav-, bald in der Terz-, bald in der Quintlage an. Der
Septimenakkord soll — um Verlegenhei vorzubeugen — tichst
immer auf einen leichten Taktteil treffen.
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Anmerk. In dem ersten der vorangehenden Beispiele, Takt 1, ist
durch die ortschreitung des Basses nach ¢ eine Verdoppelung der Grand-
terz_entstanden, die hier ihre Rechifertigung dadurch findet, dass sich
der Bass und t, wemn er mach e, als
wenn er nach ¢ geht.

Bei den Ubungen im dreiteiligen Takte kann der Septimenakkord
sowohl auf einen leichten, als auch auf einen schweren Taktteil fallen,
ohne dass— wie es im 4 Takte leicht moglich ist — seine Stellung
dadurch eine weniger zweckmiissige wird, z. B.
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Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl. 3
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Diese Ubungen sind auch in weiter Harmonie und in anderen
Tonarten zu machen. Auch lisst sich, um Abwechselung in der Be-
wegung zu erzielen, das Nachschlagen der Septime, wie bei der Grund-
stellung, so auch bei den Umkehrungen anwenden. Ausserdem kounen
bei den Ubungen im 4 Takte auf einem und demselben Viertel zwei
Akkorde stehen. 8. letztes Beispiel bei .

Freiere Bewegung der einzelnen Intervalle des Haupt-
septimenakkordes und seiner Umkehrungen bei der Auf-
10sung.

Der in einer oberen Stimme befindliche Grundton schreitet: bxs-
weilen sprungweise fort, z. B.
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Anmerk. In den Beispielen d und e springen Quinte und der in
der Oberstimmo liegende Grundton zugleich; bei d werden dio in den
Husseren St Oktaven durch das sprung-

weise Fortschreiten der Quinte sehr gemildert,



S
Von dem freieren Fortschritt der Terz in die Quinte des folgenden
Akkordes ist bereits die Rede gewesen. Die Terz kann aber auch
eine Quarte aufwiirts (in die Terz des folgenden Akkordes) gefiihrt
werden, z. B.
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Anmerk. Bei der Auflésung des Sekundakkordes kann die Terz
auch eine Sexte aufwiirts schreiten, wodurch eine sehr melodische Stimm-
fithrung erreicht wird:

i
==

Riicksichten auf eine gute Stimmfiihrung machen bisweilen ein
Aufwiirtsschreiten der Septime notwendig.
In dem folgenden Beispiel:

S

L)
= =

T (]

musste die Septime infolge der Bassfortschreitung eine Stufe auf-
wirts gefiihrt werden, weil bei regelmiissiger Auflosung derselben
fehlerhafte verdeckte Oktaven entstehen:

schlecht,

|
62, J—
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Ein Aufwiirtsschreiten der Septime ist auch bei der Auflésung des
Terzquartakkordes moglich, wenn dieselbe vom Grundton entfernt liegt:

a. b. ‘ |
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Anmerk. Beispiel a ist besser als b; in diesem entstehen uner-
Luubte Quintenparallelen, dio Jedoch weniger unangenchm wirken, weil
die in Terzen sich b
Es ist ratsam, anfinglich nur von den bei f und g in Nr. 49
angegebenen Wendungen Gebrauch zu machen, welche fiir jetzt aus-
reichen, um in melodischer Beziehung die ndtige Abwechselung zu
schaffen.
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Der Sextakkord des verminderten Dreiklanges der

tufe.
In diesem, die Ste]le der Dominantharmonie vertretenden Akkorde
verdoppelt man bei vi Anwendung die Grundterz, oder die

Grundquinte.

===

0 0

Das in jhm enthaltene dissonierende Intervall der verminderten
Quinte, oder deren Umkehrung, der iibermiissigen Quarte, macht eine
Fortschreitung notwendig.
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Dxe Belsplele 3 h 1 zelgen, dass in den beiden die Verdoppelung
der G die eine fillt, wihrend die
andere steigt. Bei Verdoppalung der Grundquinte in der Oktave (g, i)
ist die obere, bei Verdoppelung der Grundquinte im Einklange (h)
die untere die fallende Stimme.

Das Steigen der in der oberen Stimme befindlichen Grundquinte
ist in den folgenden Beispielen:

a. b.
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mcht gut, weil sxch bei a die Mittelsti zu weit d
hei b Q allelen entstel Mildern kann man die

Fortschreitung bei b durch das friihere Hinaufgehen der oberen Quinte:
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Man wird beobachtet haben, dass der Sextakkord der VIL Stufe
oft dort angewendet wird, wo der Bass und die Oberstimme folgende
Bewegung machen, welche auf den ersten drei Toénen der Tonleiter
beruht:
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Durch diese Stimmfiihrung entsteht im zweiten Akkorde die Ver-
doppelung der Grundterz.

*#) Hier ist die Stimme, welche die Terz hatte, im Stoigen. s ist
in solchen Fllen nicht gut, d)e Stimme abits, nach g zu fithren, —
obschon diese For iklang ergoben wiirde,
— sondern die angestrebte Rmmung nach oben lna zum niichsten Akkorde
festzuhalten.




39

‘Wendet man diese Akkordfolge in weiter Harmonie an, dann ent-
stehen sehr leicht Quintenparallelen. Man hat alsdann nur darauf zu
achten, dass nicht eine reine Quinte auf eine verminderte folgt.

richtig. falsch, richtig.
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Um bei weiter Harmonie der Quintengefahr zu entgehen, nimumt
man bei einer derartigen Filhrung der iusseren Stimmen, statt des
Sextakkordes der VII. Stufe, lieher den Dominant-Dreiklang in zweiter
Umkehrung:
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Selbstverstindlich kann dieser § Alkkord auch in enger. Harmonie
gebraucht werden.

Es sind nunmehr auch Beispiele in weiter Harmonie auszu-
arbeiten.

Nebentibung Anhang I, Tab. V. der Generalbassbeispiele.

Harmonisierung gegebener Melodien.

Um dem L den Gelegenheit zu verschaff sich in der
H: isierung einer gegel Obersti zu iben, ist im An-
hang II eine Anzahl Melodien enthalten, wie sie auf Grund der ge-
gebenen Anleitung aus der Zusammenstellung der Akkorde zuniichst
entstehen. Fiir jetzt sind die Melodien der Tab. I zu bearbeiten, und
ist hierzu folgendes zu bemerken:

Jeder Ton der Melodie ist als ein Bestandteil derjenigen Akkorde
aufzufassen, welche wir bis jetzt kennen gelernt haben. Es kann also
ein Ton Grundton, Terz, oder Quinte eines Dreiklanges, oder Grundton,
Terz, Quinte, oder Septime des Haupt-Septimenalkordes  sein. Die
Tone der Schlussformel werden mit den fiir dieselbe bis jetzt fest-
gestellten Akkorden harmonisiert.
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bereits

weil er nur das Umgekehrte von dem macht,

rangegangenen Ubungen, so zu sagen,

Ileiner Ab-

abwiirts, mit dem jedesmal zu Ge-

g fiir die Harmonisierung
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erial, woraus sich die Harm
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Besondere Schwiengkeiten konnen dem Schiiler bei diesen Arbeiten
Melod

Auf dem jetzigen Standpunkte wiirden sich etwa fol

monisierungen ergeben:
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Als eine sehr zweckmissige Voriibun,
i fohl

b

der ganzen Tonleiter leicht zusammenstellen Lisst.

was in Folge der vo:
schnitte der Tonleiter, auf- und
bote stehenden harmonischen Mati
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nicht entgegentreten,
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Ebenso konnen die Tone d e f und f g a herausgenommen und
harmonisiert werden.

Von den vorstehenden Akkordfolgen kommen bei Bearbeitung
der Tab. I nicht alle in Anwendung.

Auf die Ausarbeitung der Tab. II, III, IV und V wird an ge-
eigneter Stelle hingewiesen werden. #

Neben-Septimenakkorde.

Die auf der I, IL, IIT, IV., VL. und VIL Stufe der Tonleiter aus
leitereigenen Touen sich aufbauenden Septimenakkorde heissen Neben-
Septimenalkorde.

Anmerk. Auf der V. Stufe steht der uns bereits bekannte Haupt-
oder Dominant-Septimenalkord.
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Ordnen wir die Neben-Septimenakkorde. nach der Art der Dreiklinge
und Septimen, aus denen sie bestehen, so haben wir

a) auf der I und IV. Stufe in Dur, und auf der VI. Stufe in Moll
Neben-Septi Kkorde, bestehend aus einem Durdreiklange und
grosser Septime, grosse i kkorde,

b) auf der I, I und VI. Stufe in Dur, und auf der IV. Stufe
in Moll Neben-Septimenakkorde, bestehend aus einem Moll-
dreiklange und Xleiner Septime, sogenannte Moll-Septimen-
akkorde,

¢) auf der VIL Stufe in Dur, und auf der IL Stufe in Moll
Neben-Septi kkorde, bestehend aus einem verminderten Drei-
klange und kleiner Septime, sog te Kleine Septi Kkorde,

d) auf der VIL Stufe in Moll einen Neben-Septimenakkord, be-
stehend aus einem verminderten Dreiklange und verminderter
Septime, den verminderten Septimenakkord,
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*) Nebendreiklang der ITL. Stufe.
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e) auf der I. Stufe in Moll einen Neben-Septi kkord, bestehend
aus einem Molldreiklange und grosser Septime,

f) auf der III. Stufe in Moll einen Neben-Septimenaldord, be-
stehend aus einem tibermissigen Dreiklange und grosser Septime,

Die natiirliche Auflésung der Neben -Septimenakkorde beruht
auf demselben Prinzip, wie die des Haupt-Septimenakkordes, d. h.
jeder dieser Alkkorde lést sich in den Dreiklang auf, der seinen
Grundton eine Quarte hoher hat, als er selbst, also der Septimen-
alkkord auf ¢ in den F-Dreiklang, der Septimenakkord auf d in den
G-Dreiklang w. s. w. Dabei schreiten die einzelnen Tone so fort,
wie die des Haupt-Septimenakkordes. Hat der betreffende Neben-
Septi kkord eine inderte Quinte, so fillt diese stets nach dem
allgemeinen Gesetze: Verminderte Intervalle streben abwirts, dber-
massige hingegen aufwirts.

Eine Ausnahme machen der verminderte Septimenakkord, welcher
sich stets, und der Neben-Septimenakkord der VIL Stufe in Dur,
welcher sich fast immer in den Dreiklang der I. Stufe auflsst.

Der Neben-Septimenalkord der I. Stufe in Moll ist unbrauchbar,
weil er keine eigentliche Auflosung und keine Umkehrungen zulisst.

Der Neben-Septimenakkord der II. Stufe in Moll diirfte als
solcher sehr selten vorkommen. Er ist zumeist als alterierter Akkord
(wovon spiiter) anzusehen.

In Bezug auf die weitere Behandlung der Neben-Si pti kkorde
ist noch zu merken, dass man die Septimen derselben, wenn sie
kleine sind, meistenteils, und- wenn sie grosse sind, immer vorbereitet.
Vorbereitet ist ein Ton dann, wenn er im vorhergehenden Alkkorde
in derselben Stimme schon vorhanden war.

So viel fiir jetst im allgemeinen iiber die Neben-Septimen-
akkorde. Zuniichst soll nur der Septimenakkord der zweiten Stufe,
und zwar bei der Schlussformel an Stelle des 4- Aldordes*) in An-
wendung gebracht werden, um eine grossere Mannigfaltigkeit zu
erzielen. z

Dur. Moll.

Wegen der Vorbereitung der Septime ist es notwendig, diesen
Alkkorden entweder den tonischen Dreiklang, meistenteils in erster
Umkehrung mit verdoppelter Grundterz, oder den Nebendreiklang
der VI. Stufe in der Grundstellung unmittelbar vorausgehen zu lassen.

Der Neben-Septimenakkord -selbst wird dabei zuniichst in die
erste Umkehrung gestellt.

*) Wenn hier und in der Folge vom §-Akkord schlechthin die Rede
ist, ist immer die zweite Umk g des tonischen Dreikl gemeint,
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Anmerk. In den Beispielen 8,¢,e,g konnte ebenfalls die Septime
nachgeschlagen werden.

In halben Noten ausgefiihrt, gestaltet sich der Schluss so:
;

66.
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%) Der Anfang in der Quintlage kann fiir jetst moch bei Seite ge-
lassen werden, weil der Schluss dabei ein unvollkommener wird.
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Diese Schliisse sind zuniichst auch in weiter Harmonie zu {iben, und
dann in den viertaktigen Ubungssitzen anzuwenden.

Der Neben-Septimenakkord der II. Stufe kann bei der Schluss-
formel aber auch in der Grumdstellung, sowie in der zweiten Um-
kelrung — letatere jedoch zuniichst nur in Moll — gebraucht werden;
in der dritfen darum nicht, weil der Basston — die Septime — nicht
auf die Dominante fithrt.
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Anmerk., Bei + 16st sich die Terz des Septimenakkordes nicht
erst auf, sondern bleibt als Septime im Haupt-Septimenakkorde liegen;
ein Fall, der sehr hiufig vorkommt.

Ausserdem wird dieser Neben-Septimenakkord — zumeist in
der ersten Umkehrung — auch als Einleitungsakkord bei der Schluss-
formel gebraucht, in welchem Falle ihm der §-Akkord folgt, den
man zwischen ihn und seine Auflﬁsung einschaltet, z. B.

689.
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Stellt man das die Schlussformeln Betreffende iibersichtlich zu-
sammen, so haben wir bis jetzt zwei Arten derselben kennen gelernt:
a) mit §-Akkord und
b) ohne denselben.
Wird der §-Akkord angewendet, dann geht ihm
1. der Dreiklang der zweiten, oder 4
9. der Dreiklang der vierten, oder
3. der Dreiklang der sechsten, oder
4. der Dreiklang der ersten Stufe
voraus; die beiden letzten jedoch seltener.
Wird der $-Akkord nicht angewendet, sondern an seiner Stelle
die Akkorde der zweiten Stufe, dann geht diesen Alklkorden entweder
1. der tonische Dreiklang, oder
2. der Dreildang der sechsten Stufe in der Grundstellung voraus.

Nebenitbung Anhang I, Tab. VI der Generalbassiibungen.

Leiterfremde Akkordbildungen in Moll.

Bisweilen werden der verinderte sechste und siebente Ton der
Moll-Tonleiter bei der Bildung von Akkorden in Moll beniitzt, und
zwar, wenn 1. das Vi id des iib Hssl, Sekund hritts
der fliessenderen Stimmfiihrung wegen, wiinschenswert oder notwendig
erscheint, oder 2. leitereigene Akkorde der Moll-Tonart — gleich-
falls wegen dieses iibermiissigen Schrittes — als Glieder einer moti-
vischen Akkordwiederholung (Sequenz, wovon spiter) sich als un-
brauchbar erweisen, z.. B.

69. zul 4 + + +
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Wie aus stehend Beispi werden dadurch
nicht nur Akkordfolgen ermoglicht, wie die bei 1, sondern auch
diejen i kkorde , welche sich bei leitereigener

1 TS

g P 8
Bildung als unbrauchbar erweisen.

Von dem Halbschlusse und der Periode.

Obwohl die Lehre von der Periode in die musikalische Syntax
gehort, so soll doch ihrer hier bis zu einem gewissen Punkte ge-
dacht werden, damit man instand gesetst wird, den Ubungen in der
Harmonie eine lingere, geordnete Form s geben.

Wenn wir unsere Sitze noch einmal so lang und so bilden,
dass suf dem ersten Viertel des 4. Taktes ein Ruhepunkt, und zwar
auf dem Dominant-Dreiklange in der Grundstellung, stattfindet, so er-
halten wir eine einfache Periode.

Dieser Ruhepunkt wird Halbschluss, die erste Hilfte der Periode
Vorder-, und die zweite Nachsatz genannt.

Dem Dominant-Dreiklange beim Halbschlusse geht einer von den
Akkorden unmittelbar voraus, mit denen die Ganzschluss-Formel ein-
geleitet wird (d. h. beginnt), also:

a) der tonische Dreiklang,

b) der Subdominant-Dreiklang,

¢) der Neben-Dreiklang der zweiten Stufe,

d) der Neben-Septimenakkord der zweiten Stufe,
e) der Neben-Dreiklang der sechsten Stufe.

Von diesen Alkorden, welche in unseren Ubungen auf den
letzten Taktteil des vierten Taktes fallen, kommen die beiden letzten
nicht so hiiufig in Anwendung, als die unter a, b und ¢ angefiihrten
und kinnen vorliufig in den Arbeiten noch unbeachtet bleiben.

Der 3. und 4. Takt unserer Periode gestaltet sich also etwa

folgendermassen:
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Der Halbschluss kann auch so gebildet werden, dass in dem

wo der Dominantakkord eintreten soll, der tonische Drei-

klang in der zweiten Umkehrun,

Moment,

g genommen wird. Dieser §-Akkord

des

den Eintritt
Man erzielt dadurch eine Ausfiillung des vierten

wirkt alsdann stellvertretend und verzsgert nur

Dominantalkkordes.

Taktes, oft auch eine bessere Melodiefithrung, z. B.
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*¥) Siehe S. 20 Nr. 8.



Der Nachsatz unserer Perioden beginnt entweder mit dem to-
nischen Dreiklange in der Grundstellung oder ersten Umkehrung, oder
mit_der Dominant-Harmonie (Dreiklang oder Septimenakkord). Im
ersten Falle hat sich der Anfangsakkord des Nachsatzes mit guter

R ¥

Stimmenverbindung an die g D anzu-
schliessen; im letaten Falle kann dieser Anfangsallkord, ohne auf die
Lage der Sti in dem vorl Alklkorde Riicksicht zu

nehmen, eintreten, weil er ja dieselbe, niimlich gleichfalls die Domi-
nant-Harmonie ist. Man hat alsdann, um in keine Verlegenheit zm
geraten, fiir jetzt nur darauf zu achten, dass der tonische Dreiklang
moglichst bald wieder auf einen schweren Taktteil kommt.

Damit man bei den jetzt vorzunehmenden Ubungen mit den vor-
liufig zu Gebote stehenden geringen Mitteln ausreicht und nicht mo-
noton wird, ist es ratsam, im C-Takte den ersten Akkorden im
Vorder- und Nachsatze die Dauer von halben Noten zu geben, wobei
das Nachschlagen der Septime gute: Dienste leisten wird. Die Uburgen
sind etwa folgenderweise zu machen:
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*) Wenn sich derselbe Akkord wiederholt — wie hier die Dominant-
8. Aufl

Hormonie —, dann sind grossere Spriinge in den Stimmen ohne Weiteres
Moritz Brosig, Harmonielehre.



=

feixi
DL
=

——

_+ TN
|

SPY_ Wl
se| TR Y

e T
! LT ]

Anmerk. Wo die Akkordverbindung so unzweifelhatt den g-, oder
4-Akkord erkennen lisst, wie bei +, kenn die dort stehende unvollstindige
Bezifferung angewendet werden.

Die Ubungen im 4-Takt sind fiir jetzt noch aufmschieben,
weil dazu gewisse, spiiter anzugebende Mittel notig sind, ohne die
der Schiiler hiiufig in Verlegenheit kommen wiirde.

Der erste Takt des Vorder- und Nachsatzes lisst auch noch
andere Akkordverbindungen zu. Man kann z B. auf der zweiten
Hilfte des Taktes den tonischen Dreiklang in anderer Stellung, oder
in anderer Lage, oder auch in anderer Stellung wnd Lage wieder-
holen. Man kann ferner an dieser Stelle den Subdominant-Dreillang
in der Grundstellung, oder ersten Umkehrung verwenden. Kommt in-
folge der eben b Akkordverbind die D
Harmonie auf einen schweren Takfteil, so kann man die fiir jetat
vorgeschriebene Ordnung, diese Harmonie nur auf leichte Taktteile
zu nehmen, dadurch wieder herstellen, dass man der Dominant-
Harmonie die Dauer einer halben Note giebt, und auf dem zweiten
Viertel die Septime nachschligt. Es folgen hier einige solche An-
finge von Vordersitzen:
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gestattet, weil ja nur die eine Stimme den Ton einer zweiten aus dem-

selben Akkorde iiberni; also kein i in it Hin-

sicht stattfindet.
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Anmerk. Bei + findet ein Wechseln der Stimmen statt; der Sopran
tibernimmt auf dem zweiten Viertel die Quinte des Akkordes, welche vor-
her der Tenor hatte, und dieser iibernimmt die Terz, welche im Sopran
lag. Dieses Wechseln ist sehr zu empfehlen, weil es eine grossere Mannig-
faltigkeit in die Stimmfithrung bringt.

Der erste Takt des Nachsatzes kann in shnlicher Weise ge-
bildet werden, wenn er mit dem tonischen Dreiklange anfingt. Be-
ginnt er dagegen mit der Dominant-Harmonie, dann ist er etwa
folgendermassen zu gestalten:
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Bei - im letaten Beispiele ist der Haupt-Septi kkord - in
den tonischen Dreiklang so aufgeldst, dass letzterer als §-Akkord auf-
tritt. Diese Auflosung kann von jetzt sb angewendet werden wenn

die Fithrung des Basses es als angemessen erscheinen lisst.

Weitere Akkordwiederholungen.

Oft ist es fiir die Melodiefiihrung, sowie auch fiir die Akkord-
folge von grossem Vorteil, sfter, als es bisher geschehen, Akkorde zu
wiederholen, ganz besonders dann, wenn man aus einer tiefen Lage
in eine hohere, - oder kehrt, zu gehen Veranl hat.

4%
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Dadurch wird natiirlich die von uns im C‘Takte bisher ange-
wandte Verteilung der Akkorde insofern veréindert, als der tonische
Dreiklang auf einen leichten und der Haupt-Septimenakkord auf einen
schweren Taktteil zu stehen kommf. Es konnen daraus keine Ver-
legenkeiten erwachsen, weil wir bereits die Ubung erlangt haben,
sowohl den Ganz-, wie auch den Halbschluss mit dem tonischen Drei-
klange einzuleiten, z. B. 2
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Es ist in diesem Beispiele absichtlich die veriinderte Stellung
der Akkorde durchweg angewandt worden, um zu zeigen, dass da-
durch keine Schwierigkeiten entstehen. Man kann jedoch jeden Augen-
blick die urspriingliche Ordnung wieder herstellen, wenn man ent-
weder den Haupt-Septi kkord wiederholt, oder der Dominant
Harmonie die Dauer einer halben Note giebt und die Septime nach-
schliigt, z. B.
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Es folgen nun einige Beispiele, in demen von der in Rede
stehenden Wiederholung der Akkorde Gebrauch gemacht worden ist.
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Nebenitbung Anhang I, Tab. VIIa und b der Generalbassbeispiele.

Bei den Halbschliissen, bei welchen der §-Akkord nicht ein-
geschoben wird, wie bei - in Nr. 78, kann durch eine melodische
Phrase, welche ihre T¢ne aus der Dominant-Harmonie entlehnt, eine
Verbindung mit dem Nachsatze hergestellt, und so der Takt ausge-
fiillt werden, etwa in folgender Weise:
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Von jetzt ab kinnen hiufiger Siitze im 4-Takte gearbeitet.
werden, weil in der Wiederholung der Akkorde das Mittel geboten
ist, jeder Verlegenheit ausmweichen. Es folgen einige derartige
Beispiele:
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Wendet man die Akkordwiederholung mit wechselnder Lage, oder
wechselnder Stellung, oder mit beiden zugleich in ausgedehnterem
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ige Stitze mit ver-

Es folgen hier einige der

Masse an, dann kann man acht- und sechzehntakti;

hiiltnismiissig  wenigen Akkorden bilden.

ersteren.
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Wenn der Bass, wie bei -}, einzelne Téne des Akkordes nach-
einander beriihrt (S. Akkordbrechung), kamn der Akkord in den
iibrigen Stimmen unverindert liegen bleiben, selbst wenn er zeitweise
unvollstindig wire, weil das Ohr die Téne des Alkkordes bei der-
artigen Stellen in ihrer Gesamtheit auffasst.

Nebenitbung Anhang II, Tab. IT der Melodien.

Hier sind ausser den in den Beispielen Anhang II, Tab. I. an-
gewandten Akkorden noch in einigen Beispielen der Nebendreiklang
der zweiten Stufe bei der Schlussformel und die Alkkordwiederholung
beriicksichtigt.

Die Neben-Septimenakkorde der VII. Stufe.

Die naturgemiisse Fortschreitung des Leittones, auf welchem
diese beiden Septimenakkorde aufgebaut sind, macht eine von der
gewohnlichen abweichende Auflosung notwendig. Dieselbe erfolgt,
(wie auf S. 42 erwihnt) demgemiiss in den Dreiklang der I. Stufe.
Die Auflgsung des Septimenakkordes der VIL. Stufe in Dur in den
Dreiklang der III. Stufe klingt gezwungen und kommt selten —
fast nur bei gleichen Harmoniefolgen — vor.

Die Fortschreitung der Terz erfordert bei der Auflisung einige
Aufmerksamkeit, weil leicht Quintenparallelen entstehen.

82.
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Dxe Umkehmngen d]eser beiden Septxmenukkords sind folgende~

@ﬁ:ﬁ?&w&ﬂ
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Es empfiehlt sich, die 3. Umkehrung anfangs ganz zu vermeiden,
weil sie sich in den Quartsextakkord auflgst (eine Stellung, welche

stets eine gewisse Vorsicht im Gebrauch beansprucht).

Am zweckmiissigsten ist es, zuerst den verminderten Septimen-
akkord in Moll-Siitzen zu tiben, weil er in der Behandlung der
leichtere ist.

Die gebriiuchlichsten und wohlkli dsten Stell und Lagen
des Septimenakkordes der VIL Stufe in Dur smd etwa folgende
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Gebrauch dieser Akkorde,

Die Neben-Septimenakkorde der VIL Stufe ktnnen — ausser
bei der Schlusskadenz — dort stehen, wo ein Haupt-Septimenakkord
Anwendung findet, diirfen aber nicht so oft wie dieser genommen
werden. Der zu hiiufige Gebrauch des kleinen Septimenakkordes
wiirde auffillig, bisweilen sogar widerlich, und der des verminderten
weichlich und erschlaffend wirken.

Es folgen hier einige Beispiele, zuerst in Moll — aus dem oben
angegebenen Grunde — und dann in Dur.
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Anmeork. Die Fortschreitung der Septime nach oben ist in den
Fillen, wie bei +, gestattet, wo die Stimme, in welcher sie liegt, mit
einer andern — hier mit dem Basse — einen Terzengang bildet, wodurch
des naturwidrige Steigen derselben verdeckt wird (s. 5. 36). Man beachte
ferner die melodische Fithrung der Oberstimme bei NB, wobei die Grund-
terz_des Dominant-Septimenakkordes in die Oberqs i
(s- 8. 85).

Nebentibung Anhang I, Tab. VIII der Generalbassbeispiele.

Die Nonenakkorde.

Ein Nonenakkord entsteht, wenn man zu einem Septimenakkorde
einen leitereigenen Ton hinzufiigt, welcher eine Terz iiber der Septime
liegt, somit zum Grundton die Nome bildet. Obschon man auf allen
Stufen der Tonleiter Nonenakkorde bilden kann, so sind doch nur
die auf der V. Stufe als selbstindige Akkorde zu betrachten. Wir
beschriinken uns also auf folgende zwei:

ey

Der erste, welcher der Durtonart angehort, heisst der grosse,
weil er eine grosse, der zweite der kleine Nonenakkord, weil er
eine kleine None hat.

Diese Nonenakkorde losen sich, wie der Septimenakkord, aus
dem sie entstanden sind, in den tonischen Dreiklang auf, wobei die
None eine Stufe fillt.

87. a.._ ; - Ib. :
bR

oder:
cal) e ) Jd ol -
4 ! e
5

Die Grundquinte muss bei a jedesmal steigen, weil sonst Quinten-
parallelen mit der Oberstimme entstehen. Bei b ist die None frither
aufgelést worden, als die iibrigen Tone des Akkordes. Die Be-
zifferung des Nonenakkordes ist aus den obigen Beispielen zu ersehen.




61

Im vierstimmigen Satze bleibt beim Nonenakkorde die Quinte weg.

Der Nonenakkord muss, da er 5 Tone enthillt, 4 Umkehrungen
haben. Beim Versetzen des Nonenakkordes in die Umkehrungen hat
man darauf zu achten, dass der Grundton mit der Auflssung der
None nicht kollidiert, wie dies in den nachstehenden Beispielen der

Fall ist.
o b
]
89. E;@__—
i

Bei a ist der Grundton der Auflgsung der Nome geradezu im
Wege; bei b macht er sich der None gegeniiber so unangenehm
bemerkbar, dass der Auflosung derselben gewissermassen vorgegriffen
wird. Die Téne miissen deshalb so gelegt werden, dass diese Kolli-
sion vermieden wird.
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Die 4. Umkehrung ist unbrauchbar.
Bei vierstimmiger Anwendung fillt auch die 2. Umkehrung weg.

el g :-
g ===

Aus den vorstehenden Beispielen ist ersichtlich, dass die None
stets iiber dem Grundtone und in weiter Entfernung von demselben
liegen muss.
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Sequenzen.

Sequenz ist die mehrmalige Wiederholung - eines harmonisch
Motivs, — d. h. einer Zusammenstellung von zwei oder mehreren
Akkorden — auf verschiedenen Tonstufen. Die daraus resultierende
konsequente Fortschreitung des Basses bedmgt eine ebenso glemh—
miissige Fithrung der iibrigen Sti in Drei
wiirden sich also in der Durton&rt belspxelswexse folgendermassen
gestalten:
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Die S S kkorden werden mei 50 ge-
bildet, dass die Sephmenakkorde auf einen guten Taktteil, oder ein
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gutes Taktglied treffen*), weil die vorbereiteten Sepﬁmen wie Vor-
nalte wirken, von welchen spiter die Rede sein wird. Vorhalte
aber haben in der Regel eine rhythmisch bevorzugte Stellung.

Die Ubungen sind unter Beriicksichtigung des S. 41 und 42
iiber die Neben-Septimenakkorde Gesagten, zuntichst nur in Dur, und
zwar folgendermassen zu machen:

Man fingt mit dem tonischen Dreiklange, einmal in der Oktav-,
das andere Mal in der Terz-, und das dritte Mal in der Quintlage im
Auftakt an, wihlt alsdann einen Neben-Septimenaklkord, dessen Septime
— weil sie vorbereitet sein soll, — im tonischen Dreiklange ent-
halten ist, und lost ihn dann in den eine Quarte hoher liegenden
Dreildang auf. Das harmonische Motiv, welches im vorliegenden
Falle aus einem Septimenakkorde und seiner Auflosung besteht, wird
nun mehrmals mit derselben Verteilung der Stimmen wiederholt, und
an geeigneter Stelle mit der Schlussformel versehen, z B.
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*) Taktglieder sind bekanntlich kleinere Teile als Taktteile.

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl 5
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Die Quinte der Neben-Septi kkorde muss 1 werden,

wenn, wie in Nr. 94, in den beiden ersten Akkorden Quinten-
pamllelen entstehen wiirden, oder wenn man den Auflgsungsalkord
vollstiindig, und dabei ﬂiessende Stimmfithrung haben will; auch
bindet man gern die sich wiederholenden Ttne, wie bei d. Sollen
die Neben-Septi Ickorde vollstindig erscheinen, dann beginnt man
mit dem Sextakkorde des tonischen Drelklanges, lisst die Terz des
Septimenakkordes bei der Auflssung stets fallen, wodurch auch der
folgende Akkord vollstindig wird.
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In den vorstehenden Beispiclen wurde immer der Septimen-
akkord der zweiten Stufe zuerst genommen. Man hitte aber auch
ebensogut den der vierten, oder sechsten Stufe nehmen kénnen,
weil auch die Septimen dieser Akkorde im tonischen Dreiklange ent-
halten sind, also vorbereitet werden kénnen.

Stehen die Septimenakkorde auf dem leichten Taktteile, dann
wird in der Regel das ihnen an rhythmischer Bedeutsamkeit Ab-
gehende durch Betonung im Vortrage annihernd ersetzt, z. B.

6
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Sequenzen in Moll.

Bei Sequenzen in Moll muss man die iibermiissige Sekunde von
der sechsten zur siebenten Stufe, welche die Verbindung der Akkorde
storen wiirde, vermeiden, und sich bei Bildung der letzteren an die
Vorzeichnung halten*). Eine Sequenz auf Grundlage der eigentlichen
Molltonleiter ist unmdglich, wie man sich leicht durch einen Ver-
such iiberzeugen kann.

Sobald die Sequenz beendet ist, tritt die erhohte siebente Stufe
in ihr Recht.
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*) Es ist hier das S. 45 ﬂber ,,Lmzr[umda Akkordbildungen in Moll"
bring

Gesagte in Erinnerung zu
B*
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Man wird die Beobachtung gemacht haben, dass an den Stellen,
an welchen die erniedrigte siebente Stufe der Tonleiter genommen
wird, die Molltonart aufhort, und die Paralleldurtonart dominiert.

‘Weiteres iiber die Séquenzen.

Stellt man die Sephmenakkorde der Sequenz a in Nr 94 in
die Umkehrungen, dann- entstek wie die fol

9. 1. Umkohrung. :
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Diese Sequenzen sind in den drei Lagen, in Dur und Moll,
und sodann in weiter Harmonie mu iiben, wobei nochmals bemerkt
wird, dass man als ersten Septimenakkord nicht nur den auf
der zweiten, sondern auch den auf der vierten, oder sechsten Stufe
nehmen kann.

Da man aus jedem Dreiklange einen Septimenakkord bilden
kann, so lassen sich auch aus den vorangehenden Sequenzen leicht
solche herstellen, welche aus einer Reihe von unmittelbar auf-
einander folgenden Septi kkorden bestehen; man darf nur die
Terz des ersten Sephmenakkordes als Septime in seinem Auflosungs-
akkorde liegen lassen, z B.

99.
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Alle diese Sequenzen in Dur sind leitereigene, weil sie nur aus
leitereigenen Alkkorden bestehen; werden auch Akkorde aus anderen
Tonarten verwendet, dann heissen sie leiterfremde. Zu diesen gehsren
auch die Sequenzen in Moll, weil in ihnen Akkorde aus der Parallel-
tonart vorkommen. Von den leiterfremden Sequenzen wird spiter,
nach der Abhandlung von der Modulation, noch speziell die Rede sein.

Nebeniibung Anhang I, Tab. IX der Generalbassbeispiele.

Chromatische Verdnderung einzelner Stufen der
Dur- und Molltonart.

(Alterierte Akkorde.)

Einzelne Stufen der Dur- und Molltonart kénnen chromatisch
vertindert werden, ohne dass das Wesen der betreffenden Tonart be-
eintriichtigh wird.

So erscheint bisweilen:

1. Dur mit kleiner Sexte

a) im Subdomm:mtd.rexklaug,

b) im Nebendreiklang und Septi kkord der zweiten Stufe,
¢) im Sephmenakkord der siebenten Stufe,

d) im Nonenakkord.
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Dergleichen Akkordverbindungen haben keinen anderen Zweck,
als dem hellen, klaren Dur voriibergehend eine dunklere Firbung zm
geben. Hauptmann spricht infolge dessen von einer Dur-Molltonart.
Hier ist noch der Fall zu erwihnen, wo sich der Dominant-

P kkord beim T in den Durdreiklang der er-
niedrigten sechsten Stufe auflost, z. B.
e =1
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| e
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Anmerk. Uber Moll mit grosser Sexte, sowie mit kleiner Septime
ist bereits in dem Kapitel ,Leiterfremde Akkordbildungen in Moll* (Siche
daselbst) die Rede gewesen.

2. Moll mit kleiner Sekunde im Neben-Dreiklang der zweiten
Stufe, z. B.
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Dies ist urspriinglich nichts Anderes, als:
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8. Moll mit kleiner Sekunde und kleiner Septime:
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Diese Akkordverbindung wird hiufig beim phrygischen Schlusse
(in der modernen Musik der Schluss von der vierten zur fiiniten
Stufe in Moll), wovon spétar gesprochen werden soll, angewendet:

CT v'
i&%@!

‘Wechseldominant-Harmonien.

Die chromatische Erhthung der Quarte in Dur und Moll erfolgt
zuweilen in den Akkorden der zweiten und vierten Stufe zum Zweck
einer bestimmteren und verschirfteren Wendung nach der Dominant~
harmonie. Die Akkorde selbst glexchen dann den Dominant-, oder
den ihre Stelle -vertret der Dominantt ‘u, und
werden Wechseldommantha.rmomen genannt. Man hat diese Bezeichnung
gewihlt, weil scheinbar ein Wechsel der Dominantharmonien stattfindet.

105.
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Statt des kleinen Septimenakkordes auf der erhohten IV. Stufe
in Dur erscheint hiiufig der verminderte.

107.

Einige der vorstehenden Verbindungen sind auch in Moll brauchbar.
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Verzdgert der Quartsextakkord den Eintritt der Dominant-

harmonie, so wird in Dur bisweilen neben der Quarte auch noch die
Sekunde chromatisch erhoht.
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Wir kehren nun zu unseren achttaktigen Perioden zuriick, um
wdie Wechseldominantharmonien beim Halb- und Ganzschlusse in An-
wendung zu bringen. Sie konnen hierbei nur in der Grundstellung:
und in der ersten, oder zweiten Umkehrung gebraucht werden, weil
die weiteren. Umkehrungen nicht auf die Grundstellung des Dominant-
akkordes fiihren.

Wir befassen uns zuniichst mit dem Halbschlusse, — da wir
uns beim Ganzschlusse nur auf ihn beziehen diirfen — und zwar in
Dur, und beschriinken uns hierbei vorliufig auf den 3. und 4. Takt
unserer Perioden. :

ey
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Alle diese Halbschliisse machen nicht den Eindruck, als ob man
die Tonart C verlassen hiitte, sondern stellen ein weiteres Fortgehen
in € in Aussicht. Der @-Dreiklang wirkt nicht als tonischer,
sondern nur als Dominantdreiklang.

In den folgenden Beispielen ist, was hiufig geschieht, zwischen
die Wechseldominantharmonie und ihre Auflésung der §- Akkord
eingeschaltet:
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Bei - im Beispiel d findet sich eine Inkorrektheit in der
Schreibweise (statt es miisste dis stehen); das vorangehende £ hat daza
Veranlassung gegeben, weil die Tonfolge f-es leichter aufzufassen und
zu singen ist, als die Tonfolge f-dis.

Die vorstehenden Beispiele geben zugleich die Anleitung, wie
man den Ganzschluss zu bilden hat. Man braucht an sie nur den
tonischen Dreiklang anzuht wie folgt:
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Die Schlussformel kann auch so gebildet werden, dass die
‘Wechseldominantharmonie an Stelle des Quartsextakkordes tritt, z. B.
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Anmerk. Es smd nun achttn.ktxge Siitze aus Durtonarten mit An-
dung der Wi beim Halb- und Ganzschlusse
auszuarbeiten.
W i monien in M

(Akkorde mit ilbermdssiger Sexte.)

Die Bildung von Wechseldominanth ien in Mollsitzen bringt
uns auf neue Akkordgestaltungen, von denen die Akkorde mit tiber-
miissiger Sexte:

a) der ibermdssige Sextakkord,

b) der dbermissige Terzquartsextakkord,

c) der dibermissige Quintsextakkord
hiiufig Verwendung finden, und auch in unseren nichsten Arbeiten be-
nutzt werden sollen.

v
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Der Basston dieser Akkorde ist die sechste Stufe der Molltonart.
Erhtht man in dem auf dieser Stufe stehenden Sextakkorde
die Sexte chromatisch, so entsteht der #bermdssige Sextakkord:

6 5
Durch die iil ige Sexte (it ige Quarte der Tonart)
erh&lr. der Akkord das Bestreben nach der Dominantharmonie fort-
welche d ittelbar folgt, oder deren Eintritt

durch den Qna.rtsextakkmd der ersten Stufe verzdgext wird.
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In dem tibermissigen Sextakkord wird — wie aus vorstehenden
Beispielen ersichtlich ist — die Terz des Basstones verdoppelt.

Die Grundform des tibermissigen Sextakkordes ist ein Dreiklang,
der unter dem Namen ,doppelt verminderter® bekannt ist. Drei-
stimmig ist derselbe brauchbar, kommt aber auch in dieser Form nur

selten vor.
Pl ey

Die zweite Umkehrung dieses Akkordes ist in weiter Lage auch
vierstimmig brauchbar:

J

Der auf der sechsten Stufe iu Moll errichtete Terzquartsext-
akkord wird durch chromatische Erhohung der Sexte zum ,uver-

massigen® :

b
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Sein Fortschritt erfolgt in den Dominantdreiklang, oder in den
Quartsextakkord mit hfol d Dominantakkorde.
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Fithren wir den iibermissigen Terzquartsextaklkord auf die Grund-
form muriick, so erhalten wir den Sephimen&kkord der zweiten Stufe

mit chromusch erhghter Terz, welcher in we:ter Lage wohl manch-
mal vorkommt.
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Auch die erste und dritte Umkehrung dieses Akkordes

ist
praktisch verwendbar:
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Die Erhthung der Sexte des auf der sechsten Stufe der Moll-
tonart errichteten Quintsextakkordes giebt den ,iibermissigen Quint-
sextakkord“:




SiSs

Dxe Fortschrextung dieses Alckordes erfolgt gIewhfa.]]s nnoh der
; dabei entstehen jedoch Qui

Diese werden vermieden, wenn man zwischen den iibermiissigen
i kkord und die Domi monie den Quar kkord der

ersten Stufe, oder den iibermissigen Sextakkord (oder auch die beiden
letzteren) einschiebt:
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Die Grundform dieses Akkordes, sowie die zweil
Umkehrung finden in der Praxis bisweilen Verwendung:

125.

Die Akkorde mit iibermtissiger Sexte ktnnen auch in Dur ge-
braucht werden, z.
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Im Beispiel d ist der iibermiissige Quintsextakkord auf folgende
Alkkordform zuriickzufiihren:

o
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Natiirlich sind auch die ibrigen Umkehrungen, sowie die Grund-
form der Akkorde mit iibermissiger Sexte in Dur moglich.

Anmerk, Bisweilen findet man folgende Fortschreitung des tiber-
miissigen Terzquartsextakkordes:
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welche damit ihre Erklirung findet, dass die Grundform als Septimen-
aldkord der siebenten Stufe in Dur mit ckromatisch erhohter Ters auf-
gofasst wird. Lisst man in diesem Akkorde die Septime weg, so erhils
man einen Drelklang mit grosser Terz wnd verminderter Quinte, den

= ey

So wie vorher in den Durtonarten, sind Jetzt Ubungen in den
Moll ten mit Anwendung der Wechseldomi ien zu machen.
Zur Bildung des Halb- und Ganzschlusses sind entweder die Akkorde
mit iibermiissiger Sexte, oder aber der verminderte Septimenaklkord
auf der erhthten IV. Stufe zu verwenden. (Siehe Nr. 108.)

Der 3. und 4. Takt der Ubungen wird sich etwa so gestalten:

Ho v fhe et

|
s T {2228 Groe) o — I e |

g

[ N
e
I




55 e e
i e | if
AR R
ob g

N
—yall

&
f
L
P
e
i
~ L
[T b
i B, L

Das @ bei | im ersten Beispiel von Nr. 130b wird nicht
stéren, weil es in einer Mittelstimme liegt.

Was auf S. 74 iiber die Bildung des Ganzschlusses gesagt
worden ist, gilt auch hier. Dass man bei der Schlussformel in Moll,
ebenso wie in Dur, den Quartsextakkord durch die Wechseldominant-
harmonie ersetzen kann, zeigen folgende Beispiele:
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Nebentibung Anhang I, Tab. X der Generalbasgbeispiele.
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Akkorde mit fibermiissiger Quinte.
@) Der ubermdssige Dreiklang.
Derselbe steht als leitereigener Dreiklang auf der dritten Stufe
in Moll; in dieser Eigenschaft wird er jedoch sehr selten gebraucht,
viel ofter dagegen als Dur-Dreiklang mit chromatisch erhohter Quinte.
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Dieser Akkord kommt auch in der ersten, seltener in der

zweiten Umkehrung vor:
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b) Septimenakkorde mit ubermdssiger Quinte.

Nicht selten wird beim Hauptseptimenakkorde in Dur, sowie in
seinen Umkehrungen, die Quinte chromatisch erhoht. Die einzelnen
Alkordtone sollen sich dann in solcher Lage befinden, dass Quinte
und Septime das Intervall einer Sexte ausmachen.

184. nicht gut. gut. nicht gut.
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Die zweite Umkehrung klingt nicht gut, weil Grundquinte und
Septime das Intervall einer verminderten Terz bilden.
Moritz Brosig, Harmonielehre. 8 Aufl. 6



82

Auch Neb pti kkorde in Lur hex Hew et it
tibermiissiger Quinte.

sehr selten.

Anmerk. Die chromatische Exthshung der Quinte im Nonenakkorde
ist in Dur moglich, wenn er finfstimmig auitritt, oder wenn bei vier-
stimmiger Anwendung die Septime ausgelassen wird.

éi bd g‘ 3
%F = !'“r_l'
4 0

P e e
T e
Wie auf 8. 9 bereits erwiihnt, nennt man Akkorde, welche chro-
matisch veriinderte Intervalle enthalten, auch alterierfe. Selbstindige
Bedeutung unter diesen haben nur die Akkorde mit iibermiissiger Sexte,
die Akkorde mit tibermiissiger Quinte, sowie der Nebendreiklang anf
der erniedrigten 2. Stufe in Moll (s. Nr. 102).

Nebeniibung Anhang I, Tab. X der Melodien,

.
N o

Querstand.

Querstand ist eine Hirte in der Stimmfiihrung, welche dadurch
entsteht, dass die chromatische Veriinderung eines Tones in unmittel-
bar aufeinander folgenden Akkorden nicht in derselben Stimme er-

scheint, z. B.
i T 'f

Jedes fiir Wohlklang einigermassen empfiingliche Ohr wird em-
pfinden, dass das f im ersten Akkorde mit dem fis im zweiten in arge
Kollision geriit, welche nur dadurch beseitigt werden kann, dass das
fis von der Stimme tibernommen wird, welche im vorhergehenden
Akkorde f hatte.
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Ein solches querstéindiges Verhiiltnis, infolge des chromatisch ver-
#inderten Auftretens eines Tones in zwei verschiedenen Stimmen, kann
auch in nicht ittelb feinander folgenden Alkkorden statt-
finden, z B. ;

Hier kommt das f im ersten Alkorde mit dem fis im dritten in
ein Missverhiltnis, trotzdem ein Akkord dazwischen liegh, und lisst
sich dasselbe, wenn man die Oberstimme nicht #ndern will, nur dadurch
heben, dass man in der tiefsten Stimme f statt fis nimmt.

Ist der chromatisch zu verindernde Ton verdoppelt, dann kann
die Veriinderung selbstverstindlich nur in einer Stimme stattfinden.
Es wird in solchen Fillen das Missverhiiltnis in den betreffenden
zwei Stimmen immer dann am wenigsten bemerklich sein, wenn die
chromatische Umwandlung in der von beiden wichtigeren vorgenommen
wird, z B.

—
==
besser als:
SE==s
—
5
besser als: 5
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Lisst man eine der beiden Stimmen, in denen der chromatisch
umzugestaltende verdoppelte Ton liegt, stufenweise fortschreiten, wihrend
in der anderen die chromatische Umgestaltung vor sich geht, dann kann
von einer Hirte in der Stimmfiihrung nicht die Rede sein, z. B.

a. b. c.
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Die Beispiele a. und b. klingen besser, als c., weil in ihnen die
obere Stimme einen ganzen Ton fortschreitet.
6*
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Noch ist zu erwiihden, dass Querstinde nicht verwerflich sind,
wenn hohere kiinstlerische Intentionen sie rechtfertigen. Auch finden
sich Fille, in denen Querstinde weniger auffillig sind, und durch
Nebenumstinde gemildert werden, z. B.
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Bei a. wirken die beiden T6ne cis und e nicht als Akkord-,
sondern als Hilfstone, bezw. freie Vorhalte (siehe diese), und wie eine
Konseq des V. so dass der Gedanke an einen
Querstand gar nicht aufkommt. Der Querstand im dritten und vierten
Alkkorde des Beispiels b. ist nicht auffillig, weil bei dem vierten Viertel
die Wiederholung der unter dem ersten Bogen stehenden Phrase
beginnt, somit dieses vierte Viertel dem Sinne der ganzen Akkord-
folge nach nicht zu.der vor sondern zur folgenden Alkkord-
gruppe gehort.

Die Querstiinde bei c., d., e., f, g. sind durch Zusammenziehung
der fol d Har i ‘bind H
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entstanden.

Diese wenigen Beispiele diirften fir die Beurtheilung zulissiger
Querstdnde ausreichend sein.

Nebentibung Anhang II, Tab, IIT der Melodien.

In diesen Beispielen sind die Septi kkorde auf der VIL Stufe
in Dur und Moll und die Wechseldominantharmonien, letztere jedoch
nur bei einigen Halb- und Ganzschliissen, anzuwenden.

Verwandtschaft der Tonarten.

Die Verwandtschaft der Tonarten beruht auf der Gemeinsamkeit

der Tone der ihnen zu Grunde liegenden Tonleltem, sowie auf der
Hei o achichen  Dreitl

Am niichsten sind Parallel-Tonarten verwandt. Neben umfang-
reicher Gemeinschaft ihrer Téne stehen ihre tonischen Dreiklinge in
engster Beziehung, wie S. 10 ertrtert wurde. Demniichst folgen die
Tonarten der Dominante und Subdominante und endlich deren Parallel-
Tonarten. Die letzten vier sind simtliche Tonarten, welche im
Quintenzirkel im nichsten Quintverhiltnisse liegen.

In nahem verwandtschaftlichen Verhiltnis stehen ausserdem noch
gleichnamige Tonarten, weil ihre Tonleitern nur in zwei Ténen (Terz
und Sexte) differieren, und sie ausserdem den Dominant-, also einen
Haupt-Dreiklang gemeinsam haben. Ferner auch je eine Dur- und
eine Moll-Tonart, wenn der tonische Dreiklang der ersten Dominantdrei-
Iklang der zweiten ist, wie z. B. C und £, D und g.

Bei den Tonarten, welche im zweiten Quintverhiltnisse stehen,
ist die Zshl der gemeinsamen Tone, bezw. Drelkla.nae, schon viel ge-
ringer, als bei den Tonarten des ersten. Bei einigen fehlen sogar die
gemeinschaftlichen Dreiklinge, z. B. bei ' und g und bei a und g.
Hier wie in vielen anderen Fillen griindet sich die Verwandtschaft
auf gleichnamige Dreiklinge; bei €' und g z. B. auf die Dreiklinge
C und ¢, G und g; bei @ und g auf die Dreiklinge d und D.

Findet bei Tonarten eine Verwandtschaft mcht statt, dann ksmn
nur von einer niheren, oder im Qui
die Rede sein, und man unterscheidet alsdann ein Qumtverbaltms ‘auf-
steigender und ein Quintverhiiltnis absteigender Linie, je nachdem man
in Quinten auf-, oder abwirts geht.
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Modulation.

Modulation nennt man den Ubergang aus einer Tonart in die
andere.

Die fiir eine Modulation wichti und entscheidendsten Akkorde
sind die Dominantharmonien (Dreiklang, Septi und Nonenakkord)
derjenigen Tonart, in die moduliert werden soll, oder — da Parallel-
tonarten einander so nahe stehen, dass, wenn die eine erreicht ist,
sofort in die andere geschlossen werden kann, — auch ihrer Parallel-
tonart. So kann man beispielsweise die Aufgabe, von € nach B m
gehen, im Wesentlichen fiir dieselbe ansehen, als die von C nach g.

Die Lisung einer Modulati be wird d 'h darin bestehen,
die Dominantharmonie der Tonart, in welche man modulieren soll, oder
deren Paralleltonart, mit der gegebenen Tonart in Verbindung zu bringen,
woran sich dann an geeigneter, der Abrundung des Modulationssatzes

tsprechender Stelle, die Schl 1 miipft.

Anmerk. Die Paralleltonarten hier unter eine Rubrik zu stellen
schien deshalb vorteilhaft, weil sich dadurch swei Gesichtspunkte fiir jede
Modulation erbifnen, wodurch dieselbe bisweilen sehr erleichtert wird.

Die Modulation ist eine direkte, wenn im Verlauf derselben nicht
noch in eine, oder mehrere andere Tonarten moduliert wird, welche die
Vermittelung zwischen der gegeb und der Schl t bilden,
und Durchgangsmodulationen heissen.

Die Modulationen selbst werden die Form kleiner, abgerundeter
3-, 4 oder Htaktiger Stitze annehmen.

in die Parallelt t und in die Tonarten des niichsten
Quintverhiiltnisses, von Dur ausgehend.

4. Der Modulationsakkord folgt i nach dem ersten
— Ausgangs- — Akkorde, z. B.
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Anmerk. s ist gut, jede dieser Modulationen mehrere-, etwa 3 mal
auf verschiedene Weise zu machen, damit man sich eine grossere Ge-
Wandtheit und Mannigfaltigkeit in der Ausiithrung aneignet. Dabei kann
man jedesmal in einer anderen Lage anfangen. Bei den direkten Modu-
lationen in die Paral ten der Domi und Subdomi ist der
verminderte Septimenakkord sehr zu empfehlen.

ltet. Diese muss entweder den beiden
n verbindenden Tonarten gemeinschaftlich angehoren (s. Nr. 143a),
oder zu beiden Tonarten in naher Beziehung stehen (s. Nr. 143¢, d

und Nr. 145b, e). Dieses Verfahren wird hauptsichlich bei Modu-

B. Zwischen Ausgangs- und Modulations-Akkord ist eine ver-
1 0 G 1
H

lationen in die Parall ten der Dominante und
in Anwendung zu bringen sein.
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Was eine vermittelnde Harmonie bewirkt, kann auch durch eine
-

eingeschobene (Durchgangs-) Modulation erzielt werden, z. B.
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r. 146 ist zu ersehen, dass man
ohne in dieselbe zu modulieren,

Aus dem zweiten Beispiele in N:
in der Paralleltonart schliessen kann,
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was bereits S. 86 erwihnt wurde. Man kann also, um nach d zu
gelangen, nach F, und um nach F' zu gelangen, nach d modulieren u. s. w.
Es sind nun auch Modulati im 2-Takt beiten.

Nebentibung Anhang I, Tab. XI der Generalbassbeispiele.

Es sollen nunmehr sechzehntaktige, aus zwei Perioden bestehende,
zweiteilige Sitze auf Grundlage der Modulation in die Tonarten des
niichsten Quintverhiltnisses gebildet werden, Der erste Teil dieser
Siitze soll mit einer Hauptmodulation nach der Tonart der Dominante,
oder — wenn der Satz in Moll steht — nach der Paralleltonart
schliessen. Die letztere ist bei Mollsitzen vorzuziehen, weil das triibe
Moll ungleich mehr, als die Durtonart, einer anregenden, belebenden
Modulation bedarf, als welche die Modulation in die Molltonart der
Dominante nicht immer wirksam genug ist.

In betreff des Halbschlusses wird insofern bisweilen eine Ab-
weichung stattfinden, als es auch erlaubt ist, ihn auf die Dominante
der Paralleltonart zu stellen.

Dem- zweiten Teil fillt die Aufgabe zu, wieder in die Haupt-
tonart zuriick zu modulieren. Im Verlauf beider Teile sollen Durchgangs-
modulationen stattfinden, welche den Zweck haben, einen Wechsel der
Tonarten herbeizufithren, ohne die Haupttonart ganz aufzugeben.
Diese soll gewissermassen den Centralpunkt fiir die modulatorische Be-
wegung bilden. #

Einige Beispiele werden das Gesagte klar machen.
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analog der bei den Halbschltissen

*) Verbindende melodische Phrase,

gebrauchten,
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Alt eine tonleiterartige Fithrung hat.

U

#%) Bei dem Akkorde auf dem 2. Viertel ist die Grundterz aus-

dadurch gewinnt.

weil die
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So viel fiir jetzt von der Modulation. Die Anleitung zu Aus-
weichungen in die Tonarten der weiteren Quintverhiltnisse folgt nach
der Lehre von den harmoniefremden Tonen, weil sich die Modula-
tionen mit A: dung derselben g kvoller und melodisck
gestalten lassen. <

Nebeniibung Anhang I, Tab, XII der Generalbassheispiele und An-
hang II, Tab. IV a und b der Melodien. Bei letateren wird festzustellen
sein, wo die Modulationen stattfinden.

Freie Behandlung der Septimen- und Nonenakkorde in
Bezug auf ihre Auflisung. — Trugfortschreitungen.

Hiufig finden die genannten Aldkorde nicht ihre natiirliche Auf-

ldsung, sondern der in einen Dreikl: fort, welchen
man nicht erwartet, oder in einen anderen Septimenaklkord.
Derartige Alkkordverbind — Tri hreitu genannt

— sind uns bereits bekannt geworden, und zwar

1. bei der Verbindung des Hauptseptimenakkordes mit dem Drei-
Klange der sechsten Stufe (dem sogenannten Trugschlusse S. 26 und
8. 70, Nr. 101),

2. bei der Rinschiebung der zweiten Umkehrung des tonischen

Dreiklanges beim Halb- und G hl nach dem Nebensep
akkorde der zweiten Stufe (Nr.71b) und nach der Wechseldominant-
harmonie (S. 73, Nr. 111).

pr—

.
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Nachstehend sollen noch andere gebriuchliche Trugfortschreitungen
angefiihrt werden:

A. Vom Hauptseptimenakkord aus, und zwar

1. wemn er in der Grundform steht:

148. in Dur:
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Anmerk. Bei a. findet die Septime ihro naturgemiisse Auflosung,
bei b. bleibt sie liegen, bei c. schreitet sie frei fort.

2. wenn er in den Umkehrungen steht:

in Dur:
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B. Von Nebenseptimenakkorden aus:
in Dur
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Anmerk, Trugfortschreitungen sind auch von den Umkehrungen

der aus
C. Von Nonenakkorden aus:
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Aus den Vorstehenden Bemplelen geht hexvox, dass bei Anwendung
der Modulation die Moglichkeit neuer Fortschreitungen sich sehr er-
weitert. Bedingung bleibt indes eine natiirliche, fliessende Fithrung
der einzelnen Stimmen.

Die meisten derartigen Akkordfolgen erkliren sich dadurch, dass
der Auflgsungsakkord iibergangen und dafiir ein Akkord genommen
worden ist, welcher sich gleich aus dem ausgel Auflssungs-
akkorde herausgesaltet. Schiebt man den letzteren ein, dann ist die
Alkkordfolge eine ganz regelmiissige, z. B.
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Der iibergangene Akkord ist mit - bezeichnet.

Anmerk. Eine 1 ind i
welche scheinbar unter die zwelte, m)t e bezew]mete Rubrik gehort, ist

eigentlich nichts weiter, als eine vierfache chromatische Tonfolge.

150.

Leiterfremde Sequenzen.

Man versteht darunter solche Harmoniegiinge, welche ein har-
monisches Motiy mit Hilfe leiterfremder Akkorde w;ederholen, die
zumeist den niick wandten Tonarten angehd hende Bei-
spiele werden dies veranschaulichen:
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Harmoniefremde Tdne.
1. Vorhalte.

Wenn eine stufenweise fortschreitende Stimme ihren Ton aus
einem Akkorde in den niichsten hineinklingen lisst, und erst dann
den erwarteten Stimmschritt macht, so entsteht ein Vorhalt, z. B.
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Vorhalte dissonieren gegen die Hmmome, bei der sie erschemen
Sie werden dem erwarteten Akkord ge v
daher der Name.

Bei jedem Vorhalte sind drei Momente ins Auge zu fassen:

1. seine Vorbereitung,

2. sein Eintritt und

3. seine Aufldsung.

Die Vorbereitung soll nicht kiirzer, als der Vorhalt selbst sein.

8. nicht. b. gut. c. gut.
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Bei b. ist die Vorbereitung von gleicher, bei c. von lingerer
Zeitdauer, als der Vorhalt.

Vorbereitung und Vorhalt werden bei schriftlicher Darstellung
durch einen Bindebogen verbunden. Bisweilen wird der Bindeb
weggelassen, und der Vorhalt selbstindig zum Erklingen gebracht.
In diesem Falle darf die Vorbereitung auch kiirzer, als der Vorhalt sein.

Der Eintritt des Vorhalts erfolgt auf rhythmisch gewichtigem
Taktteil, wihrend Vorbereitung und Auflgsung auf minder be-
deutende Taktteile treffen.

Das folgende Beispiel verstosst gegen diese Regel.

schlecht.

Da der Akkordton, in welchen sich der Vo-r-halt aufldst, sowohl
eine Stufe unter, als auch eine Stufe iiber ihm liegen kann, so unter-
scheidet man abwirts und aufwdrts schreitende Vorhalte.

Abwiirts schreitende Vorhalte.

Bei simtlichen Akkorden (Dreiklingen, Septimen- und Nonen-
akkorden) sind folgende abwiirts schreitende Vorhalte moglich:

1. Vorhalte vor dem Grundton, oder wenn dieser in einer Ober-
stimme liegt, vor der Oktave:

T e
SoE==cec
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\

2. Vorhalte vor der Grundterz:
6.
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Vorhalte vor der Grundquinte kommen seltener vor, weil ihr
Anfireten nicht so entschieden ist, als das der iibrigen Vorhalte.
Dem Vorhals bei a. fehlt die dissonierende Eigenschaft, doch erhilt
dieses Beispiel durch die Art und Weise des Auftretens den Charakter
des Vorhaltes. Manche Theoretiker nennen solche Vorhalte deshalb
konsonierends. Legt man die Grundterz in deén Bass, so wird das
Auftreten entschiedener, z. B.

]ﬁ%}g] ’
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Den dissonierenden Charakter erhilt der Vorhalt bei a. in Nr.157
sofort, wenn man dem Akkorde eine Septime hinzufiigt:
|

159.

3——5':,__@ e

Siehe ausserdem die Beispiele b., c., d.
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Vor der Septime und None konnen Vorhalte nicht stattfinden,
weil diese die Oktave und Dezime, also Akkordténe, wiren. Nur bei
dem verminderten Septimenakorde ist der Vorhalt vor der Septime
moglich, weil die verminderte Okfave gleichzeitig mit dem Grundfon
auftreten kann, wie folgt: Y
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Vorhalte konnen nicht verdoppelt werden. Auch hat man
darauf zu achten, dass der Auflgsungston wiihrend des Vorhalts in
keiner anderen Stimme erklingt.

schlecht,

gut.
I ]
|
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Eine Ausnahme macht die unterste Stimme, welcher man den
Auflgsungston withrend des Vorhalts zuerteilen kann:
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Den Auflgsungston wihrend des Vorhalts in eine der oberen
Stimmen zu legen, diirfte nur eine gute Stimmfithrung rechtfertigen.
Dann soll aber der Vorhalt in angemessener Entfernung tiber der
Verdoppel seines Aufld tones liegen.
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d. /—\l e. nicht gut. f. nicht gut,
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Die Beispiele a., b., ¢. und d sind brauchbar; davon diirfte a.
am besten klingen, weil der Auflgsungston des Vorhalts der Grund-
ton des Akkordes ist. Von den Beispielen b. und c. ist das erstere
vorzuziehen, weil der Vorhalt vor der mild wirkenden Mollterz eher
mit seinem Aufld: it kli kann, als der vor der
schiirferen Durterz. Bei e. klingt der Vorhalt hart, weil der mit ihm
zugleich erscheinende Auflgsungston in einer hoheren Stimme als
der Vorhalt, liegt. Bei f. kommen Vorhalt und Auflgsungston in
unmittelbare Nithe, was nur dann statthaft ist, wenn der Auflgsungs-
ton in der untersten Stimme liegt, z. B.

164.

Lost sich der Vorhalt in den Leitton (die Septime der Tonart)
auf, dann darf dieser in keiner anderen Stimme (auch mnicht im Bass)
gleichzeitig mit dem Vorhalt erklingen.

schleght ~ch]echb
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165. é .d ‘

Da der Vorhalt nur eine Verzogerung des erwarteten Stimm-
schrittes ist, so kann er das Unangenehme der verbotenen Quinten-
und Oktavenparallelen nicht verdecken.



Lisst man in den Beispielen

den Vorhalt weg, so erhilt man

wodurch entweder eine vertinderte Stimmlage der-

Bei der Auflosung des Vorhalts konnen die iibrigen Stimmen auch
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167. a.
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oder eine nene Harmonie erscheint.
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Abwiirts schreitende Vorhalte ktnnen auch in mehreren Stimmen
zu gleicher Zeit erscheinen:

= 1?%. E%;f 'Ei'fr =

170.

Aufwirts schreitende Vorhalte.

Aufwiirts sthreitende Vorhalte klingen am besten, wenn sie einen
Halbton unter ihrem Auflosungsfone liegen. Sie werden deshalb am
Bftssten bei dem Leittone, oder bei anderen, einen halben Ton

den Intervallen vor

Ueberhaupt sind folgende aufwm’cs schreitende Vorhalte moglich:

1. der Vorhalt vor der Terz,

2. der Vorhalt vor der Quinte,

3. der Vorhalt vor der Septime in Septimenakkorden,

4. der Vorhalt vor der Oktave in Dreiklingen,

Anmerk. Der Vorhalt vor der Dezime wire der um eine Oktave
hther liegende Vorhalt vor der Terz.

Auch hier darf der Ton, in welchen sich der Vorhalt lsen soll,
in keiner anderen Stimme — ausgenommen im Bass — vorhanden sein.

Aufwirts schreitende Vorhalte kommen viel hiufiger paarweise,
als einzeln vor; sehr oft auch in Verbindung mit abwirts schreitenden
Vorhalten, cder chromatisch erhoht, z. B.
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merk, Bei a. ist nur ein Vorhalt, in allen iibrigen Beispielen
sind mehrere Vorhalte angebracht.
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Bezifferung der Vorhalte.

Jeder Vorhalt wird durch die, der Entfernung vom Bass ent
sprechende Ziffer bezeichnet, und dahinter das Intervall, in welches
er sich auflost, vermerkt. Erfordert der Akkord, bei welchem der
Vorhalt erscheint, eine Bezeichnung, so muss diese natiirlich iiber, oder
unter der Vorhaltsbezifferung angegeben werden. Liegt der Vorhalt
aber im Basse, dann giebt es eine doppelte Bezeichnung, indem man
entweder den Vorhaltston selbst beziffert und hinter die Bezifferung
wagerechte Striche macht, oder den Auflésungston des Vorhaltes, in
welchem Falle schriige Striche vor die Ziffern kommen. Tetateres ist
vorzuziehen, weil sich der zu Grunde liegende Akkord alsdann leichter
erkennen liisst.
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Anmerk, Es sei hier erwihnt, dass Vurha]te nn Bass me:st vor

der Grundterz, seltener vor dem die oder der G

Bleiben stimtliche Ttne eines Alkkordes iiber einem neu eintreten-
den Basstone liegen, so wie bei b., ¢, d, e. und f. in dem Beispiele
Nr. 171, dann ist die Art der’ Bezifferung bei d. und f. — weil ein-
facher und leichter aufzufassen, — der bei b., c. und e. vorzuziehen.
Man nennt solche mehrfache Vorhalte auch verzigerte oder retardierte
Akkorde.

Verzigerte Auflisung des Vorhaltes.

Oft findet die Auflgsung eines Vorhaltes nicht sofort statt, sondern
erst nach einer Binschaltung in der betreffenden Stimme. Diese besteht,
wie bei a. und b. in dem folgenden Beispiele, entweder in einem, oder
mehreren Akkordtonen; oder, wie bei c., in einem Hilfstone; oder, wie
bei d., e. und f, in einer Figur, welche aus Akkord-, Hilfs- und Durch-
gangstonen zusammengesetat ist*).
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*) Obschon von Hilfs- und Durchgangstonen erst nach den Vor-
halten’die Rede sein wird, so schien es doch angemessener, diese Ange-
legenheit schon hier zu erledigen, als spiter noch einmal uf dieselbo
zurlickzukommen.
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Bemerkungen fir unsere nichsten Arbeiten.
Sollen in Sti mit steigender Beweg abwiirts schreitende

B
Vorhalte angebracht werden, dann verfihrt man folgendermassen:

Ohne Vorhalt. Mit Vorhalt.
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Um den Vorhalt bilden zu konnen, ist der Alt auf dem zweiten
Viertel nach ¢ gegangen. Dieses Beispiel ist massgebend fiir alle
anderen.

Beziiglich der Schlussformel sind wir jetzt nicht nur imstande,
sie mit Vorhalten zu verzieren, wie in den Beispielen Nr. 176 ge-
schehen, sondern auch dem Einleitungsaklkorde, anstatt des §-Alkordes,
oder des Nebenseptimenakkordes der zweiten Stufe, die Dominant-
harmonie unmittelbar folgen zu lassen, wenn wir diesen Moment durch
den Vorhalt 4 markieren.

Um sich dayon eine klare Vorstellung zu machen, darf man nur
in dem Beispiele 111 anstatt des §-Akkordes die Dominantharmonie
mit Vorhalt 4 nehmen. Dort ist der Einleitungsakkord jedesmal die
Wechseldominantharmonie. Es konnte aber auch ein anderer Einleitungs-
akkord gewihlt werden, sofern derselbe nur die Vorbereitung des
Vorhaltes 4 ermoglicht. Man wird iibrigens selbstverstindlich nur
dann die S f 1 in der b Weise bilden, wenn andere
Konstruktionen nicht vorzuziehen sind.

Ausserdem ist hier noch zu erwiihnen, dass

1. Akkordténe bisweilen wie Vorhalte wirken, wemn sie wie
diese behandelt, d. h. vorbereitet werden (Beispiel 175a.),
und dass

9. Vorhalte auch durch Durchgangstine (siehe diese) vorbereitet
werden komnen (Beispiel 175b.).
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Bs folgen nun einige sechzehntaktige Sitze mit Vorhalten:

176.
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In den vorstehenden Beispielen sind Aufls des Vorhalts,

bei denen sich die Stellung des Akkordes &ndert, mit —|-, und solche,
bei denen ein neuer Akkord eintritt, mit 4 - bezeichnet.

Nebentibung Anhang I, Tab. XIIT der Generalbassbeispiele,

2. Voraunsgenommene Téne (Anticipationen).

Lassen eine oder mehrere Stimmen auf rhythmisch unwichtigerem
Momente eines Akkordes bereits Téne aus der nachfolgenden Harmonie
horen, so entstehen Vorausnahmen.

Vorausgenommene Ttne, die von moglichst kurzer Dauer sein
sollen, kommen zumeist bei der Schlusskadenz vor, und fanden in
dieser Form namentlich bei den Komponisten der Bach-Hindelscl
Zeit: hiinfig Verwendung.
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Bax a b. und C. wnrd der erwartete, bei d. ein anderer Ton der
; Beispiel e. hat in 2, f. in
3 Stimmen Vorausnahmen; bei h. und i entstehen durch die Voraus-
nahmen Synkopen®).

3. Durchgangs- und Hilfstone.

Téne, welche den Stimmschritt von einem harmonischen ’lon
zum niichstf den, entweder diatonisch, oder
ausfiillen, heissen Durchgiinge, im ersten Falle diafonische, im letzten
chromatische.

Durchgiinge kommen zumeist auf unbetontem Talktteil vor.

a _+++
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Die obere Stimme geht in dem Beispiel a: melodisch von ¢ nach e
durch den Ton d, daher der Name ,Durchgang‘. In den vor-
stehenden Beispielen gehoren die beiden harmonischen Téne, welche
durch Durchgiinge verbunden sind, nur einem und demselben Akkorde
an; sie konnen aber auch zwei Akkorden, entweder gleicher (Nr. 179
a. und b.), oder verschiedener Stufen angehtren (Nr. 179 c. und d.).

119, :
s e el
TEseee H,‘.:FJ#—FH:H

S T

#) Hine Synkope entsteht; durch die Verbindung eines schlaehten
mit dem darauf folgenden guten Taksteile.
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Durchgangsténe konnen auch in mehreren Stimmen gleichzeitig
auftreten, z. B.

2
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Durchgangstine heben falsche Fortschreitungen harmonischer Téne
nicht auf.
Die Beispiele
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Hilfstone sind solche harmoniefremde Tone, welche nicht, wie
ie Durchgiinge, zwei verschiedene Akkordtine miteinander verbinden,
sondern sich nur auf einen und denselben Akkordton beziehen, iiber,
oder unter welchem sie eine grosse, oder kleine Sekunde liegen. Man
spricht deshalb von einem oberen und wnteren Hilfstone, und nennt
den Ton, zu welchem ein Hilfston als solcher gehort, Hauptton.

182. a. b. (.5 d.
o ] | ] |
= e
25 gt S i ;i |
| i g %
Bei a. und b. sind die Hilfstone di isch, bei c. und d. chr tisch
gebildet.

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8, Aufl. 8
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Hilfstone, welche — wie in den vorstehenden Beispielen — vom
" Paaied el danealban o Pt

man Nebentone,
Hilfsténe konnen aber auch sprungweise eintreten und ebenso
fortschreiten.

183. a.
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Hilfsténe in mehreren Stimmen gleichzeitig, zeigh das folgende
Beispiel:

Anmerk. hl Triller, Prall-

nmerk. iche Verzi = -
triller, Mordente, Doppelschlége u. 5. w. — beruhen auf der Anwendung
der Hilfsténe.

Durchgangs- und Hilfstone auf dem betonten Taktteil heissen
Wechseltone, so genannt, weil sie gewi mit dem } isch
Tone die Stelle wechseln. Man kann sie aber auch als Vorhalte auf-
fassen. Sie werden dann, je nachdem sie stufen-, oder sprungweise
eintreten, fiir stufenweise eingefihrte, oder freie Vorhalte angesehen.
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1. Stufenweise

Vorhalte).

4y

185. a.
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2. Sprungweise eintretende Wechselstone (freie Vorhalte).

186.
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Bei e. kommen die Wechseltone durch die rhythmische Ver-
sinderung auf schlechte Taktzeit zu stehen, bei £, h. und i. sind sie von
lingerer Dauer, als der harmonische Ton, in den sie fortschreiten.

Die in den Beispielen Nr. 185 und 186 angefiihrten dissonierenden
Tine unterliegen den tiber Hintritt und Auflssung der Vorhalte
gegebenen Regeln; doch sind hier bei guter Stimmfithrung auch gréssere
Freiheiten gestattet. Moglichst vermeiden soll man aber, dass sie mit
dem Tone, in welchen sie fortschreiten, in der Sekunde zusammentreffen
schlecht.

187.

Quintenfortschreitungén, welche infolge von'Durchgangs-, Hilfs-
and Wechseltonen entstehen, sind nicht immer fehlerhaft. Diese Tone
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haben zumeist genngere Bedentsamkem als die Akkordtone und lassen
deshalb die Quints g micht so hm  hervortreten;
auch ist es bisweilen ihr dissonierender Charakter, welcher die ible
Klangwirkung dieser Fortschreitungen verdeckt.

188. nicht gut. besser.

Bei a. wirkt die Q: weil dem
Durchgangston der d.lssomerende Cha.rakter fehlt; in diesem Falle
ist es besser, durch ch ‘hoh des Durch ti die
reine Quinte in eine verminderte zu verwandeln (b.). Am wenigsten
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auffillig ist der Fortschritt von der verminderten, zur reinen Quinte,
wenn er zwischen den beiden Mittel det (c). Im Beispiel
d. wendet sich das Interesse der Stimmfiihrung, bei welcher der
Tenor die Bewegung des Basses in derselben B.whtung fortsetzt zu,
wodurch die Qui tschreitung weniger p wurd.

Scheinakkorde.

Treffen harmomefremde Tt‘me in mehreren Stimmen zusamumen,

1 7.7

S0 oft Schet de. Diese weichen in Bezug

auf Einfiihrang und Fortschreitung zumeist von den bisher behandelten
Akkordbildungen ab.

189. A s
a1} e ch
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Anmerk. Aus Durchgangsténen entsteht hiufig ein Quartsext-
akkord, der unter dem Namen ,durchgehender Quartsextakkord® bekennt
ist, nud bisweilen zur Bildung der Schlussformel gebraucht wird, z B.
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Zu den Ubungen in harmoniefremden Ttnen kbunen frithere
Bexsplele benutzt werden, und soll hier an einigen gezeigt werden,
wic man etwa zu verfahren hat.

Wir wihlen hierzu die Beispiele aus Nr. 147.

190. a. ] | T e S
4 — = S ) e Yy i
th it
Pl
|| — o .ﬂ e —

£
i




119

T e
s r o]

i3

I }
m
rTeal )
™
e y
»

- D =

~ty el

S0 Y | A

3 . .w Mmu H:.rl —

A -l | W. =
T M i hung
Ll Hr“ g I ” L L ¥
| je— N

e Wl —$| L

= Bl \ 4l s
N L TN e a8 — ¥ — il L,Lm
[

i pA d BE
*Ep o _oN] e oy




120

r Nr

Figuration.

Figuration nennt man die einer Stimme, den anderen gegeniiber,
zuerteilte grossere Beweglichkeit. Sie kann bewirkt werden:
1. durch harmonische Brechung, wie bei a. in dem folgenden
Beispiele,
2. durch Anwendung von harmoniefremden Tonen, wie bei b.,
3. durch harmonische Brechung in Verbindung mit harmonie-
fremden Tonen, wie bei c.
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Die durch harmonische Brechung entstandene Figuration nennt
man harmonische, dle durch Anwendung der harmoniefremden Téne
tstand lodi Figuration. Bei der ersteren miissen die Regeln
der harmonischen Stimmfiihrung beachtet werden.
Folgende harmonische Figuration:

St i b 4 +
ﬁ—.—h—.—u—h——-—ﬂ
192.
-
) Z = = |
t = it H

ausgefiihrt worden.

Anmerk, Jede Klavierkomposition liefert eine reiche Auswahl von
Beispielen, welche Gelegenheit geben, sich iber diesen Gegenstand zu
informieren.

Nebenitbung Anhang I, Tab. XIV der Generalbassbeispiele.

Orgelpunkt.

‘Wenn zu einer Reihe von Harmonien in irgend einer Stimme —
zumeist im Bass — ein Ton ausgehalten wird, so entsteht ein Orgel-
punkt*). Dabei kann o vorkommen, dass der ausgehaltene Ton
(Halteton) voriibergeh ien nicht angehort.

Anmerk. Manche Theoretiker nennen nur den im Bass ausgehal-
tenen Ton Orgelpunkt, ausgehaltene Téne in den iibrigen Stimmen jedoch
liegende Téne oder liegende Stimmen.

Die fortschreitenden Stimmen werden ohne Riicksicht auf den
Orgelpunkt nach den Regeln des harmonischen Satzes gefiihrt, wobei
die unterste derselben die Fiihrung der Harmonie iibernimmt.

Da der halt Ton ge der Ci Ipunkt ist,
auf welchen sich die zu Grunde-liegenden Harmonien beziehen, so hat
man darauf zu achten, dass die dem Orgelpunkt fremden Akkorde

%) Orgelpunkt deshalb, weil vorzugsweise die Orgel geeignet ist,
einen Ton lange suszuhalten.
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. sich nicht zu sehr hiufen, sondern des Ofteren in solche fortschreiten,
zu welchen der liegende Ton harmonisch gehort.
Siimtliche leitereigene, aber auch duli de Akkorde konnen
beim Orgelpunkt Verwendung finden.
Der Orgelpunkt kommt auf der Tonika, auf der Dominante und
auf beiden zugleich vor.

Orgelpunkf. auf der Tonika:
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Bisweilen folgt dem Orgelpunkt auf der Dominant

der auf der Tonika:
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Der Orgelpunkt steht zumeist am Schlusse eines Satzes, oder
grosseren Abschnittes; doch findet man denselben such zu Beginn,
oder im Verlauf eines Tonstiickes.

Orgelpunkte sind zuweilen von grosser Ausdehnung und kbnnen
sich durch einen ganzen Satz, oder einen Abschuitt desselben hinziehen.

Der Eintritt des Orgelpunktes erfolgt auf dem guten Takiteil.
Beginn und Schluss desselben miissen harmonische B dteile sein.

Die nachstehenden Beispiele:
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wiren unstatthaft, — weil bei a. der Eintritt des Orgelpunktes auf
dem schlechten Taktteil erfolgt, bei b. der Anfang, bei c. der Schluss
des Orgelpunktes nicht zur Harmonie der iibrigen Stimmen gehort —
und miissten etwa folgendermassen verbessert werden:
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BEs folgen einige Beispiele mit Orgelpunkten in den oberen
Stimmen:

e T
0. = = ‘-4 AJ»J,J
= = S =
=

E
f




e o
T Cret g Y T 111
am o <
& e et
- - f F— =
ee
e o = s
T o o e e o L It e s = H
e z

Vielfach wird der gehaltene Ton durch Wiederholung, oder
durch eine rhythmisch belebte Figur, welche auch durch Anwendung
von Hilfsttnen gebildet sein kann, zum fteren Erklingen gebracht, z. B.

=

E:

N
-
[t
o

Nicht selten tritt der Orgelpunkt, besonders in der Oberstimme,
in Gestalt eines Trillers auf.

Die im Anhange I (Tab. XV a. und b.) noch folgenden General-
bassheispiele sollen dem Schiiler das harmonische Material in buntem
Wechsel vorfithren, ihm Gelegenheit geben, alles Erlernte zu wieder-
holen, sowie auch dasjenige zu iiben, fiir welches besondere Beispiele
nicht erst abgefasst worden sind, und ihn endlich fiir die weiteren
Ubungen in der Modulation geschickter machen. Die Generalbass-
beispiele aus Kirchenkompositionen (Tab. XV b.) sind jedoch erst
nach den Ubungen im dreistimmi Satze v h

Einige Bemerkungen iiber den drei- und zwei-
stimmigen Satz.

Der dreistimmige Satz entwickelt sich auf Grund des vier-
stimmigen in der Weise, dass durch die Beschrinkung der vier
Stimmen auf drei, keine unangenehme, die Harmonie in ihren Haupt-
ziigen schiidigende Leere entsteht. In vielen Fillen wird die Quinte
des Akkordes ohne Nachteil fir die Harmonie wegbleiben konnen.
Bisweilen ist es der fliessenderen und besseren Stimmfithrung wegen
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notwendig, auch wichtigere Alkkordténe auszulassen. Im Septimen-
akkorde kann jedoch die Septime nie fehlen.

202. a. b. c.

I ===
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Bei | in den Beispiclen a. und b. fehlt die Terz, bei - in c. und
d. der Grundton.

In betreff der Schltisse ist zu bemerken, dass von dem Schluss-
akkorde hiiufig nur Grundton und Oktave vorhanden sind, wie folgt:

-

Sehr zu empfehlen ist es, muerst frithere vierstimmige Arbeiten
dreistimmig zu setzen. Es folgen hier einige dergleichen dreistimmige
Umarbeitungen, welche mit den urspriinglich vierstimmigen zu ver-
gleichen sind. ; 3
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Anmerk. Die i Qua i bei + ist nicht
fehlerhatt, weil beide Tome im Akkordo liogen. Ebensowenig sind dic
Quintenparallelen im ersten Takte des ¢ moll-Beispiels zu beanstanden.

Beim zweistimmigen Satze miissen stets ein oder mehrere Akkord-
tone wegbleiben. Die ausgelassenen Intervalle werden in Dreiklingen
die Quinte, oder der Grundton, seltener die Terz sein. In Septimen-
akkorden darf selbstverstindlich die Septime nicht fehlen.

Um die Einformigkeit ofterer Terzen- und Sextengtinge zu ver-
meiden hat man auf rhythmisch verschiedene Bildung der beiden
Stimmen zu achten.
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Die Unzuliinglichkeit: dieser S ise in harmonischer Bezieh
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Stimmen ausgeglichen werden. Tnsofern gehirt der zweistimmige
Satz in das Gebiet des Kontrapunktes, welches teilweise auch schon
die obigen Beispiele streifen.

Nebentibung Anhang II, Tab. V a und b der Melodien.

In diesen Beispielen hat der Schiiler das gesamte harmonische
Material zu verwenden, sowie auf etwaige unregelmissige Akkordauf-
lgsungen und harmoniefremde Téne Bedacht zu nehmen.

Fortsetzung der Modulationstheorie.
Modulationen in die Tonarten des zweiten Quintverhiiltnisses.

Man moduliere zuerst in emne Tonart, welche mit der gegebencn
wund der Schlusstonart im ersten Quintverhdltnis steht und von da
aus in die letztere.

Eine oder mehrere derartig eingeschobene Modulationen nennt man
Durchgangsmodulationen, wie schon S. 86 bemerkt wurde.

Bei allen solchen Modulati ist, beziiglich der Durchg:
modulationen, eine zwei-, oder mehrmalige Fortschreitung im Quinten-,
oder im Quartenzirkel, der Monotonie wegen, moglichst zu vermeiden.
Soll man daher z B.' von C nach D iibergehen, so moduliere man
entweder iber e, oder wenn man @ dabei beriihren will, nicht direki
von C mach G und von da nach D, sondern schalte entweder
zwischen C und @, oder zwischen G und D eine Durchgangs-
modulation in eine verwandte Molltonart ein. Zur Angewthnung
eines geordneten, planmissigen Modulierens ist es zweckmiissig,
Dispositionen zu entwerfen. Bs lassen sich im vorliegenden Falle
folgende aufstellen: C e D — Ca @D —CeGD — CGeD
— 0CGhD —CaeD — Ceh D

Fiir Modulationen von C nach h wiirden sich nachstehende Dis-
positionen ergeben: C G h — Ceh — CGeh — Ce Gh —
CeDh— Ca@Gh

Es empfiehlt sich, die durch die Zwischenmodulation erreichte
Tonart nicht sofort wieder zu verlassen, sondern in ihr moch ein
paar Akkorde hindurch (zumeist geniigen zwei) zu verweilen, oder
ihre Paralleltonart voriibergehend zu beriihren.

Ebenso ist bei der Verbindung der Akkorde das Nachschlagen
der Septime, auch bei Moll- und verminderten Dreiklingen anzuraten,
wie z B. in Nr. 207 auf dem vierten Viertel des ersten und zweiten
Taktes. ;

Anmerkung. Wie aus dem weiteren Verlaufe der Modulations-
theorie hervorgeht, ist derselben eine grossere Beachtung, als gewoshnlich
mn teil geworden, weil nichts die harmonische Gewandtheit so fordert,
als die Ubung im Modulieren.

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8 Aufl

9
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Es folgen nun einige Modulationsheispiele von € nach D und h.
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Das Verfahten bleibt ganz dasselbe, wenn man in die Tonarten
des zweiten Quintverhilltnisses absteigender Linie, also z. B. von C nach
B und g moduliert, oder von einer Molltonart ausgeht. Die hierher
gehorigen Dispositionen sind daher nach obiger Anleitung zu ent-
werfen.

Modulationen in die Tonarten des zweiten Quintverhiltnisses ab-
steigender Linie, z. B. von C, oder a nach B und g konnen auch
dadurch bewirkt werden, dass man die Terz des gegebenen Dur-, oder

die Quinte des b Moll-Dreikl beildufig chromatisch er-
niedrigt.
Diese Erniedrignng muss enfiweder als efwas scheinbar Neben-

sichliches in einer untergeordmeten Stimme auftreten (Nr. 214 und
215), oder in eine melodische Phrase verflochten werden (Nr. 216
und 217). Man gelangt dadurch sehr schnell in die Region der
angestrebten Tonart. Dass der chromatisch verinderte Ton in dem
Moment seiner Verinderung vielleicht Bestandteil einer anderen Har-
monie geworden ist, tndert nichts an der Fassung des oben auf-
gestellten Lehrsatzes.
9+



132

M
My V

o
.
i

|
ot
|

1222
I

e
€

)
215.

o
(w7

ﬂ“m" =
e 8N
nagg AR
=

R

[Rle— ~mel]

i
il o
e W
i s
o i
3 B
T Td—

(3]

|
TR~ L
@ I\

—Dw

i

i

=

He-

&
dn bl te e e

|
.
De.

Entwurf zu Nr. 214,

as |
i |

|
|t
r
| },J.

z

i |




Entwurf zu Nr. 215.
% )

= f JEsy ]
@ C=———a ; = t —=
= T g? t H

= 4 F i

|
5 z —z T 1]
e T t 1
t e t T i}

Entwurf zu Nr. 217,

K5t
B! |
Ll
=]

Modulationen in iiber das zweite Quintverhiiltnis hinausliegende
< Tonarten.

Von jetat ab sollen bei den Modulationsiibungen nicht, wie bisher,
bestimmte Quintverhiltnisse in Aussicht genommen, sondern mannig-
faltige Mittel und Wege angegeben werden, welche bei Modulationen
in Tonarten, die iiber das zweite Quintverhiltnis hinausliegen, anzu-
wenden sind.

Bs schien eine Anderung des bisherigen Verfahrens darum zweck-
miissig, weil bei Tonanen von gleicher Entfernung im Quintenzirkel
oft ganz verschi B tattfinden. Diese sind z. B. zwischen
C und ¢ ganz andere und nihere, als zwischen C und fis, ebenso ganz
andere zwischen C und £, als zwischen C und cis.

Hinsichtlich der Modulationen selbst ist zu bemerken, dass bei
Ubelga.nnen iiber das zweite Quintverhiltnis hinaus, nicht alle zwischer:
der Ausgangs- und Schlusstonart im Quinten-, oder Quartenzirkel
liegende Tonarten beriihrt werden diirfen, weil dadurch die Modulation
einférmig, oft auch zu lang werden wiirde, sondern, dass die beiden
zu verbindenden Tonarten durch gewisse andere Mittel einander niher
gebracht werden miissen.

Diesé beruhen
. auf der Mehrdeutigkeit mancher fiir die Modulation wichtiger
Harmonien,
auf der nahen Beziehung gleichnamiger Tonarten,
auf der Umgestaltung von Akkorden, wobei noch zu bemerken
ist, dass, wenn aus Kreuztonarten nach B-Tonarten, oder
umgekehrt, moduliert wird, enharmonische Verwechselungen an
geeigneter Stelle vorzunehmen sind.

W
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Zu 1. sei Folgendes bemerlkt:

Jeder Durdreiklang gehirt als Dominantharmonie zu zwei Ton-
arten, welche gleichnamig sind, d. h. eine und dieselbe Tonika haben.
So ist z. B. der C-Dreiklang Dominmitakkord von F und f. Be-
zieht man ihn auf das im Quintverhilinis entferntere f, so ist es
sehr leicht, durch letzteres nach As, ¢, Bs, b und Des, d. k. in alle
mit [ im ersten Quintverhdltnis stehende Tonarten zu gelangen.
Man wird hierbei den verminderten Septimen-, bisweilen auch den kleinen
Nonenakkord mit grossem Vorteil anwenden kinnen, besonders dann,
wenn eine Molltonart statt der erwarteten gleichnamigen Durtonart
eingefiihrt werden soll.
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In dem letzten Beispiele kann auch statt des f-Dreiklanges im
ersten Viertel des zweiten Taktes die Dominantharmonie, oder der ihre
Stelle vertretende verminderte Septimenakkord von b eintreten. Die
Dominantharmonie von f schreitet dann, mit Ubergehung (Auslassung)
des f-Dreiklanges unmittelbar in die Dominantharmonie, bezw. den
verminderten Septimenakkord von b fort, wie aus dem niichsten Bei-
spiele zu ersehen ist.
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Anmerk. Ich mache auf dieses Verfahren, eine Dominantharmonie
in eine zweite fortschreiten zu lassen, besonders aufmerksam, weil da-
durch die Modulation gleichsam im Fluss erhalten und weiter gedrangt
wird. ‘Die D lationen ersch alsdann weniger als einzelne
zwischenliegende Zielpunkte, was offenbar der Fall ist, wenn die Domi-
nantharmonie jedesmal ihre naturgeméisse Auflésung findet.

Ist die Tonart, von welcher ausgegangen wird, eine Molltonart,
so hat mam nur métig, nach einer maheliegenden Durtonart zu gehen,
und von da aus die Modul in der oben b Weise weiter
zu fiihren, z. B.

=
I TR ETd
Hier ist die Modulation zuniichst nach der Paralleltonart und von

da nach f, zu welchem der C-Dreiklang als Dominantharmonie gehort,
gefithrt worden.
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m Beispiele geht die Modulati hst nach F
(steht zu @ im ersten Quintverhaltnisse), von hier mittelst des Kleinen
Nonenakkordes nach b, zu welchem der F-Dreiklang als Dominantharmonie

gehort; b aber steht im ersten Qui Itnisse zur Sohl 6
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Hier ist die Modulation nach G gefiihrt, weil dies die Dominant-
harmonie von ¢ ist.
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Die Modulation wendet sich in vorstehendem Beispiele ebenfalls au-
niichst nach G, und dann (mittelst Trugfortschreitung) nach ¢, als der
g von der s.

Ay o




Die Tonarten, welche hier die Hauptmodulation veimitteln, sind d
(Subdominante von @) und F (Paralleltonart von d und Dominantharmonie
der Schlusstonart b).
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Dieser Satz moduliert zuniichst nach F, (velches zu a im ersten Quint-
verhiiltnisse steht). In dem Moment, wo die Auflosung des Hauptsep-
timenakkordes von F erfolgen soll, tritt jedoch der Des-Akkord mit zwei
freien Vorhalsen (¢ g) und einem strengen Vorhalt (b) ein.

b

Der Eintritt dieses Akkordes rechtfertigt sich dadurch, dass g auch

¢
auf f bezogen werden kann, Die in Rede stehende Akkordfolge ist dem-
nach die gewdhnliche trugschliissige Auflssung des Hauptseptimenakkordes
in f. Von hier wendet sich die Modulation nach b, welches zu f und
der Schlusstonart Des im ersten Quintverhiltnisse steht.

Wird dieses Modulationsverfalhren, in einem Modulationssatze
wiederholt i Anwendung gebracht, so kann man bei zweckmdssiger
Disposition in jede beliebige Tonart gelangen. Einige Beispiele, bei
denen nur entferntere Tonarten in Aussicht genommen sind, werden
dies anschaulich machen.

Es sei Aufgabe, von C nach cis zu modulieren.
Disposition: O—f—As—des—cis (kann in diesem Falle als des ge-

schrieben werden, um die enharmonische Verwechselung in der Notation
zu umgehen).
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Aufgabe: Von C nach gis = as.

Disposition: C—f; von hier aus, statt nach As, nach as—gis.
31.
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Aufgabe: Von C nach fis.

Disposition: C—f— Des, welches der Dreiklang der VI. Stufe in f
und — enharmonisch in Cis verwandelt — gleichzeitig Dominantharmonie
von fis ist.
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Aufgabe: Von C nach es.

Disposition: O—f—b; letateres in Ritcksicht auf die Schlusstonart
(e3) gleich beim Bintritt zum kleinen Nonenakkord von es umgestaltet.
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Geht man von einer Molltonart aus, so verfihrt man analog dem
bei den Beispielen 224—229 Gesagten, wie aus nachstehenden Mo-
dulationen 2w ersehen ist.

Aufgabe: Von a nach cis.
Disposition: a—F—b—des—cis.

Will man von a nach fis, so kann man denselben Weg einschlagen;
man braucht nur anstatt des, Des= Cis, welches die Dominantharmonie
von fis ist, zu_nehmen, wie folgt:

*) Nebendreiklang der II. Stufe mit erniedrigtem Grundton.



Aufgabe: Von a nach Ges.

Disposition: Wendung nach dem G-Dreiklang, als Dominantakkord
von ¢; darauf Wendung nach dem B-Dreiklang, als Dominantakkord von
es; trugschliissige Aufl des E kkordes in den Dreiklang
dor VL. Stufe —Css—, der zugleich Subdominantakkord von Ges ist, wo:
hin sich die Modulation alsdann ohne weitere Schwierigkeiten fithren lsst,

237.

Auf demselben Wege gelangt man nach es, wenn der Schluss
getindert wird.
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Ich nehme hier Veranl , auf den dibermdssi Sext- und

Terzquartsexiakkord hinzuweisen (Beispiel 114 und 118), welche durch
Umgestaltung, oder auf dem Wege chromatischen und diatonischen
Durchgangs aus jedem Dur- und Molldreiklang gebildet werden konnen,
und als verbindende Glieder zu einem einzufithrenden Dominantakkord
sehr verwendbar sind.
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Entwurf zu Nr. 231.
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#) Allo diese Modulationen (Nr.230—238) konnen auch auf anderem,
kitrzerem Wege ausgefihrt werden; es sollte hier nur die Ergiobigkeit
des in Rede stehenden Modulationsmittels gezeigt werden.

In den susgefiibrten Beispiclen, bei denen Achtelbewegung zu
Grunde liegt, mussten die halben Noten der Schlussformeln in Viertel
umgestaltet werden, weil sonst der Schluss in Riicksicht auf das Voran-
gegangene zu breit und gedehnt geworden wire.



_ 142

Entwurf zu Nr. 232.
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Entwurf zu Nr. 233.
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4
13

T

== =
f 14 d r L bik
! I
| [y -
BEs = =k ot o
{E7 1= |

—ha——pa iV —— 1D
ey 7 { P
Entwurf zu Nr. 285.
e




143

Entwurf zu Nr. 237.
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Nr. 238 ist ahnlich Nr. 237.

So wie in den vorangehenden Beispielen ein Durdreiklang als
Dominantakkord auf die vier Stufen hoher liegende Molltonart bezogen
wurde, so kann wmgekehrt ein Molldreiklang als Subdominantakkord
auf die 5 Stufen hoher liegende Durtonart bezogen werden, wenn
man denselben als nur zufillig und ausnahmsweise in Moll ver-
wandelt betrachtet, wie dies z. B. bei dem sogenamnten plagalischen
oder Plagalschlusse oft vorkommt*).

Du d:e funf Stufen haher liegende Durtonart zugleich der Do-

d der 10 t ist, so hat man nur nitig,

die Akkordverbindung so zu gestalten, dass sein Verhiltnis als Do-

minantakkord in das des tonischen Dreiklangs umgewandelt wird,
etwa n folgender Weise:

*) Dieser aus einer alten Kirchentonart (der mixolydischen) ent-
lehnte Schluss beruht auf der Verbindung der Subdominantharmonie mit
der tonischen.
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Bei allen’ diesen Sitzen kann die Modulation selbstverstindlich
auch in die Paralleltonart cis gefithrt werden, ebenso in die verwandten.
Tonarten der nichsten Quintverhiltnisse, also nach H, gis, 4, fis. Dies
soll an dem ersten Beispiele (Nr. 239) gezeigh werden.
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Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl. 10



Modulationen in entlegenere Tonarten lassen sich ferner dadurch
Bewerkstelligen, dass man auf dem Dominantakkorde einer ndchst-
verwandten Tonart verweilt, und sich sodann, statt in diese, in die
entfernter liegende gleichnamige wendet. Da dieses Verweilen den
Zweck hat, die Ausgangstonart in den Hintergrund zu stellen und
dem Ohre zu entfremden, so miissen hierbei selbstverstandlich solche
Harmomen gewahlt werden, die nicht riickwirkende Beziehung haben.
In iele fihrt die Modulati ichst mach e;
durch das Verweilen auf dem Dominantakkord wird jedoch die Aus-
weichung nach der weiter liegenden Tonart E ermoglicht.

249. Von C nach £.

e %

Verweilen auf der
Dominante.
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260. Von C nach 4.

Verweilen auf der
Dominante.
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251. Von a nach X.
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Man gelangt aber durch dieses Verfahren nicht nur nach E und
4, sondern auch sehr leicht nach cis, H, gis — fis, D, h, weil dies
niichstverwandte Tonarten von E und 4 sind.
10*
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*) Hier ist die Tonart, in welche moduliert werden soll; erreicht; die
vier letzten Takte sind nur der melodischen Abrundung wegen notwendig.




Entwurf zu Nr. 254.
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Entwurf zu Nr. 256.

256.

Entwurf zu Nr.
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Als ein wirksames Modulationsmiltel erweist sich ferner die
Mehrdeutigkeit des Hauptsept kkordes.  Jeder H eptis
akkord Klingt niimlich genaw so wie ein iibermissiger Quintsextakkord
(Beispiel 122).
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*) Diese Beispiele sollen zugleich als Anleitung dienen, wie man
mittelst desselben Akkordes, bei fast gleichem Anfang, in verschiedene
Tonarten gelangen kann.

er A , Tesp. i des sssigen Quint-
sextakkordes siehe S. 78, Nr. 123 und 124.
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Entwurf zu Nr. 260.
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" Entwurf zu Nr. 262.

Eine andere mehrdeutige, fir die Modulation sehr wichtige Har-
monie ist der verminderte Septimenakkord, welcher immer auf vier
verschiedene Molltonarten bezogen werden kamn, je machdem dieser,
oder jener Ton des Akkordes als Septime gedacht, und demgemdss be-
handelt wird, wie aus folgender Zusammenstellung zu ersehen fst:
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Da es dem Klange nach nur drei verschiedene verminderte Sep- -
timenalkkorde giebt (alle iibrigen Zusammenstellungen enthalten immer ‘,
vieder dieselben Téne, und sind nur Umkehrungen dieser drei Akkorde), i
niimlich: 2
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von denen jeder (analog obigem Beispiele) in vier verschiedene
Molltonarten fiihrt, so kann man mittelst dieser drei Akkorde von
einer gegebenen Tonart aus in alle zwolf Molltonarten, und — da
Paralleltonarten einander so nahe stehen, dass deren modulatorische
Verbindung durchaus keine Schwierigkeiten macht, — iiberhaupt in
alle vierundzwanzig Tonarten modulieren, wie weiter unten gezeigh
werden wird. Dass hierbei jede Umkehrung der in Rede stehenden
Akkorde verwendbar ist, versteht sich von selbst; man wird aber
immer die am liebsten wiihlen, welche sich der der Modulation zu
Grunde liegenden musikalischen Idee am besten anschliesst. Oft kann
man die fir eine Modulation zweckmissigste Umkehrung dadurch
erreichen, dass man auf dem Modulationsakkorde verweilt und dabei
die Stimmen wechseln lisst, wie in Nr. 272 und 273%. Dieses
Verweilen wird fast immer notwendig sein, wenn der Akkord auf
eine sehr entfernte Tonart bezogen werden soll.

a) Modulationen mittelst des Akkordes & d f as.— (Der Modu-
lationsakkord ist mit 1 bezeichnet und in Bezug auf die enharmonische
Verwechselung einzelner Tone immer so geschrieben, wie es der Ton- -
art, in die moduliert wird, entspricht.)

270.
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#) Dieses Wechseln der Stimmen beginnt in den angegebenen Bei-
spielen bei

d 44 An Tl
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274, b, mittelst ais ¢is e g.

Rubriken,
auch hier

um keine von den 12 Moll-Tonarten zu itbergehen

*) Binigo dieser Modulationen gehtren schon unter frihere
beriicksichtigt worden.

sind aber,
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Entwurf zu Nr.

281.
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Entwurf zu Nr. 278.
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Auf dieselbe Weise gelangt man, wie schon oben bemerkt,
in die Paralleltonarten der 12 Moll ten, also in stmtliche
Durtonarten.

Anmerk. Die folgenden Be)sp)ele sind mit den in Parenthese an-

Nr.

971 musste unberiicksichtigt
P PG o e I Ty
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Alle diese Modulationssitze kann man sehr leicht nach den mit
den Schlusstonarten im ersten Quintverhiiltnis stehenden Tonarten fithren.
Es soll dies an einem Beispiele, und zwar an Nr. 270 gezeigt werden.
11

Moritz Brosig, Harmonielehre. & Aufl.
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Diese Ubung ist an anderen Beispielen fortzusetzen.

Weitere Vorteile fiir die Modulation gewiihrt der verminderte Sep-
timenaklkord, wenn man die drei oberen Tone desselben einen halben
Ton*) hinaufschreiten lisst. Die daraus entstehende Harmonie kann

*) Die Bezeichnung ,halber Ton* brauche ich in solchen Fiillen, in
denen ‘es sich nur im allgemeinen um die kleinste Entfernung zweier
Téne, ohne Riicksicht auf hre Schreibart, handelt.
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sowohl als Hauptseptimenakkord, wie auch als iibermissiger Quint-
sextakkord, verwendet werden.

. H&?ﬂ:ﬁ e——M

Der zuletzt stehende Akkord schreitet bei dem jetzigen Modu-
lationsverfahren, so wie in Nr. 260 und den folgenden Beispielen, fast
immer in einen Quartsextakkord fort, weil dies dem aufwiirts schreiten-
den Gange der Stimme am besten entspricht.

298. a.%)

*) Aus der Vergleichung der Beispiele a und b ersicht man, wie die
igkei it i es ermdglicht, sowohl in ganz
uahe, wie auch in entferntere Tonarten zu gelangen.

13
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299. b.
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Anmerk. Die naturgemisse Auflssung des Modulationsakkordes
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in den vorstehenden Beispielen unter b wiire folgende:
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Ganz dasselbe erreicht man, wenn man den tiefsten Ton eines
verminderten Septimenakkordes einen halben Ton abwiirts schreiten
ldsst, z. B.
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Der mn i hezemhnete Akkord lst ln diesen Beispielen immer als
ein i 'k kord Wollte man ihn als einen

d in dstellung verwenden, dann wire die
Modulationsweise der in Nr 273 u. 281 gleich, d. h. der vorhergehende
verminderte Septimenakkord wird so gedacht, dass der tiefste Ton die
Septime bildet. In diesem Falle miisste alsdann der Alt bei Nr. 304 i
und in Nr. 306 g heissen.

Bei Modulationen in die Tonarten der kleinen Obersekunde und
Sexte und deren Paralleltonarten sind die Nebenseptimenakkorde der
vierten und sechsten Stufe der Molltonart, welche fiinf Stufen tiefer
liegt, als die Durtonart, von welcher man ausgeht, sehr vorteilhaft
zu verwerten.

a) Mit dem Nebenseptimenakkorde der vierten Stufe. (Der Akkord
ist mit + bezeichnet.)
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*) Diese Akkordfolge findet darin ihre Erklarung, dass der C-Drei-
Klang Dominantakkord von f ist, wir uns somit gewissermassen schon in
f befinden, demsufolge auch Akkorde aus f unmittelbar nach ihm nehmen
konnen.
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Die weiteren Konsequenzen dieses Verfahrens stellen sich leicht
heraus, wenn man die Modulation nach fritheren Anleitungen weiter
fiihrt, z. B.

815. (Zu vergleichen mit Nr. 807.)
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oder anstatt der zwei letaten Takte: 817. (Zu vergl. mit Nr. 308.)
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Die Modulation wendet sich in vorstehenden Entwiirfen zunichst
nach As, welches, enharmonisch in Gis verwandelt, die Dominantharmonie
von cis und Cis ist.

Es sei hier noch bemerkt, dass jede Modulation, die nach einer
Molltonart leitet, sehr leicht in die gleichnamige Durtonart gefiihrt
werden kann, wenn man den Schluss unterbricht und den Plagal-
schluss anhiingt, welcher, wie schon frither (Seite 143) bemerkt w\nde,
auf der Verbmdung der Subdomi und
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beruht. Hat man z B. die Aufgabe von C nach E zu modulieren,
so wende man sich nach e, welches als eine C sehr nahe gelegene
Tonart schnell zu erreichen ist, und schliesse alsdann in E auf die
eben angegebene Weise.

Es sind auf diesem Wege die Modulationen von C, ausser nach
B, auch nach 4 und D, und von a nach D und E sehr leicht aus-
zufithren, wie folgt:

Pr fr et %
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Nr. 318 moduliert mit dem dritten Viertel des ersten Taktes nach ¢,
und leitet mit dem letaten Achtel desselben Taktes den Schluss in e ein.
Durch die Unterbrechung der Schlussformel, sowie durch die Einfithrung
des Tones gis (im Bass) und die Wendung nach dem Subdominantakkorde
wird der Abschluss in F ermdglicht. So wie Nr. 318 gestalten sich
auch die folgenden Sitze; der Schlussakkord ist immer ein Dur-Dreiklang,
welcher nur als tonischer aufgefasst werden kann,

Noch bemerke ich, dass es, um die moglichste Gewandtheit und
Vielseitigkeit im Modulieren zu erlangen, unerlisslich ist, jede Aus-
weichung mehrmals auf verschiedene Weise auszufithren, wobei in
einem und demselben Modulationssatze oft mehrere Modulationsmittel
in Anwendung zu bringen sein werden. Mit ganz besonderem Vor-
teil wird hierbei - das Seite 131 angegebene Verfahren zu verwerten
sein, wenn man beziiglich der chromatischen Verinderung nicht nur
die Ausgangstonart, sondern auch andere leicht zu erreichende Dur-,
oder Molldreikliinge in Aussicht nimmt. FEin Beispiel wird dies klar
machen.

Es sei Aufgabe, von es nach D zu modulieren.

Erste Disposition: es Ces — H; dieses in A verwandelt, fithrt sehr
schnell in die gewiinschte Tonart.

Zweite Disposition: es, as = gis, H; dieses in e verwandelt, bringt
uns in die niichste Verwandtschaft von D.

Harmonisierung von Kirchenliedern.
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Die Singweisen unserer Ki: sind in rhyth und
melodischer Beziehung von hochster Einfachheit. Sie bewegen sich
zumeist in gleichlangen Ténen, sind am Ende der Verse durch Ruhepunkte
(Fermaten) unterbrochen, welche die Melodie in mehrere Abschnitte —
Verszeilen genannt — teilen. Desgleichen erfolgt ihr melodischer
Fortschritt in den einfachsten Intervallen. Alles das ist bei der Harmo-
nisierung zu beriicksichtigen.

Dem rhythmisch gleichmdssigen Fortschritt der Melodie st éin
ebenso gleichmiissiger Gang der Harmonien angemessen. Wir geben
deshalb jedem Melodi lich einen besonderen Alkkord.
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Wird in der Melodie der gleichmissig rthythmische Fortschritt inner-
halb einer Verszeile unterbrochen, so ist derselbe moglichst in der
Harmonie zu markieren.
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Die halbe Note bei -} hat im Beispiel a. zwei Akkorde, im Bei-
spiel b. einen Akkord mit Quartenvorhalt und dessen Auflgsung erhalten.
In gleicher Weise ist auch die punktierte Viertel- mit darauffolgender
Achtelnote (Beisp. ¢.) behandelt worden. Die beiden Achtelnoten in den
Beispielen d. und e. haben nur einen Akkord erhalten. Bisweilen wird
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aber jeder der beiden Achtelnoten ein eigener Akkord untergelegt,
was zumeist dann geschieht, wenn die beiden Achtel verschiedenen
Silben zugehtren, z. B.
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Anmerk. Dass anch im Bass und in den Mittelstimmen der ruhige
Gang ab und zu einmal durch unterbrochen
werden kann, soll spater gezeigt werden.

Auswahl der Harmonien.

Die Dur- und Moll-Dreiklinge in der Grundform, sowie in der
ersten Umkehrung (als Sextakkord) werden stets das geeignetste Material
zur Harmonisierung des Kirchenliedes bilden. Die Anwendung der
zweiten Umkehrung, des Quartsextakkordes, diirfte hier eine beschriinkte
sein. Wir werden denselben ab und zu einmal bei der Schlusshildung,
oder als durchgehenden Akkord benut:

Von guter Wirkung ist ferner die erste Umkehrung (Sextakkord)
des verminderten Drezklamqes

Der Domis kkord in der Grundfe und in seinen
Umkehrungen ist zu brauchen; doch werden unserem Zwecke die-
Jemoen szen am besten entsprachen bei welchen die Septime in
einer der drel unteren St int. Wird der Melodiet
Septime, dann soll der Akkord wenigstens in einer Umkehrung stehen.

schlecht. besser.
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Kann die in der Oberstimme liegende Septime vorbereitet werden,
so klingt dieser Akkord wemger weich. In diesem Falle ist auch
die Grundform zu verwenden.
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Ubrigens wird sich nicht selten statt des Dominantseptimenakkordes
der Gebrauch des Dreiklanges der II. Stufe, oder des Dreillanges der
VIL Stufe in der ersten Umkehrung empfehlen. So ist im folgenden
Beispiel die Harmonisierung unter b der bei a vorzuziehen.
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Auch Nebenseptimenakkorde sind zn verwenden. Am besten eignet
sich der Septimenakkord der II. Stufe. Die Einfiihrung der Septimen-
akkorde der VIL. Stufe (des kleinen und verminderten Septimenakkordes)
kann unter Umstinden gerechtfertigh erscheinen; doch ist ein ofterer
Gebrauch derselben — weil dem Charakter der Melodie zuwider —
durchaus nicht zu gestatten.. Noch wemger eignen sich Nonen- und

ibermissige Alkkorde etc. zur H ung von Kirchenliedern; da-
gegen wird eine massvolle A.nwendung von harmoniefremden Ténen —
- Vorhalten, Durchgt (die W ltone oder freien Vor-

halte sind jedoch ausgeschlossen) — stets von guter Wirkung sein.
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Behandlung des Basses und der Mittelstimmen.

Wir beschiiftigen uns zuniichst mit dem Bass, als der w‘mhhgsten
harmonischen St.\mme Der Bass soll entschieden, aber auch melodi
fortschreiten. Man beachte die unbestimmte und unmelodische Bass-
fiithrung bei a. im folgenden Beispiel.

329. a. schlecht.
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Bleibt der Bass einmal liegen, so miissen die iibrigen Stimmen

entschieden fortschreiten.
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Entschiedene Fortschritte in den dibrigen Stimmen verlangt auch
eine chromatische Bassfithrung.
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W;ederholt sich ein Melodieton, so geben wir derjenigen Bass-
fortschreitung den Vorzug, welche eine neue Harmonie marldert. Aus
diesem Grunde sind die Harmonisierungen unter b. besser, als die unter a.

Eine Ausnahme hiervon machen gleiche Melodietone am Ende
einer Verszeile. Hier kann der Bass sogar einmal liegen bleiben, wenn
wenigstens eine der Mittelstimmen einen Fortschritt enthilt.

@ : J JLT—ﬁf

333

Moritz Brosig, Harmonielehre, 8. Aufl 12



Doch wird sich auch hier ein B: tschritt bequem Sglichen
lassen.
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Har lge ein gut mel discher Bass zu wihlen.
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Sequenzartigen Fortschritten in der Melodie entspricht am besten
eine ebensolche Bassfiihrung.

836 8. | | |~ b

Wenn wir das Verhiltnis der Stimmbewegung zwischen Melodie
und Bass in Betracht ziehen, so wird sich in den meisten Fillen die
Gegenl gung als die ignetste erweisen.

Begiiglich der Inte)’vnllschntte im Bass sei bemerkt, dass grosse
Septimen und tibermiissige Intervalle zu vermeiden sind. Verminderte
Intervalle konnen ab \md zu vorkommen, doch sollen dieselben nur
abwiirts_ schreitend gebraucht werden.
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< 337 a. gut. b. mcht gut.
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Der Schritt in die verminderte Quinte aufwirts  kann ausnahms-
weise im Bass stattfinden, wenn die Harmonie liegen bleibt, z. B.

Verminderte Terzen eignen sich wenig fiir unseren Zweck; man
fiillt derartige Fortschritte gern mit einem Durchgange aus.

nicht gut. besser.
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339.
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Quinten- und Quartenfolgen in derselben Richtung sind unmelodisch,
und deshalb zu vermeiden.

340. sehlecht. gut. nicht gut. gut.
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Eine ruhigere Fiihrung verlangen die Mittelstimmen. Tonwieder-
holungen kommen hier 6fter vor; doch sind im Interesse einer guten
Stimmfiihrung auch grossere Spriinge statthaft. Sie erscheinen zumeist
in der gegen den Alf mehr hervortretenden Tenorstimme.
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Verminderte Intervallfortschreitungen sind in den Mittelstimmen
seltener; die folgenden diirften die gebriiuchlichsten sein:
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Die melodische Ausbildung der einzelnen Stimmen durch eine
miissige Anwendung von figurierenden, besonders Durchgangstonen, ist
zu empfehlen, wenn dadurch — wie bereits erwiihnt — der./gleich-
miissige Rhythmus nicht beeintriichtigt wird. Diese lebhaftere Be-
wegung tritt gewthnlich auf dem schlechten, seltener auf dem guten
Talktteil ein.
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Bisweilen wird die lebhaftere Bewegung, besonders wenn dieselbe
~ auf dem guten Taktteil eintritt, auch auf dem ntichstfolgenden, oder
noch weiter fortgesetzt.

344. a. b.
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Bs sei aber besonders darauf hingewiesen, dass dergleichen leb-
haftere Fiihrungen nur ausnahmsweise stattfinden konnen, und immer
wieder durch ruhige Stimmenbewegung ausgeglichen werden miissen.

Im letzten Beispiel No. 343b sind infolge von Durchgangstonen
Terzenginge entstanden. Derartige Fithrungen klingen am besten in
den Mittel-, oder den beiden unteren Stimmen; in den beiden oberen
Stimmen entsprechen sie nicht immer dem Ernst und der Wiirde des
Kirchenliedes.
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345, a. nicht gnt, b, nicht gut. c. besser, d. gut.
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Der Grund, warum die Durchginge bei a.und b. wenig befricdigen,
ist in dem Llewenblenbeu der H’umome zu suchen. In solchen Fillen

ist es besser, den zweiten Durchgang, anstatt in den Alt, in eine der
beiden unteren Stimmen zu legen.

346. a. b.
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Die infolge von Durchgi tstehenden Qui; 2

bei welchen die reine der verminderten Quinte folgt, sind statthft
wenn sie in den Mittelstimmen liegen. _(Vergl. Nr. 188c.)
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Quinten- und Oktavenparallelen nach der Fermate kinnen zwar nicht
als unbedingt fehlerhaft gelten, doch vermeiden wir dieselben.

schlecht. schlecht,
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Eine gute Stimmfiihrung bedingt ferner einen angemessenen Wechsel
zwischen enger und weiter Harmonie. Bei der letzteren darf sich jedoch
der Alt weder vom Sopran, noch vom Tenor mehr als eine Oktave
entfernen.

Kommen in der Melodie grossere Spriinge vor, so giebt man dem
oberen Tone die weite, dem tieferen die enge Harmonie.

Kadenzen. — Modulationen.

Am Ende jeder Verszeile ist ein Schluss (Kadenz) anzubringen.
‘Wir benutzen e
a) den Ganzschluss,
b) den Halbschluss,
¢) den Trugschluss,
d) den Plagal- oder plagalischen Schluss.

Hier sei erginzend bemerkt, dass der Ganzschluss dann ein voll-
kommener genannt wird, wenn Dominant- und Schlussakkord in der
Grundgestalt erscheinen, der letztere ausserdem in der Oktavlage
steht. In jeder anderen Form ist der Ganzschluss ein unvollkommener.

(Vergl. auch 8. 16.)
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Vollkommene Ganzschliisse.
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Tm ersten Beispiel unter b. wird der Dominantakkord durch den
Dreiklang der VII. Stufe in der ersten TUmkehrung vertreten.

Die unvollkommenen Ganzschlisse werden in der Mitte eines
Liedes Anwendung finden kinnen, nicht aber am Ende, wo ein voll-
kommener Ganzschluss stehen muss.

Kirchenlieder, welche einer Molltonart angehéren, werden —
besonders, wenn der Sinn des Textes darauf hinweist — zuweilen
mit dem Durdreiklange geschlossen, z B.
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Der Ganzschluss heisst auch authentischer (echter) Schluss, zum
Unterschied von dem plagalischen (Seitenschluss), bei welchem der
Unterdominantdreiklang dem tonischen vorangeht (s. 8. 143).

Manchmal folgt dem authentischen der plagalische Schluss. Diese
Verbindung nannte man frither Kirchenschlugs.
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Hier ist auch der sogenannte phrygische Schluss m erwihnen,
iiber dessen Entstehung aus der alten phrygischen Tonart im folgenden
Abschnitt gesprochen werden soll. In der modernen Musik wird
dieser Schluss zu den Halbschliissen gerechnet, und — wie auf 8. 71
erwiihnt — aus den Akkorden der IV. und V. Stufe in Moll gebildet.
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Der phrygische Schluss kann auch dort Platz finden, wo die
Melodie auf einen unyollkommenen Ganzschluss in Dur hinweist, den
man jedoch aus gewichtigen Griinden (z B. um Abwechselung in
den Kadenzen zu erzielen) umgehen will, und deshalb eine Wendung
nach der Paralleltonart vorzieht. Wie aus folgendem Beispiel er-
sichtlich, schliesst die Melodie in solchen Fillen mit der Terz der
Dur-Tonart.

855,
a. Ganzschluss. phryg. Schluss. b. Ganzschluss. phryg. Sohluss.
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Die phrygische Kadenz ist eine der sclmnsten und besten kirch-
lichen Schl ten, deren Verwendung beim H: i des Kirchen-
liedes deshalb sehr zu empfehlen.

Der Trugschluss wird ab und zu einmal angewendet, wenn der
Sinn des Textes am Ende einer Verszeile keinen grtisselen Ruhe-
punkt zulisst, z. B.
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oder wenn die vorletzte und letzte Verszeile einer Melodie denselben
Schlussfall haben.
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Lassen sich am Ende einer Verszeile verschiedene Kadenzen an-
bringen, so ist die fiir den Abschnitt nafiirlichste zu wiihlen. Tst
dieselbe kurz vorher dag , so erhilt diejenige den Vorzug,
welche entweder noch gar- nicht, oder doch seltener Anwendung ge-
funden, vorausgesetat, dass sich dieselbe matiirlich ergiebt.
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In dem folgenden Beispiel:

358, |

’ra.l..".,glj I‘.
=

i

,_~
L
L]
»
o)
SEEE
==

hat das Ende der 1. Verszeile den Halbschluss in a erhalten; es
wiren ausserdem noch Halbschliisse in C und e (phryg. Schluss), so-
wie ein Ganzschluss in @ maglich, doch ist der erste der natiirlichste.
In der 2. Verszeile konnen folgende Schliisse angebracht werden:

859. Halbschluss in . Halbschl.in e (phryg.Schl.). Ganzschluss in G.

o o | ; AaN | =
fn’ T e i s i " =
- it 7 it = ——=H
IS R e
s - ! = ~~ ~
vl ]
e e )
T e L) =t H—= i == |
BER z s [ [
Da der Halbschluss in @ unmittelbar vorher A: d d
so wihlen wir fiir die 2. Verszeile entweder den phryglscheu Schluss,
oder den Ganzschluss in G. Der erstere — als Halbschluss in e —

diirfte vorzuziehen sein.
Ist in zwei unmittelbar einander folgenden Verszeilen nur ein
und dieselbe Kadenz moglich, so suche man durch verschiedenartige
taltung derselben Abwechslung zu erzielen, z. B.
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Diese mannigfache Gestalt der Schl 1l kann nach den

friheren Ubungen keine Schwierigkeit bereiten. Hingewiesen sei
hier auf die gute Wirkung des Quartenvorhaltes bei d.

Die Anwendung des Quartsextakkordes bei der Kadenz wird im
kirchlichen Satz nicht immer befriedigen. Ubrigens ist dieser Akkord
in den meisten Fillen leicht zn umgehen.

861. a. Beim Ganzschluss.
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Am chesten vermag der Quartsextakkord im dreiteiligen be-
wegteren Rhythmus zu befriedigen.
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Durchgehend angewendet. st dieser Akkord zur Bildung des
Ganzschlusses recht geeignet. (Vergl. S. 118)

363. . J i .1' Jj ,_‘\

Schliesst eine Verszeile auf dem leichten Taktteil, so wird der
Schlusston derselben gewdhnlich mit dem auf vorhergehendem schweren
Taktteil stehenden Dreiklange — zumeist in veréinderter Lage —
harmonisiert.

864.

Melodieschritte von der Terz zur Tonika am Ende einer Verszeile
eines Dur-Liedes (No. 364 ¢) lassen sich auch nach der parallelen
Molltonart wenden, z. B.
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Was die Modulationen speziell anbetrifft, so werden dieselben,
dem einfachen Charakter der Melodie entsprechend, nur nach den
niichstverwandten Tonarten stattfinden konnen. Mit Ausweichungen
nach der Paralleltonart, nach den Tonarten der Dominante und Sub-
dominante und deren Paralleltonarten diirfte das Modulationsgebiet
fiir unseren Zweck erschopft sein. Oft wird man in Dur-Sitzen mit
Ausweicl nach der Domi rt, in Moll-Siitzen mit solchen
nach der Paralleltonart auskommen. -

In den meisten Fillen zeigt die Beschaffenheit der Melodie die
Modulation an.

366. a. b.
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In den Beispielen a. und d. zeigen die leiterfremden Tone eine
Modulation an, im ersten Falle nach-der Dominante, im zweiten nach
der Parallele. Die Verszeilen bei b. und ec. enthalten zwar nirgends
einen leiterfremden Ton, doch weist die Beschaffenheit der Melodie
auf eine Modulation hin (bei b. nach der Tonart der Dominante, bei
c. nach der Tonart der Subdominante).

Bisweilen umgeht man eine Modulation, besonders dann, wenn
zwei unmittelbar aufeinander folgende Verszeilen dieselbe melodische
Schlusswendung haben.

Den beiden gleich kadenzierenden Verszeilen kann man auch
verschieden modulierende Harmonien unterlegen. Es geschieht dies
hiufig dann, wenn die Melodie ein Umgehen der Modulation nicht
zuliisst.
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Verszeilen, deren melodische Bildung eine Modulation nicht ver-

langt, kénnen trotzdem eine solche erhalten, wenn die vorhergehenden
Verszeilen wenig oder gar keine modulatorische Abwechslung bieten.
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Die 3. Verszeile im Beispiel a. hiitte der ersten entsprechend
geschlossen werden konnen, doch ist im Interesse der harmonischen

igfaltigkeit eine Modulati nach fmoll vorzuziehen. Ebenso
deutet die 3. Verszeile im Beispiel b. auf einen Halbschluss in F' hin;
da aber die vorhergehenden Verszeilen nicht modulieren, so war die
Ausweichung nach gmoll am Platze.

Lassen die einzelnen Versschliisse eines Liedes eine Modu]at\on
nicht zu, so soll moglichste Mannigfaltigkeit in den H: (auch
modulierende Harmonien sind immerhalb der Verszeilen anzuwenden,
soweit dieselben der Einfachheit der Melodie entsprechen), sowie auch
in der Gestaltung der Kadenzen stattfinden.

Das folgende Beispiel zeigh die beiden letzten Verszeilen eines
in keinem seiner Versschliisse modulierenden Liedes.
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Bevor wir zur Harmonisierung einer Melodie schreiten, mdgen
noch folgende Bemerkungen Platz finden:

Der Beginn des Liedes erfolgh mit dem tonischen Dreikla.nge
Fire Ausnahme machen dle)emcen Lieder, deren Melodien im Auf-
takte mit der Dominante beg , und ittelk nach der Tonika,
oder Mediante fortschreiten.
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Solche Lieder kénnen auch mit der Dominantharmonie begonnen

werden, und zwar im ersten Falle mit dem Dominantdreiklange, im
zweiten mit seiner ersten TUmkehrung.
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Wird in der Formel bei a. der Anfang mit dem tonischen Drei-

Iklange gemacht, so giebt man’dem folgenden Tone gern den Drei-

klang der VI. Stufe.

Verszeilen, welche sich wiederholen, soll man nicht ibereinstimmend

harmonisieren.

374.

Wiederholen sich Verszeilen auf verschiedenen Stufen, so kann

man sie nach Art der Sequenzen harmonisieren.

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl.

13
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Den Final-Schluss eines Liedes verlingert man gewdohnlich, indem
man dem authentisck noch den plagalischen Schluss anhiingt (a.).
Statt des authentischen kann man auch den Trugschluss anwenden (b.).

Wir gehen nun zur Harmonisierung einer Melodie iiber und wihlen
dazu Nr. 44 aus Brosigs Melodienbuch.
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Die Melodie gehtrt der Bdur-Tonart an. Darauf deuten Vor-
zeichnung, Anfang und Schluss, sowie auch die Melodiebildung hin.
Die erste Verszeile macht zwar eine Wendung nach g, so dass auch
gmoll, die Parallelfonat von B, in Frage kommen konnte, jedoch
stehen die iibrigen Verszeilen gmoll fern. Ausserdem wiirde der
g-moll-Dreiklang am Anfange, desgleichen der gmoll-Schluss ganz und
gar nicht befriedigen.

Nachdem wir die Tonart bestimmt haben, schreiten wir zur Fest-
stelling der Modulationen, bezw. der Kadenzen.

Die erste Verszeile weicht nach g aus. Wir bilden hier einen
Ganzschluss in gmoll,




Dazu liegt aber gar keine Veranlassung vor.
Die zyeite Verszeile weist auf einen Ganzschluss in F' hin.
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Da bisher noch kein Schluss in der Haupttonart B stattgefunden
hat, so komnte man versucht sein, der zweiten Verszeile den Plagal-
schluss in B

zn geben. Derselbe wiirde hier jedoch unnatiirlich klingen, weil sich
diese Verszeile hieden in der Domi rt bewegt.

18%
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In der dritten Verszeile konnte ein Ganzschluss in ¢ gebildet werden, l

382.

die Melodie weist aber auf einen Halbschluss in B hin.

N=as
|

Diesen ziehen wir dem Ganzschluss in ¢ vor, um so mehr, als wir -
bis jetzt noch keinen Schluss in B haben.
Die letate Verszeile erhilt natiirlich den Ganzschluss in B.
Stellen wir die fiir die einzelnen Verszeilen gewiihlten Sehliisse
zusammen, so hat,
die 1. Verszeile den Ganzschluss in ¢,

’ y B » B

- » Halbschluss , B,

5 » Ganzschluss , B.

- Nun sc}nexten wir zur Harmonisierung der einzelnen Verszeilen.
Gleich zu Anfang des Liedes wiederholt sich der erste Melodie-

ton zweimal. Wir haben also auf Abwechselung in der Harmonie und ~

auf eine melodische Bassfithrung zu achten. Wir harmonisieren den

ersten Melodieton mit dem Bdur-Dreiklange, den zweiten mit dem

gmoll-Dreiklange, den dritten mit dem Sextakkorde auf d, das darauf

folgende g in der Melodie mit dem Esdur-Dreiklange.

384, @_ $?§
ik o e

"

"

it




e

Unsere niichste Aufgabe ist die natiirliche Einfithrung der Modulation
nach g. Wir haben bei der Auswahl der Akkorde rechtzeitig gmoll
zu beriicksichtigen. Das konnte vom Tone ¢ aus geschehen, und die
vier letzten Melodieténe etwa folgend harmonisiert werden:
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Wir kinnten uns aber auch schon eher in die neme Tonart
hineindenken, indem wir' statt des B dur-Sextakkordes den gmoll-
Dreiklang wiihlen.
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Durch das dreimalige Auftreten des gmoll-Dreiklanges in der
Grundgestalt wiirden Harmonie und Bassfiihrung eine gewisse Ein-
formigkeit erhalten, die wir vermeiden mgchten. Der Harmonisierung
in Nr. 38 ist deshalb der Vorzug zu geben.

Auf gleiche Weise verfahren wir bei der Harmonisierung der
iibrigen Verszeilen.

Die vollstiindige Bearbeitung der Melodie konnte sich etwa folgender-
massen gestalten:

. Brosie.
i

887.
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Das Harmonisieren von Kirchenliedern muss als eine die Sicherheit
im harmonischen Satz sehr fordernde Ubung fleissic vorgenommen
werden. Sehr zu emptehlan dabei ist das Studium n'uter Mustel
Als solche konnen die in gleichem Verlage hi Br 1
Bearbeit; tscher Kirchenlied (Op 30) dicnen.

Einiges iiber die Kirchentonarten.

Den dlteren kirchlichen Gestingen liegen die Tonreihen
Defgaheced,
Efgahcde,
Fgahcdef,
Gahcdefyg
zu Grunde. Erst im spiten Mittelalter fing man an, auch die Ton-
vethe’ 4 h ¢ d e f g a und Cdef g ah czu benutzen. Aus
diesen beiden letateren - entwickelte sich unser modernes Tonsystem.

Diese sechs Reihen — Oktavengattungen, Modi, Toni, Kirchen-
tonarten oder alte Tonarten genannt — hatten folgende Namen:

Dorisch D—d,
Phrygisch E—e,
Lydisch F—f,
Mixolydisch G—g, 2
Kolisch 4—a,

Jonisch C—e.

Anmerk. Die mittel i gL ik h auch noch
von der Tonreihe H—h, welche jedoch flir die Melodiebildung infolge
der verminderten Quinte H—f ungeeignet war, und in der Praxis deshalb
keine Verwendung fand.
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Innerhalb des durch die obigen Tonrethen dargestellten Umfanges —
also zwischen Grundton und seiner htheren Oktave — kann sich eine
Melodie bewegen; im Dorischen z. B. yon D—d, wie das folgende
Beispiel zeigt:

388.
-
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Viele Melodien halten diesen Umfang nicht ein, sondern steigen

unter den Grundton, bis etwa zur unteren Oktave der Dominante
hinab, und bewegen sich nach der Hohe bis ungefihr zur Dominante.

=

Beispiel:
389.
= - |
i |
gﬁ =
H
= C

Dadurch erhiilt jede Tonreihe noch eine Nebentonreihe, welche
man als plagalische — abgeleitete — Tonreihe bezeichnet, im Gegen-
satz zu der authenti: der urspriinglich

Die plagalische Tonreihe beginnt demnach mit der unteren Oktave
der Dominante und reicht bis zu dieser hinauf, hat also den Grundton
in der Mitte, withrend die authentische mit dem Grundtone beginnt.

authentisch Defgahcd,

Dorisch { plagalisch a h ¢ D e f g a.

Man benennt die plagalischen Tonrethen auch so, dass man den
oben angegebenen Namen (Dorisch, Phrygisch etc.) das Wort ,hypo*
(unter) vorsetat, also Hypodorisch, Hypophrygisch etc. Diese Bezeichnung
ist wohl deshalb gewihlt, weil die plagalische Tonreihe unterhalb der
authentischen beginnt.

Da die plagalischen als selbstindige Tonreihen gelten, so haben
wir statt sechs nun zwolf Tonreihen oder Tonarten, welche in dem nach-

folgenden Schema derart tellt sind, dass der authentiscl

immer die ihr zugehorige plagalische folgt:
Modus 1 (dorisch) Defgahed,
Modus 2 (hypodorisch) abhecDefga
Modus 3 (phrygisch) Efgahcade
Modus 4 (hypophrygisch) %hcd Efgah,
Modus b5 (lydisch) Fgahcdef
Modus 6 (hypolydisch) cdeFgahe,
Modus 7 (mixolydisch) Gahcdefy,
Modus 8 (hypomixolydisch) d e ; G a h ¢ d,
Modus 9 (iiolisch) Ahcdefyga
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Modus 10 (hypotiolisch) efgAdhcde,
Modus 11 (jonisch) Cdefgahe,
Modus 12 (hypojonisch) gahCdefy

Manche Theoretiker sprechen von vierzehn Kirchentonarten, indem
sie die Tonreihe auf H und deren plagalische dazu rechnen.

Die in obigem Schema b Tonreihen — besonders die
beiden dorischen und die beiden lydischen — kommen bisweilen in
verinderter Form vor, indem die denselben angehérigen Melodien zur
Vermeidung der unmelodischen, drei grosse Tonstufen umfassenden,
tibermiissigen Quarte f-% (des Tritonus), das & in b erniedrigen. Die
so veriinderte Form des 1., 2., b. und 6. Modus gleicht in den Intervall-
schritten dem unveriinderten 9., 10., 11. und 12. Modus. Demgemiss
lassen sich die zwolf alten Tonarten auf acht reduzieren.

Umfang der Melodien.

Der Umfang (ambitus), den eine Melodie haben kann, ist in der
zu Grunde liegenden Tonreihe angegeben. Bei vielen Melodien ist
der Umfang jedoch ein geringerer, micht wenige erweitern denselben,
indem sie ober-, oder unterhalb der Reihe einen Ton zusetzen.

Erweitert eine Melodie den normalen Umfang ober-, oder unter-
halb um mehr als einen Ton, so gehért sie der gemischten Tonart
—- dem Tonus mixtus — an, weil sich in ihr gleichsam die authen-
tische und plagalische Tonart vermischen.

Finale und Dominante.

Die Finale oder der Schlusston ist der Grundton, der Anfangs-
ton der authentischen Tonreihe. Die authentische und die ihr zu-
gehirige plagalische Tonreihe haben denselben Schlusston.

Anmerk. In manchen Fillen schliessen Melodien nicht mit der
Tinale der Tonart, welcher sie angehoren. Solche unregelmissige Schluss-
tone nenmt man Konfinalténe.

Melodien der authentischen Tonarten fithren  die Finale gern
stufenweise, die der plagalischen oft sprungweise ein.

Von grosser Bedeutung fiir die alten Melodien ist ferner die
Dominante. Sie bildet den festen Punkt, um den sich die melo-
dischen Figuren gruppieren. In den einfachen, recitativartigen Ge-
siingen treten alle anderen Tone, selbst die Finale, gegen die Domi-
nante vollstindig in den Hintergrund.

Die Dominante der alten Tonarten ist nicht immer, wie in den
modernen, die Quinte der Tonart. Das ist nur bei den authentischen
Tonarten der Fall. Die plagalischen haben ihre Domi eine Terz
unter der D te der authentiscl Eine A thme machen die

?
i
4
1
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phrygische und hypomixolydische Tonart, welche statt des verinder-
lichen % den Ton ¢ als Dominante withlen.

Die einzelnen Tonarten haben demnach folgende Dominanten:

Tomus 1 a, Tonus d,
Tonus 2 f, Tonus 8 ¢,
Tonus 3 ¢, Tonus 9 e,
Tonus 4 a, Tonus 10 ¢,
Tonus 5 ¢, Tonus 11 g,
Tonus 6 a, Tonus 12 e.

Die Verbindung von Finale und Dominante heisst Reperkussion
— Wiederschlag (von repercutere = wiederholt anschlagen). Diese Ver-
bindung kann eine direkte, oder durch Zwischen- und Nebentone
verzierte sein, z. B.

390.

L. Modus.
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Solche fiir die einzelnen Tonarten charakteristische Formeln kehren

in den alten Gestingen hiufig wieder.

Die vorstehenden Erorterungen bieten ausreichende Anhaltspunlkte,
die Tonart einer Melodie zu bestimmen. Diese wird iibrigens in den
meisten Fillen aus der Finale und dem Umfange festaustellen sein.
So gehtrt beispielsweise eine mit d schliessende Melodie entweder
dem 1., oder 2. Tone an. Steigt dieselbe iiber die Sexte der Finale
hinauf, so miissen wir sie zum authentischen — in diesem Falle
zum 1. Tone — rechnen, steigt die Melodie mehr als eine Sekunde
unter die Finale herab, so gehort dieselbe dem plagalischen — hier
dem 2. Tone — an.

T ition der Kir ten.

In der Notation eines modernen Musikstiickes ist zugleich die
Tonhthe angegeben, in welcher dasselbe ausgefiihrt werden soll, bei
den in den alten Tonarten komponierten Gesmgen ist das Jedmh
nicht der Fall. Hier bezeichnet die Notation nur die Ton- und
Intervallverhiltnisse der Melodien, welche der Singer in einer ihm
bequemen Lage zu exekutieren hat. Da aber unsere an das moderne
Tonsystem gewthnten Singer zu leicht geneigt sind, mit der Notierung
der alten Melodien eine hestimmte Tonhshe zu verbinden, so wird
ihnen die Ausfilhrung dieser Gesinge nicht selten Schwierigkeiten
bieten. Unter solchen Umstinden kann es zweckmissig erscheinen,
bei der Notation derselben unser modernes Tonsystem zu H.llfe 7
nehmen, und die Melodien durch A: d der Verset:
in eine der Ausfiihrung entsprechende Tonlage zu transponieren. Un-
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bedingt notwendig ist eine Transposition fiic die harmonische Be-
arbeitung der Gestinge.

Die richtige Vorzeick fiir eine Transposition ist schnell zu
finden, wenn man sich auf die modernen Tongeschlechter — Dur
und Moll —, welche aus den beiden Tonreihen Jonisch und Aolisch
entstanden sind, bezieht. Transponiere ich O'dur (Jonisch) und @ moll
(Kolisch) eine grosse Sekunde -aufwiirts (nach D dur, bezw. hmoll),
so habe ich 2 #, eine grosse Terz aufwirts (nach Edur, bezw. cis
moll) 4 4, eine grosse Sekunde abwirts (nach B dur, bezw. gmoll)
2 p vorzuzeichnen u. s. w. Auf gleiche Weise wird jeder der alten
Tonarten bei einer Transposition um eine grosse Sekunde aufwirts
2 4 um eine grosse Terz aufwirts 4 #, um eine grosse Sekunde ab-
wicts 2 p w s. w. vorz exc}meu sein. Es erhilt also eine trans-
ponierte Kirchentonart diej Vorzeick welche die um dasselbe
Intervall transponierten Tongeschlechter C'dur und @moll verlangen.

Es sind bei einer Transposition

in die kleine Obersekunde 5 p,
in die grosse Obersekunde 2 #
in die kleine Oberterz 3'hy
in die grosse Oberterz 44
in die reine Oberquarte 1 p,
in die iibermiissige Oberquarte 6 4,
in die kleine Untersekunde 5 s,
in die grosse Untersekunde 2 p,
in die kleine TUnterterz 34
in die grosse Unterterz 4 p,
in die reine Unterquarte 1 #
in die iibermiissige Unterquarte 6 p

vorzuzeichnen.

Harmonisierung von Kirchenliedern in den alten
Tonarten.

Die harmonische Bearbeitung dieser Lieder ist auf der Basis
der Kirchentonarten vorzunel Die Eigentiimlichkeiten der einzel
Tonarten sind streng zu wahren. Die Begleitung besteht vorzugs-
weise aus leitereigenen Harmonien; leiterfremde Harmonien werden
nur insoweit Verwendung finden konnen, als dieselben das Charakte-
ristische der zu Grunde liegenden Tonart nicht beeintriichtigen.

In Bezug auf die Anwendung von leiterfremden Harmonien ist
folgendes zu bemerken:

Da in der Melodie zuweilen der Ton b vorkommt, so kann
auch die Harmonie davon Gebrauch machen. Auch ist ab und za
im Dorischen, Mixolydischen und Aolischen die Anwendung des
Leittons (in modernem Sinne) gestattet.
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Es ergeben sich also folgende leiterfremde Dreiklinge:
5 + + +
oL é?ﬁ’ﬂiiﬁﬁii—i—a’i—‘ﬁ:?aﬂ%zﬂ

Die mit -|- bezeichneten verminderten Dreillinge sind natiirlich
nur in der ersten Umkehrung zu gebrauchen

Auch die mit den vorstehenden Dreik bild Septi
akkorde werden in missiger Weise Verwendung finden komnen, Im
iibrigen gelten auch hier die auf S. 174 und 175 angefiihrten Be-
merkungen.

Die Kadenzen in den einzelnen Tonarten — ausgenommen in
der phrygischen — bilden wir in den meisten Fillen den modernen
Tonarten entsprechend, die Ganz- und Halbschlisse also mit dem
Dominantdreiklange (nach moderner Auffassung). Diese Kadenzbildung
macht die Anwendung von cis im Dorischen, fis im Mixolydischen,
gis im Aolischen notwendig (vergl. den letaten Abschnitt auf S. 202),
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Im Mixolydischen wird der authentische Schluss — allerdings
selten — auch mit leitereigenen Akkorden gebildet, z. B.



Ubrigens ersetzt man diese Kadenz gern durch den plagalischer,
Schluss.

R A=h ~
= 4
bt r

394. = X
o JJ- J|| I J"
— I'=" £ i

I g
i

Im Phrygischen ist ein Durdreiklang auf der Dominante der
Finale infolge des unveréinderlichen Tones f nicht moglich. Wir
wenden hier den sogenannten phrygischen Schluss an, bei welchem !
der Dreiklang, oder Septimenakkord auf der VII. Stufe der authen- 3
tischen Reihe dem Durdreiklang auf der Finale vorangeht.
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In der Mitte eines Liedes wird der phrygische Schluss bis-
weilen durch einen der folgenden ersetat.

Sheas

396.

R
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In einzelnen Fillen schliessen auch dorische und tolische Lieder
mit dem Durdreiklang auf der Finale.

a, b.
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Zur harmonischen Bearbeitung wihlen wir Nr. 52 aus dem
Brosigschen Melodienbuche.
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Die Finale ist d, die Tonart also dorisch, und zwar — was aller-
dings fiir die Bearbextuno weniger in Betracht kommt — authentisch,
da die Melodie iiber die Sexte der Finale aufsteigt.

Die erste Verszeile kadenziert nach thsch (b @). Wir geben
der Harmonie den iolischen Ganzschluss. Da dem Aolischen der
Ton b fremd ist, so soll derselbe auch in den vorhergehenden Har-
monien moglichst vermieden werden. Die Harmonisierung bei a. ist
deshalb der bei b. vorzuziehen.
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Die zweite Verszeile erhiilt am besten den lydischen Ganzschluss.
Es wiire auch ein Halbschluss in Dorisch (hier der in die Oberquarte
transponierte phrygische Schluss):




moglich; doch ist dieser weniger gut, weil die benachbarten Vers-
zeilen mit dem Dreiklange auf @ schliessen.

Da die lydische Tonart das & ofter in b erniedrigh, so lmmen
wir diesen Ton zur Vermittelung der’ Kadenz auch in der Harmonie
anwenden.
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Statt des Dominantdreiklanges ist hier der besseren Stimmfithrung
wegen der Sextakkord des verminderten Dreiklanges der VIL Stufe,
welcher allerdings nur im Durchgange (bei-) auftritt, gewihlt worden.

Die dritte Verszeile erhilt wiederum den #olischen Ganzschluss.
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Die vierte Verszeile schliesst in Dorisch (mit dem yollkommenen
G hlusse). Zur Vermittelung der Kadenz kann in der Harmonie
der Ton b eingefiihrt werden.

403,
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Es folgen nunmehr einige Brosigsche Bearbeitungen von Kirchen-
liedern in den alten Tonarten.
Dorisch (in die grosse Obersekunde transponiert).

4.
,Christ ist erstanden.?
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Der Schluss bei a. ist infolge des charakteristischen Melodie-
sprunges abweichend gebildet. Eigentlich hitte dort der Halbschluss:

stehen miissen. Derselbe ist jedoch vermieden worden, weil lurz yor
der Kadenz in der Melodie der Ton d erscheint, somit durch das
dis des Schlussakkordés eine Hiirte in der Stimmfilhrung entstehen
whrde. Bei b. wiire auch der phrygische Schluss:

406.

siglich gewesen, doch ist derselbe der dorischen Tonart fremd.

407 Phrygisch.
Da Jesus an des Kreuzes Stamm.*
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Bei a und b. weist die Me!odle auf einen phrygischen Schluss
hin; derselbe ist jedoch aus Riicksicht auf die Mannigfaltigkeit der
Kadenzbildung umgangen, und dafiir der Halbschluss in Dorisch gewithlt
‘worden.

Gebriiuchliche lydische Melodien zu Kirchenliedern kommen nicht
vor, wenn man nicht etwa die Melodien zu ,0 Christenheit, frohlocke
heut’* und m ,Freuw dich, du H.lmmelskommn“ (Brosigs Melodien-
buch Nr. 55, be7w Nr. 21) als solche ansehen will,

408. Mixolydisch,
,Gelobet seist du, Jesus Christ. 53
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in Mixolydisch:

mbglich gewesen; dieser ist aber hier nicht wirksam genug, und bietet:
in Bezng auf Kadenzblldung zu wenig Abwechselung; auch weist die
Struktur der Melodie in dieser Verszeile auf eine Ausweichung nach
Dorisch hin.

Bei b. ist der Ganzschluss (mixolydisch):

===

410.

4

durch eine Wendung nach Jonisch (plagalischer Schluss) ersetat worden,
weil unmittelbar darauf ein mixolydischer Schluss folgt.

Aolische und jonische Melodien kinnen auf der Basis unseres
modernen Tonsystems behandelt werden.

.

|
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Die Begleitung des gregorianischen Gesanges.

Eine kunst- und stilgemiisse Begleit des gregorianischen Ge-
sanges oder Chorals ist micht leicht. Weil der Choral ohne Riicksicht
auf eine harmonische Unterlage erfunden ist, — in der Zeit seiner

Entstehung war eine Harmonie in unserem Sinne noch unbekannt —
50 tritt mit der Harmonie ein neuer Faktor hinzu, welcher die Bildung
eines einheitlichen Kunstwerkes erschwert.

Soll der gregorianische Gesang heglelte(: werden, so kann dies
o auf diatonischer Grundlage ) ticksichten auf eine gute

ische Fithrung und K \denzbild werden auch die Anwendung
von leiterfremden Harmonien wiinschenswert erscheinen lassen, doch darf
dadurch auf keine Weise der diatonische Charakter der Melodien und
der zu Grunde liegenden Kirchentonarten alteriert werden. Wiihrend
unsere Kirchenlieder Taktrhythmus haben, ist der Rhythmus der
gregorianischen Gesinge ein freier, in den Glesetzen einer sinngemiissen
Textdeklamation begriindeter, mithin auch ein viel lebhafterer, als
bei den Kirchenliedern. Die Entfaltung dieses lebhafteren Rhythmus
darf durch die Begleitung nicht beeintriichtigt werden. Deshalb wird
dieselbe im allgemeinen einfacher, als bei den im langsameren Tempo
vorgetragenen Kirchenliedern sein.

In der Begleitung ist ferner die Struktur der Melodien zu
beriicksichtigen. Dieselben sind entweder syllabisch gebildet, wemn
jede Silbe nur einen Ton erhiilt, oder melodisch verziert, wenn iiber
einzelne Silben lingere und kiirzere Tonfiguren gesetst sind.

Im ersten Falle kann man jedem Melodietone eine besondere
Harmonie unterlegen.

411, Bt in-car - ma - tus est de Spi-i - tu san-octo
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Fitr dio schriftlichen Ubungen in der Begleitung des gregoria-
nischen Chorals werden wir die Melodien in den Violinschliissel mit mo-
' derner Notation, und zwar die  in o, die m in &, die + in @ tber-
tragen.
14%
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ex Ma-r1i-a Vir-gi-ne: Bt ho-mo fa-ctus est
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Bei Tonwiederholungen lisst man jedoch — um die freirhyth-

mische Deklamation nicht zu behindern — oft den Alkkord liegen.

412, Et in Spi-ri-tum sanctum, Do-mi-num, et vi- vi - fi can-tem.
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Enthalten Schlussdek Tonwiederhol in der Melodie,

so wird man jedoch die Harmonie wechseln (a.), oder wenigstens den
Rhythmus der Melodie auch in der Harmonie markieren (b.).

413.

Ebenso empfiehlt sich bei ofteren Tonwiederholungen in der
Melodie ein Wechsel der Harmonie an geeigneter Stelle.

414, Re-qui-em ne-ter-nam do-ma e - is Do-mi- ne,
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Dei der Begleitung melodisch verzierter Gesinge ist darauf zu
achten, dass der fliessende Vortrag der einzelnen Tonfiguren durch
die Harmonie nicht behindert werde. Wir wihlen deshalb eine moglichst
einfache Begleitung und geben — soweit es die Gesetze einer guten
Harmoniefithrung zulassen — immer zwei oder mehreren Tonen eine
gemeinsame Harmonie. Dabei konnen die stufenweise fortschreitenden,
nicht accentuierten Téne einer Melodiefigur nach Art der Durchgangs-
und’ Hilfsnoten (b. und c.) behandelt werden.
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Bei + im ersten Beispiel erscheint der Melodieton g als Vorausnahme.

wird,

‘Wenn meh Melodieténen nur eine H:

kann es oft zweckmiissig sein, noch eine Mittelstimme an der Bewegung -

der Melodie teilnehmen zu lassen.

416 a. ;
PRARN, o B eem, o 12 nanses o GoReo s G

Bleibt der Bass am Anfang, oder im Verlauf des Stiickes lingere
Zeit liegen, so soll er nachher wieder bestimmt fortschreiten.

417. Ky - ri-e e = = lei - som.
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Uber die Kadenzierung in den alten Tonarten ist bereits auf
Seite 203 gespwchen worden. Nicht immer lassen die gregorianischen
Melodien die g des Leittones bei der har hen Schluss-
bildung zu. Das ist der Fall, wenn in der Melodie unmittelbar vor
der Finale im 1. oder IL Modus ¢, im VIL oder VIII. Modus £, im
IX. oder X. Modus g erscheint.

418. a. b. au
s LS st i TR e T
e R TR
Py S [
P T : =
o= A2 == i
Z = ==
T @ e ria
— | | =y
| : padid). — < -
B T = o 2|
E 55 -+
\ 7 = T H
7
i i AR R S S R AR R
c. S R T R
9 |
; = - —n
Fa -
it
r 1 i
—
t i H
f ! i
! H

Der Leitton wird bei der Kadenzierung auch zu vermeiden sein,
wenn durch sein Auftreten Hirten in der Stimmfithrung entstehen.

419 sonlecht. 4 4 gut.
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Ist in solchen Formeln die Anwendung des Leittones dennoch
erwiinscht (um z. B. Abwechsel in der Kadenzbild zu erzielen),
so muss dessen Eintritt wenigstens verzogert werden, indem man dem
vorletzten Melodietone zwei Alkorde unterlegt, z. B.
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Eine Schlussbildung mit dem Leittone soll ferner nicht stattfinden,
wenn die Melodie unmittelbar nach der Kadenz den Ganzton unter der
TFinale beriihrt, wie z. B. in den Antiphonen des zweiten Modus, denen
der Psalmton folgt. Die Begleitung bei a. erschwert den Singern den
Einsatz des Psalmtons.

421. a. nicht. Ps. b. gut. Ps.
al-le - lu-ja. DixitDominus. al-le - lu-ja. Dixit Dominus.
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Es folgen nun einige ohne Anwendung des Leittons gebildete
Schliisse
@) im I. und II. Modus,
1. wenn die Melodie stufenweise aufwiirts in die Finale schreitet:

422, a.
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f) im VIL und VIIL Modus,
1. wenn die Melodie stufenweise aufwiirts in die Finale schreitet:
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Anmerk. Mixolydische Melodien, welche sprungweise in die Finale
itbergehen, kommen nicht vor.
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7) im IX. und X. Modus:
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Die Schliisse des ITI. und IV. Modus werden natiirlich auch in

Gebriiuchliche

verschiedenartigster ‘Weise gebildet werden kénnen.

Schlusswendungen sind:
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L

Die beiden ersten Formeln unter 3 mussten mit dem Molldrei-
Klange auf der Finale geschlossen werden, weil dem Schlussakkord
lbar der Melodieto g vors ht. Der Schluss mit dem Moll-
dreiklange ist ferner angezeigt, wenn der phrygischen Kadenz der
Melodieton g unmittelbar folgt, z. B.

o

==
424, FF
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Die Kadenzen des V., VI, XI. und XIL Modus werden wie

in den modernen Durtonarten gebildet.
Noch sei L withnt, dass der lebhaftere Rhythmus des gregorianischen
ders bei Ligaturen — ein Liegenbleiben

g
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des Basses in der Kadenz — mit Ausnahme in der phrygischen —
gestattet, z. B.

425,
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In den vorstehenden Schlussformeln kann der Leitton aber auch
wegbleiben:
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Alle diese Kadenzen sind in den verschiedensten Transpositionen
zn iiben.

Tiir unsere niichsten Ubungen sollen noch einige Bemerkungen
iiber Modulationen in den alten Tonarten gegeben werden.

Die dorische Tonart*) moduliert gern nach Aolisch, Lydisch und
Jonisch, Phrygisch und Mixolydisch liegen dem Dorischen ferner.
Deshalb wird man die Melodieformeln f-¢ und a-g folgendermassen
begleiten :

427, a. b.
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% Die Bezeichnung ,dorische, phrygische etc. Tonart® gebrauchen
wir hier im allgemeinen Sinne, also ohne zwischen hauthentischer® und
lisch Form zu heid

A
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‘Wird der mixolydische Schluss alteriert, so ist er zur Begleitung
der Melodieformel a-g zu brauchen.

Dexr phrygischen Tonart liegt Aolisch und Jonisch am nichsten;
doch kommen auch Schliisse in die iibrigen Tonarten vor.

Um Abwechsel in der Kadenzbild zu erzielen wird bis-
weilen. der phrygische Schluss umgangen und einer Wendung nach
Aolisch, Jonisch, oder Dorisch der Vorzmg gegeben.
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In der lydischen Tonart werden Modulationen nach Jonisch und,
Aolisch, aber auch nach Dorisch stattfinden kénnen.
Der mizolydischen Tonart liegt das Dorische ferner. Die Formel
e-d wird deshalb zumeist wie folgt:

:5_.‘
430, I

begleitet.
Tn der dolischen Tomart werden Modulationen nach dem Ly-

dischen und Jonischen vorherrschen. Dorische Schliisse kommen bis-
weilen vor.

Die jonische Tonart hat die Ausweichungen zumeist mit unserer
Durtonart gemein, der sie in der harmonischen Behandlung gleicht.
Die hauptsichlichsten Modulationen werden also nach Mixolydisch,
Tydisch, Aolisch, doch auch nach Phrygisch stattfinden.
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Beispiele fiir die Begleit gr ianisoher: Melodi

431. Modus I.
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Bei NB. ist statt des Ganzschlusses der Trugschluss gewihlt

worden, weil der Sinn des Textes an dieser Stelle einen grésseren
Ruhepunkt nicht zuliisst.
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432 Modus IT (in die Oberquarte transponiert).
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*) Die Intonationen gregorianischer Gesinge werden gewbhnlich
nicht begleitet,




quibo - ma tri - bu-it ST 10 Foroee s
i S
i ——] ! J |
> P e e
Z — =g .
E T I
|,—\‘ —
2 zbe zbe Zimen A P
St = o
] I T T T iz -
b :
hi et psal - lam no - mi-ni
7 e = [« sl 28]
I —— o 2 J
p—
5 = 2 e —r
e I
| >
e R
g ~Z : —
— mF=¢ :
5 |




i £ S i
n o | | | L
5 ;
= o - . =
: ==z e
[aer e = (B Rt
| e e L
s = o o
=7 = ; == —
=
s el Bt T ot bds ex - qui-ren - -
= e
s e .
F =
— |
o ’ 3z Z- 4 < < J :
=" z P
ti - bus ve = - i - ta - - tem.
= v 1 ]
: e :
s = H
= (O
= * bz = e hF
' : : ==
5: I
)— 2
\ + ——— Po— et H

Die Melodie bietet im zwexten Teile wemg Abwechselmlg Es
war hier die Harmonie m, m lten; daher
die Wendung nach dem Dorischen kurz vor dem Schlusse.

434, Modus IV (in die grosse Obersekunde tmnspomen)
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Modus V (in die grosse Untersekunde transponiert).
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Moritz Brosig, Harmonielehre.
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Modus VII (in die grosse Untersekunde transponiert).
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Plagalischer Schluss.

438. Modus VIII (in die grosse Untersekunde transponiert).
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Gregorienische Melodien im IX. Modus kommen fast gar nicht vor.
Modus X (in die grezse Untersekunde transponiert).
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Modus XII (in die Unterquinte transponiert).
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Im Interesse mannigfacher Kadenzierung ist in diesem Beispiel
der jonische Schluss mehrmals umgangen und durch Wendungen
nach Aolisch (a.) und Lydisch (b. und c.) ersetzt worden.

Der Satz fiir Singstimmen.

Wir unterscheiden Frauen-, bezw. Kinderstimmen (Sopran und
Alt) und Miinnerstimmen (Tenor \md Bass)

Der Umfang der ei ist hfolgend an-
gegeben.

Tenor: i, Bass:

Es kommt vor, dass die Stimmen diesen Umfang iiberschreiten,

doch darf das nur ) wenn besond Griinde dazu
nitigen, geschehen. In solchen Faﬂen soll die Stimme sofort wxeder
eine ihr b Lage aufsuch Uberhaupt werden die S

sich vorzugsweise in mitt.lerer Lage bewegen miissen, weil ein lingeres
und ofteres Beschiiftigen derselben in hoher, oder tiefer Lage die
Stimmen fiiberanstrengt und die Klangwirkung beeintrichtigt.

Fiir den Zusammenklang hat man zu beachten, dass die Stimmen
in gedriingter Harmonie am kriftigsten wirken. Auch konnen sich
die Stimmen bisweilen kreuzen, wenn dadurch eine gut melodische
Fithrung erreicht wird.

Beziiglich der zu verw
den wir:

1. den Satz fiir gleiche Stimmen (also nur fiir Frauen-, bezw.

Kinderstimmen, oder nur fiir Minnerstimmen),

2. den Satz fiir leiche Sti oder isch Chor (also

fiir Frauen-, bezw. Kinder- und Miinnerstimmen).

Der letztere ist der wichtigere, weil durch den zu Gehote
stehenden grésseren Umfang sich jede Stimme frei entfalten kann.
Auch hebt sich dieser durch die reichere Mischung der Klangfarben
vortheilhaft von dem Satz fiir gleiche Stimmen ab.

Abndem &ty T L aralne

" Der vierstimmige Satz fiir gemischten Chor.

Diese Setzart bedeutet keine wesentliche Veriinderung gegen
unsere fritheren vierstimmigen harmonischen Ubungen. Die Mittel-
stimmen werden sich hier freier entwickeln diirfen, namentlich dann,
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wenn der Sinn des Textes darauf hinweist; auf eine ausdr
melodische Fithrung des Tenors ist ganz besonders zu achten.
Als Beispiel lassen wir die Bearbeitung eines Kirchenliedes folgen.
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Die Melodie des vorstehenden Liedes steht urspriinglich in Cdur.
So entspricht sie ihrem allgemeinen Gebrauch, von hoheren und
tieferen Sti gleichzeitic vorgetragen zu werden. Da aber hier
der Sopran (also eine hohe Stimme) die Filhrung der Melodie allein
iibernimmt, so wiirde dieser in der mittleren Tonlage, und damit
auch der freudige Inhalt des Textes, gar nicht recht zur Geltung
kommen. Es war deshalb eine Transposition (in die grosse Ober-
sekunde) notwendig.

Der zweimaligen Wiederholung des Melodietones d zu Anfang
sind verschiedene Harmonien — entsprechend der iiber Begleitung
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des Kirchenlied b Rege].u — untergelegt worden. Im Vokal—
satz ist das Jedoch nicht immer not: AkFordwi

sind hier bisweilen von guter Wirkung. Der Anfang hiitte demoemiss
sehr wohl

oder:
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lanten kénnen.

Die hohe Fiihrung des Basses, welcher den normalen Umfang
iiberschreitet, ist durch den Inhalt des Textes gerechtfertigt.

Bei a. im Beispiel 442 hitte der Tenor den Ton e beibehalten
konnen. Durch den Sprung nach a ist aber eine -ausdrucksvollere
Stimmfithrung erreicht worden. Aus gleichen Riicksichten iiberschreitet
bei b. der Terﬁr den Alt. Man beachte ferner die durch den Inhalt
des Textes motivierte, charakteristische Bassfiihrung bei c.

Der dreistimmige Satz fiir gemischten Chor.

Die Verbindung von Sopran, Alt und Bass, oder Sopran, Alf
und Tenor sind in dieser Setzart am gebriuchlichsten. " In der
Ausarbeitung von Siitzen fiir Sopran, Alt und Bass hat man darauf
Bedacht zu nehmen, dass die' einzelnen Stimmen nicht in za zer-
streuter Lage erscheinen, wodurch die Klangwirkung sehr diinn wird.
Es ist oben erwihnt worden, dass die beste Gesamtwirkung bei ge-
driingter Lage der Stimmen erzielt wird; in solcher miissen dieselben
ab und zu erscheinen, wie das folgende Beispiel zeigt.

444,
¢ | | Lan)
Sopran. (A —dF—a— B
Alt i =
IEEEEeS G, s
Zum Him-mel hoch, ob Lmd und Meer, ist
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Bass. c—= f :‘ e : |"~E :' = 1: > 1:
T il ==l
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Chri-stus heut’ ge - fah - ren; mit Herr - lich - keit fuhr
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Der Nonensprung im Bass bei NB. ist erlaubt, weil er nach
der Fermate stattfindet.

Im dreistimmigen Satz fiir Sopran, Alt und Tenor wird der letatere
im Violinschliissel, und zwar eine Oktave hoher notiert, als er klingt.

Die nachstehend notierte Tenorstell

i
iy T
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0
445, yu € i

In - sur -te - Xe - runt.

m
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wird also so klingen:

t
s
B

In - sur - re - xe - runt.

Beispiel.
447, Palestrina.
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Der Satz fiir gleiche Stimmen.

Der geringe Umfang, der m dieser Setzart den emzelnen
‘he A

Stimmen zu Gebote steht, beeint igt deren melodi
Es ist deshalb gestattet, benachbarte Sti ab und 7 in Ein-
kliingen fortschreiten zu lassen; auch Sti kreuzung wird bisweil

notwendig sein.

‘Wir beschiiftigen uns zuniichst mit dem Satz fiir Mannerstimmen.
Fiir die vierstimmige Bearbeitung wiihlen wir zwei Tentre und zwei
Biisse. Dabei werden die ersteren wiederum im Violinschlissel um
eine Oktave hoher notiert, als sie klingen Zur Bearbeitung fiir Minner-
stimmen werden sich Lieder mit geringem Tonumfange am besten
eignen. Bei Liedern mit grossem T wird die Viersti
der Harmonie sehr oft aufgegeben werden miissen, wenn die Stimm-

L et
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fithrang nicht erheblich leiden soll. Fiir die Stimmlage hat man die
geeignete Transposition zu withlen, damit die Tentre zur vollen Geltung
kommen; natiirlich ist auch der Charakter des Liedes dabei zu
beriicksichtigen.

Beispiel.

448, Kirchenlied: ,Der Morgen ruft zu neuem Leben*.

Tenor
Gukdls

Fiir die vorstehende Bearbeitung ist die Melodie in die grosse
Oberterz transponiert worden. Fine Bearbeitung der Melodie in der
urspriinglichen Tonart wiirde fiir Minnerstimmen viel zu dumpf klingen.

Bei a. findet Stimmenkreuzung statt, b. zeigt Fortschreitungen in
Einkliingen.

Soll das vorstehende Lied dreistimmig gesetzt werden, so withlen
wir zwer Tendre und -Bass. Die Verbindung von Tenor und zwei
Biissen diirfte sehr selten sein.
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Durch die verringerte Anzahl von Stimmen verliert der Satz
zwar an Vollstimmigkeit, gewinnt aber in Bezug auf Stimmfiihrung
erheblich.

Tenor e — ]
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Der Satz fiir Frauen-, bezw. Kindersti wird nach denselb
Regeln wie der fiir Minnerstimmen behandelt.
Die obigen. Bearbeitungen fir Minnerstimmen kénnen — in

die hohere Oktave iibertragen — deshalb auch als Beispiele im Satz
fiir Frauen-, bezw. Kinderstimmen gelten. Da in denselben die Tentre
gegen ihren Klang bereits eine Oktave hoher notiert sind, so branchen
wir nur noch den Bass in die obere Oktave zu setzen.

Fir die vierstimmige Bearbeitung werdep zwei Soprane und
zwei Alte, fiir die dreistimmige gewdhnlich zwei Soprane und Alt
gewiihlt.

ikl
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450, a. (= 448) vierstimmig.

|
Sopran <y =
LiulL e v R R
I I JEslEs
s w
1 e
L u II ) f‘:.’ - ﬁﬂ.‘
77 Iz
ST I
b. (= 449) dreistimmig,
Sopran Stk
L u IL £54-C 4ﬁu—d——"‘—}T:4~_a = vew
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Um die Vollstimmigkeit der Harmonie zu erzelen, wird Kompo-
sitionen fiir gleiche Stimmen oft eine Instrumentalbegleitung (Klavier,
Orgel, Orchester) beigegeben. Beispiele bietet die Musiklitteratur in
grosser Auswahl.

Die zwei- und dreistimmige Bearbeitung des Volksliedes.

Die Bearbeitung eines Volksliedes muss so einfach gehalten sein,
dass auch ungeiibte Siinger dieselbe leicht auffassen und vortragen
konnen: Es darf also der volkstiimliche Charakter auf keinen Fall
unter der Zwei- und Dreistimmigkeit leiden.

Bei der zweistimmigen Bearbeitung verwenden wir mit vereinzelten
Ausnahmen nur Konsonanzen, und zwar zumeist unvollkommene (Terzen
und Sexten) an, weil vollkommene (Einklinge, Quinten, Oktaven) zu leer
klingen. Unter den vollkommenen Konsonanzen ist die Quinte die
bevorzugtere. Ihre Anwendung gnmdet sich auf den naturgemiissen
/wemhmimgen Hornsatz, in welchem sie den Ubergang aus der Sexten-
in die T¢ lge und kehrt vermittel D1e Ol ti macht
dabei die stufenweise Bewegu.ng 12 3" qder 3 2 1.

S e R Rl
=
51, Exhﬁujitﬂ

Moritz Brosig, Harmonielehre. 8. Aufl 16
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Damit der Harmoniefortschritt in der zweistimmigen Bearbeitung
ein natiirlicher ist, haben wir uns stets den zu Grunde liegenden
AXkkord zu vergegenwirtigen.

‘Wir begleiten zuniichst, und zwar soweit dies méglich, die Ton-
leiter mit Terzen:

—Teall

Die erste und achte Stufe lassen Terzenbegleitung nicht zu, weil
der Ton d nicht zur Fdur-Harmonie gehort. Die erste Stufe hat
den Einklang, die achte die Sexte erhalten. Auch bei der aufsteigenden
siebenten Stufe wurde die Terzenbegleitung aufgegeben, weil eine
stufenweise Folge grosser Terzen in steigender Bewegung unschon klingt.

Eine Begleitung der Tonleiter nur in Sexten

VARV

) : el

. =i
‘% 7 T T ==

ist ebensowenig moglich, weil dabei der Harmoniefortschritt von der
fiinften zur sechsten Stufe ein weniger natiirlicher ist.

L
e

s
f
T

Ununterbrochene Sextenfolgen sind demnach nur bis zur vierten
Stufe anzuwenden (a.), allenfalls bis zur fiinften, wenn dieser die dritte
Stufe folgt, welcher der tonische Dreiklang untergelegt werden kann (b.).

o 5 y
) —y B it
o e e e ]
Tl

Verwenden wir die Quinte in der bei Nr. 450 angegebenen Weise,
so wird die Begleitung ler Tonleiter mannigfaltiger.
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Die erste Stufe ktnnte hierbei aber auch mit dem Einklang be-
gleitet werden.

s ) i = |
e =
| e
Es folgen nun einige Melodieabschni die den entsprechend
Stufen der Tonleiter gemtiss behandelt worden sind.
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Bei Melodieabschnitten, welche im Auftakt mit der Quinte be-
ginnen und in ein hoheres Intervall fortschreiten, wihlt man fiir den
Anfang den Einklang, z. B.

459. a.
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16*
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b. a.
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Im Auftakt bei c. ist das kb als Vorausnahme des folgenden Melodie-
tones sowie dieser begleitet worden. 5

Bei Melodieabschnitten, welche im Auftakt mit der hoheren Quinte
beginnen und unmittelbar in ein tieferes Intervall fortschreiten, wird
der Anfang am besten mit der Oktave begleitet.

Py | -~ | |
s
o @y—i—l—if;ﬁzﬁizéﬁ: =] : 439_71@
T v

Bewegen sich Melodieabschnitte in Akkordténen, so kann man
beide Stimmen in Einklingen fortschreiten lassen.

== =as—r)
e c=== R
i
b. e.
o-4- B
= ShE—arey

Di die in der Begleit nur selten Verwendung finden
konnen, werden fast hliesslich als Domi ptime (entweder im
Durchgange, oder nachschlagend, sber auch frei) auftreten.

462,

Dass Vorhalte nicht ganz ausgeschlossen sind, zeigt das folgende
Beispiel:

|
463. ﬁ!z{’:ﬁﬂﬁ 7
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‘Wiederkehrende Melodiesitze verschied tig zu begleiten, wiirde
it dor Snhliohiheitidss o Vollsslind tsprect
Volkslieder werden oft auch dreistimmi Natiirlich

bietet eine solche Aufgabe — namentlich, was die Ausfiihrung  der

dritten Stimme anbetnﬁt — Volkssingern schon Schvvlengkelten Auf

einfache Gestaltung der unteren Stimmen ist deshalb besonders zu

achten. Dadurch wird auch dem Charakter des Volksliedes am besten
* entsprochen.

Beispiel.
264 NS N a, ~
e — Ty
S . ] Iy
%i., 1 Uy
Tepa ] e
Dem Kai-ser sei mein er- stes Lied, ihm klingt der er - ste
- e ke S0r
] e Tt
=] e ! T
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e Ce e
Klang; des Va - ter-lan-des Schirm und Hort preis’ich mit lau -tem
= by N N N
e ]
(G=5 e —y—— ¢ e
i T SrEtie R e e S 2 — = =
i B r b |Fii Pl TRy
b b 1% b
Sang. Sein Na-me filllt mit re-ger Lust jed - we - des Deut-schen
el IEENe R S
e e e e e

’vj F iv V“fvﬂ - >

Y
treu-eBrust. Der Kai-ser le - be hoch! Der Kai-ser le - be - hoch

Die drifte Stimme in vorstehender Bearbeitung ist #usserst einfach;
sie enthilt fast nur die Grundtone der Dreiklinge auf der ersten,
vierten und fiinften Stufe. Bei a. und b. tritt der Quartsextakkord —
allerdings hier unvollstiindig — auf. Die betreffenden Stellen konnten
der Abwechsel\mg halber auch so bearbeitet werden:

I .bf‘ﬂr«

ﬁ Tre
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Bei c. sind Durchgangs-, bei b. und d. Hilfsténe mit guter Wirkung
verwendet worden.

Anmerk. Volkslieder werden auch bisweilen vierstimmig gesungen,
doch entspricht diese Behandlung nicht mehr ganz dem schlichten Cha-
rakter des Volksliedes; deshalb iibergehen wir dieselbe. Ubrigens dirite
nach den gen die v g eines
Volksliedes nicht schwer sein.

Der fiinf- und mehrstimmige Satz.

Beim fiinf- und mehrstimmigen Satze gelten im allgemeinen die-
selben Regeln als beim vierstimmigen; nur wird die vermehrte Anzahl
der Stimmen bisweilen grossere. Freiheiten in der Behandlung der-
selben notwendig machen. Auf eine gute Verdoppelung, resp. Ver-
dreifachung der einzel Alkordintervalle st besond Sorgfalt zu
legen. Charakteristische Intervalle werden hier natiirlich Gfter, als im
vierstimmigen Satze verdoppelt werden miissen. Septimen und iiber-
musslge Intervalle eignen sich jedoch zur Verdoppelung nicht. Wird
im Satze b ise und mit Riicksicht auf eine

lodische Sti ithrung eine solche Verdoppel dann
ist eine der beiden Dissonanzen frei weiter zu fuluen

Die Vollstimmigkeit der Akkorde erschwert die Stimmfithrung,
und bei der Notwendigkeit einer freieren Stimmbewegung auch die
Klarheit dés harmonischen Bildes. Wir wihlen  deshalb mglichst
einfache und natiirliche Harmoniefolgen. Man beachte:

Je vollstimmiger ein Satz ist, desto einfacher und natirlicher
muss die Harmonie- resp. Bassfortschreitung sein.

Im fiinfstimmigen Satze kommt eine der vier natiirlichen Stimmen
doppelt vor. Als Ubung m dleser Setzart ist die Bearbeitung
1 P R ehiale s

Beispiel.
466.
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Bei a ermiglicht die fliessende Stimmfithrung die Verdoppelung
des Leittones, bei b. ist die Auflosung der Septime (im Tenor) ver-
zgert worden.

Beim mehr als fiinfstimmigen Satze ist auf das richtige Ver-
hiltnis zwischen hohen und tiefen Stimmen zu achten. Ein Uber-
gewicht der ersteren gegen die letzteren soll vermieden werden. Man
wiirde beispielsweise im sechsstimmigen Satze drei Frauen-, bezw.
Kinder- und drei Minnerstimmen, oder zwei Frauen-, bezw. Kinder-
und vier Minnerstimmen wiihlen.

Die selbstiindige Fithrung der einzelnen Stimmen wird hier
nicht selten Kreuzungen derselben notwendig machen.

Als Beispiel fiir die Stimmfiihrung in dieser Setzart folgen die
beiden ersten Verszeilen des Liedes ,0 Christenheit, frohlocke heut'“
in sechs- und achtstimmiger Bearbeitung:

467. a. (sechsstimmig.)

Sopran
Iu IL

Alt.

Tenor
lu IL

Bass.




b. (achbsbimmig.)
NB.
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Verdeckte Oktaven, wie die unter NB. werden im mehrstimmigen
Satze nicht immer zu umgehen sein.

Wollte man in sechs-, sieben- und achtstimmigen Tonstiicken alle
Stimmen ununterbrochen zusammenwirken lassen, so wiirde die Stimm-
fiithrung, sowie auch der Gesa.mtemdjuck erheblich leiden. Man
giebt d gen den ab und zu Pausen, wodurch
sich dieselben ausruhen, um dann wieder mit voller Frische einsetzen
zu konnen. Dadurch erscheint der Safz oft nur drei-, vier-, fiinf-
stimmig etc., aber in den verschiedensten Sti: gruppierungen. Diese
wohlthuende Abwechselung erhilt das Interesse des Zuhprers, und lisst
den Zusammenklang aller Stimmen voll zur Geltung kommen.

Zur Veranschaulichung dieser Setzart geben wir den Schluss
einer sechsstimmigen Motette von Hammerschmidt:
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Die Art des Querstandes unter NB., wobei eine Stimme- aufwiirts
in den Ton schreitet, welcher unmittelbar vorher in einer anderen
chromatisch erhtht war, kommt in ilteren Kompositionen bisweilen yor.

Bei achtstimmigen Siitzen verbindet man die Stimmen gewohnlich
zu zwei selbstindigen, nur an einzel Stellen irkend
Choren. Entweder bildet man zwei gleiche gemischte Chore, oder
aber einen oberen und einen unteren Chor. Ein vollendetes Muster
der ersten Art ist das achtstimmige ,Stabat mater“ von Palestrina.

Als Beispiel der zweiten Art — allerdings in etwas freierer Schreib-**
weise — lassen wir den Mittelsatz aus dem 100. Psalm (fiir Chor-
und Solostimmen) von Mendelssohn folgen:
469.
Poco lento.
Sopran (Ff5= f =
Lu L @" € | |
N pE T 1
1u I | |&ZE | 1
C
ol &y SineR TSR ISV ]
Tenor | = g T =]
Iu IL i 7 7 1 B e e R s |
Ge-het zu sei-nen Tho-ren ein, 2u seinen
o D RTH
Bass |i—r»
T AT =€ e e




251

e

|

|

a

= |
e |

ge-het zu seinen

=t

|~

mit Lo
T
=1
et

i)
a

I
ben;
T
79-

ge-het zu seinen

ben;

mit Lo

fen,

| !
e T R B

Z
i

ben,

mit Lo

fen,

4
T

!

fen,

Vor - ht

zu sei-nen Vor

Tho-ren ein,

=i =
e

f-

zu sei-nen Vor

Tho-ren ein,

T2
s »’i
l
£ -
!
Wl & VRN
-l F el
100 i
o 149
i S




252

Y
g &
)
g
0
>|.4
N
A ™
(B
I
e
3

i

ket ihm, lo- bet

dan-ket ihm, dan

cresc. ¢
T
1
1

=2

—_——

=t
=
=7

7
|
pras]

=

1

dan-ket ihm, dan

- ben,

Lo

|

dan - ket ihm,
|

cresc.

23]

]
dan - ket ihm,

<t

eresc.

3y

HEs

men, dan - ket, ihm,

Na

crese.

2

J7]

—~

z

.1..

.3

AN s

(HEEN) <
A

t

™

J N

~

X




dan - ket, dan - -
.

=
%&‘ ‘ - f =1
= = il
dan - ket ihm, - men.
i ~
g ST I -
g H =
1 } =
IF r B  § 65
i T
g . ] ~
ey — L ol .
&4 =t =] | =]
T | T 1 I 7| - =
dan - ket  ihm, lobe: sei - men Na - men.
|
d | | NBd | ) 5 )ik s
= r . . ;
D= F =11
i T i ] z

Bei NB. sind zur Verstirkung der Bass-, resp. Harmoniefort-
schreitung die beiden unteren Stimmen in Oktaven gefiihrt; bei a. ist
der Quartenvorhalt verdoppelt worden, weshalb eine der beiden
Dissonanzen frei weiter gefiihrt werden musste (hier das f im Alt
nach c).

—Dh ders d Ichérige — Kompositionen kénnen
auch so behandelt werden, dzxss man beim Zusammenwirken simt-
licher Stimmen wieder zwei dersélben Art in eine zusammenfliessen
lisst, so dass wir gewohnlich nur einen vier-, oder fiinf-, allenfalls
sechsstimmigen Satz zu horen bekommen. Dieses Aufgeben der Viel-
stimmigkeit im Tnteresse einer ausdrucksvollen, melodisch bedeutsaruer
Stimmfiihrung ist in neueren Kompositicnen nicht selten.
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Alkord 8, (Lage und Stellung 21).
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inant-D: 10, ind
36, d 76, hart vermi rter 79, b igar 81
Dre:kmnge "9, Dur- und Mol inderte, 9, Drei-
Klinge auf den verschiedenen Statin dor Dur- und Molltonart, 9, 10,
Dreistimmiger Satz 125, siche auch Satz firr Singstimmen.
Durchgangstone 112.

Einklang 1.
Enharmonische Téne 4.

Figuration 120.

Finale (der Kirchentonarten) 200.

Final-Schluss 194,

G 11k und 16, 183.
Gegenbewegung 8.

Gemischter Chor 234,

Genemlbusabezlﬁemng 19,

Gerade Bewegung 8.

Gleiche Stimmen 234,
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Grundton 8, Grundterz 20, Grundquinte 20, Grundbass 21.

Halbschluss 46, 183.

Halbton 162, chromatischer und diatonischer 2.

Harmonie 8, enge und weite (zerstreute) 12, 22.

Harmonielehre 8.

Harmonisierung von Melodien 39, der Dur- und Molltonleiter 62, von
Kirchenliedern in den modernen Tonarten 172, von Kirchenliedern in
den alten Tonarten 202.

¥ Domi und Subdominant-Dreiklang) 10.
Hauptseptimenakkord 24.
Hilfstone 112.

Intervalle 1, Kloine, grosse, reine, verminderte, fibermussigo 1, 2, kon-
sonierende und dissoniexende 3, Umkehrung
Jonisch 198, hypojonisch 200.

Kadenz 16, 183.

Kadenzen in den alten Tonarten 203, 215.

Kinderstimmen 234, 240.

Kirchenschluss 185.

Kirchentonarten 198.

Konfinaltone 200.

Konsonierende Intervalle 3.

Lagen eines Dreiklanges (Oktav-, Terz-, Quintlage) 12.

Leitton 7.

Liegende Stimmen (Tone) 121.

Lydisch 198, hypolydisch 199.

Minnerchor 234, 238.

Mediante 7.

Mehrdeutigkeit der Dreiklinge 11, des Hauptseptimenakkordes 151, des
verminderten Septimenakkordes 153.

Mittelstimmen 11

Mixolydisch 198, hypomixolydisch 199.

Modus, Modi, siche Kirchentonarten.

Nachsatz (in der musikalischen Periode) 46, 48,

Nachschlagen der Septime 26, 31, 43, 48.

Nebendreiklange 10, Anwendung 17.

Nebensephmenukkorde 41, 46.

Nonem.kkorde 9, 60, mit ibermiissiger Quinte 82.

Oktave 1.
Ouavenianschrezmngen, offene 14, verdeckte 80, 248.
k e Ki

O]
Orgelpunkt 121.

Parallelbewegung 8.
Paralleltorarten 7.
Periode 46. \
Phrygisch 198, hypophrygisch 199.
Phrygischer Schluss 71, 185, 204, 218,
Plagal- oder plagalischer Schluss 13, 183.
Prime
Quarto 1.
uar Kkord 20, 188, durchgehender 118, 169,
Qnersband 82, 182, 250.
Quinto 1.
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Qui i 14, 30, bei Durchgangs- u. Hilfstonen 116.
Quinten- und Quartenzirkel 6.
Quintsextakkord 81, tibermasiger 75, 77.

Reperkussion 201.
Sata fir Singstimmen 234, fur gleicho Sti 238 u. £, fir

946, sechs-
stunm:g 247, 248 u. 1., sicbenstimmig 248, achtstimmig 348, 250 u, £).
Scheinakkorde 118.
Schlussformel, 16, 45.
Seitenbewegung 8.
Sekundakkord 31.
Sekundo 1.
Septime 1.
Sephmenakkorﬂe 9, 24 u. £, 41 u. £, mit tbermiissiger Quinte 81.
Sequenzen 64 . £, 98.
0, des ind Drei %, tib iger 75,76, 141.

Sexto 1.

Sextengiingo 21.

Sopran 11, 234.

Stammakkord 9.

Stimmen, #ussere 11, Mittelstimmen 11.

Stimmenbewegung, stufenweise, sprungweise 8, gerade, Gegen-, Seiten-
bewegung 8.

Synkope 112,

Tenor 11, 234.

Terzqua.rh.kkoxd a1, thermissiger 75, 76, 141.
7

Para

Tongeschxechm 5.

Tonika 7.

Tonleitern 4, transponierte

Tonus, Toni, siche Kirchentonarten.

Tonus mixtus 200.

Tr der Kirch 201, 220.
Tritonus 200,

Trugfortschreitungen 94.

Trugschluss 26, 27, 183.

20, der Dreikl ptseptimenakkordes 31, der
Kkorde 42, 58, i o 61, siche auch
Intervall
Ungleiche Stimmen 234,
TUnisonus 1.

Verdoppelung der Intervalle 11, 1, 25, 38.
Vervandtschaft der Dreiklinge 10, dor Tonarten 85,
Volkslied, zwei- und dreistimmige Bearbeitung 241 u. £
Vorausgenommene Tone 111,

Vorbereitung der Septime 42, des Vorhaltes 99, 107.
Vordersatz (in der musikalischen Periode) 46.

Vortalte 99, freie 114,

Vorzeichnungen fitx die Dur- und Molltonarten 7.

Wechseldominant-Harmonie 71.
Wechseln der Stimmen 51, 154.
Wechseltone 114.

Zweistimmiger Satz 128,

:
i
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. ..Tabelle I.
Hauptdreiklange in der Grundstellung.
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klang erscheinen soll.
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Tabelle II.

den Umkehrungen.
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Tabelle III.

Leitereigene Dreikl:

(

7

L 52

ryora

<

19

=
f
ik

%

)
s By

F.E.C.L. 2505

z

i
€
Moll.

e

} o s

in

*):
o)
%)
s s




M ﬁ quu ey ﬁ = = ] o— - ess
. I
i L ﬁ \d
| T L
i (T Y 1] L 1 1] e
Ho o[ A | Hi L [y Un H L
7 e
L e 2 LU 1l il I
» CLANIN = L UL L @ i y H
I H| 1| = o [T¥ o | MY Wil e | HD
ik Wil .Mnl: HT P tae oo qll
8 @M. & M \
b I © (et 2 <2 T8 o r...A‘ @ (|0l e O]
B ] & ool o (Qll el il il ] il |
e LU o M &= || L K .
TN e Hiu Sl I o H va @ h Y o |
1 H > 2 N < (|all  o7N
= el = B HH Wi Ul s 4l |
Ll =t i il
H © 25 ol N il o ¥ r H o :
o M —0. sl o il TH . w4l o e I 1 20 “.
A ey < | N/ d“nu_ | il il il i il
113 1 A NSO A R
< (ol T =l I hi il
= e 2 E M oML ot [T I
lisy el £ JlU oML il
= it = i il b © ol
M @ [N <
o W e (11T 1] Sl
o HH R N EX IR
N @ (™ b T ik, [ L
W ca iy I
N ceTH I I | i i Il o !
I I 11 e )
lf L [N |H Lv.i [T o b I A
i Wi il B e TH LN o H e
bl ey ﬂr - R et R Bl SH| = w| o &l

F.E.C.L. 2505



SaT

=i

1.

:

=
s

&

I
} O s O

rS .

13.

M ] e
< 1T
g
. | 2
~ L HHR -
5 I
T & il
e = H
B
[17 e =) ~ | TR
oy =
b T < B BN
b | © T El
(=R
38 A8 L o= TR
Lie| =8 @[
R | -E
R —iN s = T
Md m. = £ - = il
e e 08
=8 T HH
L z83 e
- k) SEE
SZE S e
e [Nl PR == 2 b
B M 2L NN e
@ ||el . T.He ERY
P =it ERE4
7 m nm ) m
~ = = il L
o | N w.. <cnTlY e
7T - o| il il
T 1t m i
o
m;.. T o WPl gallell
= "
o o =
.‘”mu" = 3 B

= |
8 |

—]
F.E.C.L. 2505

oy
)3
i
)

"

v s
)t

&)
)
)



e uﬂﬁ unq T e mmﬂ ﬁunn ﬁﬁ ﬁmuﬁ -
sz 3
~e ~ i
F e Hte I
& L) i M Hi wx TN i d el Rigetion 1]
== | (T ST = B
o T e || L 2
o HRN e T | o 1| il
<t e 0l gt (P RS - L_ [ ¥ ™ eatt
< o [l [
Hian @ (M gl ioes il < M al 2 il < 1y
L L HARIS thg i < [TT™ »
M e . 1 i .
il MH  en [T ox[TN i
/] wa |l MS_L,... =28 ot
- o B HiH H TN eu N | Canh | . |
=[] Hi HH (L e
HH RURE W < |[TT9 H < [Tl o i
Fera 1] H HTTH © Hin < dll £ (_ il 3| el < |
1 frTe I L e Ny 8 <ol
ST ==TTN e ® TN pen AL = ® i.u i -
= i b @[Ty Ze=nl
{0 Sl o o | [ell < | &= .HH i It
= el ke o8 I B e
S P | i L
le AN a0 B Bl __ra e (4 il “l
1 b ; 1l A H
4 B OB oB B om A
I R e v Iy 23 SR
el =@l ol smRl =S| SR =H

2505

F.E.CL.



263
Tabelle VI. :
4 taktige Beispiele mit Anwenduny der Umkehrungen des Hauptsep.
timen-Akkordes und des Nebenseptimen-Akkordes der I Stufe bei der
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Tabelle VII.
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Tabelle VIII.
Verminderter Scptimenazkkord,
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Tabelle XII.

Modulation in nichstverwandte Tonarten. mit Durchgangsmodulationen .
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Tabelle XIHI.
s
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Tabelle XIV.

Figurierter Bass.
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Tabelle XVb
Generalbassbeispiele aus Kirchenkompositionen.
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| Verlag von F. E. C. LEUCKART in Leipzig. |

B. ROTHE’S

Abrifi der allgemeinen

MusiKgeschichte

Neunte, auf Grund der neuesten Forschungen
vollstindig umgearbeitete Auflage von

Rudolph Freiherrn Prochizka

Mit vielen Abbildungen, Portrits und Notenbeilagen.
Broschiert M. 3,—. Gebunden M. 4,—.

Das nunmehr inneunter vollig umgearbeiteter Anﬂuge vorliegende, und
bis auf die allerletate Zeit fortgefiihrte Buch wird sich zweifellos in der
neuen und verbesserten Gestalt vils neus Freunde erwer en. — Wer
sich ﬂix dle MusiK und deren Geschichte interessiert., findet in diesem

mit vielen und Port aus-
ﬁ'nhrliehem Sach- und Personenregister versehenen Werke ein zuver=
liiullel lachl:hll‘e- und Sludlenb\lch zu billidem Preise.. Einge-
fihrt a uBW. usW.

Unenthehrlich fiir jeden Organisten

Firer durch die Orgelliteratur

Kothe-Forchhammer.

Vollstandig neu bearbeitet und bedeutend erweitert von

Otto BurkKert,
Konzertorganist in Brnn,
Preis des 400 Seiten starien Bandes geb. nur no. M. 3,—
Das vilig konkurrenalos dastehende Werk leistet aber auch Kirchenmusikdirek-
toren, Kanto Diensie als weil di
LllemlurlﬂtOrgel nm Beglexlung von Sﬂelch- und Blasinstrumente, scwle]ﬂr Ge-
sang und Orgel, - und (Mén;

‘passead, ausinrlich behandelt wird:
meines rei; if Orgelverlageg bitte
graﬂs 2u Vi 1 berei 1




seocec Verlag von F. B. C. Leuckart in Leipzig. -sio

A. W. Ambros’ Geschichte der Musik.

it gahleeidien Aotenbeifpielen and Muhkbeilagen.

Erster Band. Dritte ginzlich umgearbeitete Auflage. Auch unter dem Titel:
Do Muslk des grlecmschsn Altertums und des Orients nach Rudolf

estphul’s und F. A. Gevaert's nenesten Forschungen dargestellt nnd
buﬁchugt von B. von Sakalm)s ky. XXXII und 584 Seiten gr. 8% 1887. Geheitet
netto & 12—

Zmelter Dand, Dritte vermehrte und verbesserte Auflago, hersusgogeben vom
ich Reimann. XXX und 596 Seiten mit 3 Tafeln Auhud\mgen B 1

F o Sl e e i oot b oD A12—
Dritter Band. Drluu verbesserte Auﬂngo, huunsgegebeﬂ von Otto Klda XL und
840 Seiien gr. 8. 1893. Geheftei « .+ . Detto A 12—
Vierter Band. Dritte verbesserte Aufiage, ﬂurchgesehen nnu erweitert von Hugo

Leichtentritt. X und 913 Seiten. g . . metto A 15—
Fiinfter Band. Beispielsammlung zum dri I|
lassenem Notenmaterial zusnmmengasmm., redlgmrt mld mit zahlreichen Zusiitzen
aad Vermerungen ausgestatet von Otto Kade. Dritie unverdnderte Aufiag.
LX t) Geheftet. « « < « « + o « « » . DELLO A 1.~
Band IV elegant gebunden netto 4 76,—.
Hieran reiht sich:

Wilhelm Langhans' Geschichte der Musik

des 17., 18, und 19. Jahrhunderts.

Vollstdndig in swei starken Binden gr. 8% Geh. netto 4 20,—, ged. netto A 24,—.

Bunte Blitter von A, W, Ambros.

Skizzen und Studien fur Freunde der Musik.

Iweite, verbesserte Aullage In elzem Bande. Herausgegeben von Emil Vogel.
Mit dem Portralt des Verfassers, 8. Geh. netto .4 3,— Eleg. geb. netto .4 4,—

Friedrich Chopin
+o=8 als Mensch und als Musiker & e+
Friedrich Niecks.
Yom Verfasser vermehrt wnd m em Eglischen Dherragen vou Dr. Wilhelm Langhans.

Zuei Binde vier Portraits und faksimilierten Humudmﬂm
Gelone fret nelto A N 16,—. Tn Originalband netto A 16.—.

Die beste und

- .
Der Vortrag in der Musik
am Ende des 19. Jahrhunderts
von
Franz Kullak.
Mit zahlreichen Notenbeispielen und 2 Beilagen.
In gr. 8°. [Elegant geheftet Preis netlo # 8.—. Gebunden netto A &—
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